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Trebuie spus cã totul a început cu o întrebare simplã,
dar n-am sã cad în ispita autorilor ce fac arheologia propriilor
rânduri. O precizare se cuvine, totuºi, anume cã aceastã carte
nu este un îndreptar al spectatorului de teatru. Nu existã,
slavã Domnului, un sistem de reguli pe care sã-l avem în
buzunar atunci când intrãm în foyer. E ca ºi cum cineva ar
avea pretenþia cã îndrãgostirea este o chestiune de metodã;
ºi totuºi, gem bibliotecile de tratate, studii, mãrturii despre
extraordinara experienþã a cheltuirii ºi înnobilãrii de sine.

De asemenea, aº putea spune cã nu seamãnã un
public cu altul, un spectator cu celãlalt ºi cã, în fine, fiecare
valoreazã exact atât cât mãsoarã conþinutul sãu de viaþã ºi
desaga sa culturalã, la un moment dat. ªi cã nimeni nu
încearcã sã cuprindã puzderia ºi sã normeze diferenþa. Cel
puþin, nu eu. ªi-atunci totul se încheie aici, la uºã. De ce-aº
mai intra într-un loc ale cãrui poveºti sunt înþelese dupã bunul
plac al fiecãruia?! ªi chiar dacã arta spectatorului nu este un
fel de Turn Babel, pe cine intereseazã cum priveºte vecinul
din dreapta?! Oricum, spectacolul sãu e diferit de al meu,
eforturile noastre ºi oglindirea în sine sunt inegale, aºa cã
spaþiul dintre ele nu poate fi umplut decât cu retoricã goalã
sau cu o inutilã contabilizare a unor evaluãri subiective.

Rândurile care vin se adreseazã tocmai celor care
au rãspunsuri la întrebarea despre cum e sã fii spectator,
celor care ºtiu cum e cu teatrul, amatorilor de artã obiºnuiþi
cu dialogul cu scena. Ei, sper, mã vor ajuta sã aflu cine mai
are nevoie de teatru ºi de ce?

Înainte de orice
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Danaidele, refuzând cãsãtoria cu verii lor, sunt nevoite
sã pãrãseascã Libya natalã, þinut aflat la apus de Þara
Egiptului. Cele cincizeci de fugare urmãrite de cei cincizeci
de fii ai lui Egyptos poposesc pe malul Mãrii Egee, în Argos.
Strãine, necunoscând limba cetãþii, ele trebuie totuºi sã le
spunã grecilor despre primejdia în care se aflã, sã cearã
protecþie ºi, dacã vor fi acceptate, sã rãmânã aici. Cu alte
cuvinte, sã comunice, în virtutea unor coduri comune, sã
transmitã o informaþie (cã sunt urmãrite), iar în urma actului
comunicaþional, intenþia emitentului sã se transforme în
finalitate la destinaþie (sã fie protejate). Pentru aceasta,
Danaidele recurg la semnul ramurii de mãslin, care nu atrage
atenþia asupra referentului sãu, ci asupra semnificaþiei sale,
care este redatã de un simbol, adicã de un conotat care stã
în locul referentului graþie unei convenþii socio-culturale. Altfel
spus, prin recursul la semiozã, fiicele lui Danaos devin
Rugãtoare, purtãtoare de ofrande, protejate prin lege de orice
pericol.

Semioza, „capacitate instinctivã a tuturor
organismelor vii” (Th. Sebeok), este fenomenul prin care sunt
produse ºi înþelese semnele. Semioza umanã, ca proces al
manifestãrii celor mai subtile forme ale inteligenþei
imaginative, are proprietatea de a subsuma numeroase tipuri
de semne: de la semnale psihologice simple, la iconi ºi nume,
pânã la simboluri, care singularizeazã omul de celelalte specii

Puþinã arheologie

Pânã la venirea noastrã,
teatrul nu exista ca artã (Maiakovski)
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prin activitatea de reprezentare, aceasta fiind utilizarea
deliberatã a semnelor în scopul explorãrii lumii.

Astãzi este unanim recunoscut faptul cã universul
uman este unul al semnelor, de care individul se slujeºte
pentru a-ºi releva existenþa, pentru a modela informaþia venitã
din exterior ºi, în special, pentru a comunica mesaje celorlalþi.
Semnul, mai ales în calitatea sa superioarã de simbol, este
unealta principalã cu ajutorul cãreia omul se desparte de
naturã ºi se instaleazã în universul formelor ºi funcþiilor
inteligibile. Simbolul – „obiect ideal la jumãtate de drum între
om ºi lumea lui, realizând legãtura dintre ei“ (Ernst Cassirer)
– îºi aflã cea mai deplinã manifestare în artã, cea care îi
conferã fiinþei în cea mai mare mãsurã calitatea de om.

Teza despre natura semiotic-comunicativã a artei ºi,
în special, a artei spectacolului nu are o datã recentã. Ea
urmeazã firul unei îndelungate tradiþii, care începe cu
„Poetica“ lui Aristotel ºi „Epistola cãtre Pisoni“ a lui Horaþiu,
îmbogãþindu-se pânã azi prin diversitatea punctelor de vedere
ºi a modalitãþilor de abordare.

Concepþia aristotelicã despre mimesis conþine in nuce
teoria despre spectacol ca semiozã ºi a funcþiilor acesteia:
„Ne place vederea imaginilor (eikones), pentru cã, privindu-
le, învãþãm ºi ne dãm seama de ceea ce reprezintã fiecare
lucru, de pildã cã aceastã figurã este cutare. Dacã n-am fi
vãzut dinainte obiectul înfãþiºat, lucrarea nu va plãcea ca
imitaþie (mimesis), ci din pricina execuþiei, a culorii sau a unei
alte cauze de acest fel.

Darul imitaþiei fiind nãscut în noi (…) cei care erau
mai înzestraþi în aceastã privinþã se desãvârºirã încetul cu
încetul ºi din improvizaþiile lor luã naºtere poezia“.

Noþiunile aplicate studiului tragediei le gãsim însã în
„Etica nicomahicã“ (VI,1140 a). Imaginile (eikones), mai cu
seamã cele din artã, sunt plãsmuite (phantasma) ºi capãtã
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formã prin mimesis. Aceastã „imitaþie“ este un tip de creaþie,
comunã Zeului ºi omului, care se realizeazã prin téchne,
vãzutã ca artã productivã (poietike). Ea se naºte din
experienþa (empeiria) cazurilor individuale ºi trece de la
experienþã la téchne atunci când, din experienþele individuale
se ajunge, prin generalizare, la cunoaºterea cauzelor. Ea
este însoþitã de raþiunea adevãratã, de logos ºi are drept
scop generis (în-fiinþarea acelor imagini care au în ele
sâmburele universalului ºi care redau „fapte ce s-ar putea
întâmpla“.

În ceea ce priveºte natura comunicativã a tragediei,
ea este implicatã în expunerea scopului (telos) actului teatral,
a finalitãþii pe care trebuie sã o aibã reprezentaþia: vindecarea
emoþiilor (páthe) de fricã ºi milã dupã principiul homeopatic
al katharsis-ului. Páthos-ul fiind „ceea ce li se întâmplã
sufletelor“, emoþia – páthe – este un rezultat al percepþiei
provocatã de aisthesis (receptarea formelor sensibile din
obiectele sensibile), care e însoþitã întotdeauna de plãcere
sau durere (Etica nicomahicã II, 1105 b). Aceste reacþii
naturale ale omului pot fi sublimate prin „uºurarea
purificatoare“ (katharsis), în urma cãreia sufletul se va umple
de desfãtare; ºi astfel tragedia „e evident cã întrupeazã o
mai aleasã formã de artã, ca una care-ºi atinge þelul într-un
chip mai deplin decât epopeea“.

Horaþiu preia ideea mimesisului aristotelic,
recomandând ca subiectele „sã îmbine adevãrul cu falsul“ în
limitele verosimilului – calitate esenþialã a operei dramatice
graþie cãreia „sufletul este miºcat de ceea ce-i stã chiar sub
ochi ºi ceea ce vede“. Numai astfel, scrierea conformã cu
norme proprii genului dramatic va duce la împlinirea funcþiei
teatrului, care este de a instrui ºi a plãcea, în acelaºi timp
(„miscere utile cum dulci“).
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Scrierile lui Aristotel ºi Horaþiu nu reprezintã doar
începutul esteticii artei spectacolului, ci ºi „cele douã puncte
fixe ale gândirii despre dramã faþa de care se vor defini ulterior
aproape toþi teoreticienii, absolutizându-le, negându-le sau
reinterpretându-le…“ (Mihaela Tonitza-Iordache). Problema
specificitãþii semiozei teatrale ºi a comunicãrii scenã –
spectator devine, din acest moment, o constantã
(ne)mãrturisitã a preocupãrilor cercetãrilor din sfera
teatrologiei, fie ca o ipotezã, fie ca un postulat ajutãtor, fie ca
o concluzie.

Teatrul ca polisistem a dat de furcã specialiºtilor, care
au rezolvat problema argumentând cã predominanþa unui
element (textul, miºcarea, actorul) a fluctuat în diferite epoci,
proclamând unul dintre sistemele de semne ca fundamental
pentru existenþa teatrului (actor, text), ori concluzionând cã
teatrul nu are propriul sãu limbaj, fie el ºi compozit.

Artã marcatã de contextul spaþio-temporal, de
circumstanþa istoricã, de conjunctura socio-culturalã,
spectacolul nu va putea fi înscris în limitele unei singure
definiþii. Constanta stã în variabilã, în reconsiderarea
periodicã a metodelor de analizã în raport cu o anume
perioadã a evoluþiei fenomenului, cu mobilitatea perpetuã a
sistemelor de semne ce intrã în alcãtuirea sa. ªi astfel, existã
poetici ale artei actorului, metode de construcþie a rolului,
sisteme de exerciþii; studii despre regizor, despre ecleraj,
despre teatru pentru elite ºi teatru care sã provoace revoluþii,
despre spaþiu ºi decor. Desigur, toate aceste scrieri se referã
ºi la spectator, voit sau nu, îl conþin implicit ca destinatar al
spectacolului.

Receptarea, însã, cu toate particularitãþile sale este
evitatã de teatrologi, ori tocmai elementul aparent
necontrolabil din comunicarea teatralã îndreptãþeºte o
abordare riguroasã a producþiei de semnificaþie. Iar dacã
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aceastã experienþã deschisã nu poate fi determinatã în
întregime, nici prevãzutã cu exactitate, atunci trebuie aflat,
mãcar ºi pentru a fi în ajutorul spectacolului, de ce aceasta
„este fãcutã posibilã de ceva care trebuie structurat la fiecare
dintre nivelele sale“ (Umberto Eco). Fireºte, garanþia
receptãrii corecte a operei de artã nu o poate da nimeni,
chiar dacã artistul are tot timpul în vedere publicul cãruia i se
adreseazã. El trebuie sã se punã tot timpul în locul
spectatorului, sã se detaºeze ºi sã vadã naiv „ce se înþelege“.
Nu numai semnificantul este produsul unei culturi, ci ºi
semnificatul. Acest lucru este de o importanþã vitalã în artã
ºi evident în teatru. Nu doar concepþia generalã a
spectacolului trebuie sã-i aparþinã ºi publicului, ci ºi elementul
particular, atât de valoros (gesturile mãrunte, detaliile fac
marile personaje) trebuie sã rezoneze cu spectatorul, iar
acesta sã-l recunoascã ºi sã-l punã în relaþie cu spectacolul
din vremea sa. Dramaturgii Renaºterii spaniole,
Shakespeare, Molière îºi rescriau anumite pasaje ºi îºi
ajustau textele în funcþie de gustul mulþimii, de reacþia
acesteia ori conform cu dorinþa stãpânirii. De cele mai multe
ori, geniul se supune comenzii sociale, de orice naturã ar fi
aceasta. Bun sau rãu, publicul a dictat ºi, datoritã anonimilor
din salã, noi citim azi „Tartuffe“, „Viaþa e vis“, „Romeo ºi
Julieta“ în aceastã formã ºi nu în alta.

În „Danaidele“ lui Silviu Purcãrete fecioarele fugare
n-au ramuri de mãslini în mânã. Pe tot parcursul
spectacolului, ele carã câte o valizã cazonã de lemn alb,
care le este ºi casã, ºi zestre, care devine ºi zid de apãrare,
ºi piesã dintr-un domino – jucãrie pentru distracþia zeilor.
Pentru mine, valizele sunt întâi de toate ramurile lor de mãslin
– ºi am dreptate, pentru cã „Danaidele” mele sunt cele
adevãrate.

Nu existã o poeticã a spectatorului.
170
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Tartuffe de Molière
regie: Ariane Mnouchkine, decor: Guy-Claude François,
costume: Nathalie Thomas, Marie-Hélène Bouvet
Théâtre du Soleil, Paris, 1995

Titus Andronicus de William Shakespeare
regie: Silviu Purcãrete, scenografie: ªtefania Cenean
cu: ªtefan Iordache, Ilie Gheorghe, Ozana Oancea, Valeriu
Dogaru, Mirela Cioabã, Valer Dellakeza, Vladimir Juravle,
Tudor Gheorghe, Marian Negrescu, Valentin Mihali, Angel
Rababoc, Tudorel Petrescu, Remus Mãrgineanu, Ion Colan,
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Reprezentaþia teatralã, ca obiect estetic, manifestã o
intenþie reflexivã ºi una tranzitivã, o comunicare de sine care
se aflã într-un raport de subordonare faþã de o comunicare
pentru alþii (Tudor Vianu), în condiþii specifice de timp, spaþiu
etc. Spre deosebire de opera literarã, care are avantajul
durabilitãþii, îºi îngãduie o activitate reflexivã mai consistentã,
e mediatã dar nu permite feed-back. Comunicarea teatralã
se bazeazã pe o relaþie tranzitivã, fondatã pe retroacþiune,
ireversibilã, marcatã de oralitatea mediatã de imagini vizual-
auditive (actorul în ansamblul aparatului scenic).

Spectacolul reclamã o anume comunicare
consonantã cu natura limbajului sãu: a transmite, în limitele
unui timp prestabilit ºi într-un spaþiu definit, un numãr imens
de semnale, care provin de la o sursã multiplã, sunt simultane
dar au naturi diferite, prin canale diferite ºi folosind mai multe
coduri. Aceste semnale vor fi receptate concomitent cu
emiterea lor de cãtre destinatar care va trebui sã le uneascã,
pe parcursul unei durate, pentru a construi sensul final.

În ceea ce priveºte elementele procesului de
comunicare, spectatorul se aflã în faþa unei surse polifonice,
dupã cum numeºte Roland Barthes spectacolul: textul
dramatic rostit de actorul-personaj – suport fizic pentru
comunicarea cuvintelor autorului ºi semn însufleþit în acelaºi
timp, în contextul acþiunii scenice ºi al relaþiei cu alte
personaje; spaþiul scenic, decorul cu accesoriile sale ºi
costumul, compunând o serie de semne transmise vizual prin
acþiunea eclerajului; eventualele proiecþii cinematografice;
muzica-semn adãugat decorului în compunerea atmosferei.
Iar toate aceste elemente sunt ordonate ºi armonizate de
gândirea regizoralã, absenþa prezentã în toate articulaþiile
textului, a cãrui semnificaþie o mediazã.

Materialul transmis de scenã ca emiþãtor multiplu se
compune dintr-o „densitate de semne care au aceastã
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cu: Leni Pinþea-Homeag, Angel Rababoc, Ilie Gheorghe,
Mirela Cioabã, Tamara Popescu, Nataºa Raab, Gabriela
Baciu, Anca Dinu, Rodica Radu, Ozana Oancea, Corul
bãtrânilor din Atena, Însoþitorii lui Hypolit la vânãtoare
Teatrul Naþional „Marin Sorescu“ Craiova, 1993

Pilafuri ºi parfum de mãgar dupã „Cartea celor o mie ºi
una de nopþi“
Scenariu ºi regie: Silviu Purcãrete, scenografie: Helmut
Stürmer, muzicã: Vasile ªirli
cu: Diana Fufezan, Veronica Popescu, Cristina Stoleriu, Miruna
Vâju, Denise Ababei, Ofelia Popii, Mihaela Mihai, Florentina
Tilea, Leo Nora Bãcanu, Codruþa Vasiu, Diana Vãcaru, Valer
Dellakeza, Miruna Vâju, Virgil Flonda,  Leo Nora Bãcanu, Florin
Coºuleþ, Cãtãlin Pãtru, Adrian Neacºu, Ovidiu Popa, Codruþa
Vasiu, Virgil Flonda, Ilie Gheorghe, Angel Rababoc, Cristian
Stanca,  Ovidiu Moþ, Mirona Ioana Tatu
Teatrul Naþional „Radu Stanca“ Sibiu, 2002

Richard de Gloucester
dupã „Richard III“ de W. Shakespeare
regie: Silviu Purcãrete, scenografie: Adriana Leonescu,
muzicã: Vasile ªirli
cu: ªtefan Iordache, Olga Tudorache, Carmen Galin, Monica
Ghiuþã, Gheorghe Visu, Nicolae Pomoje, Tatiana Iekel, Mihai
Dinvale, Andrei Codarcea, Jean Lorin Florescu, Nicolae
Dinicã, Papil Panduru, Dinu Ianculescu, Vasile Pupezea,
Nicolae Iliescu, Eugen Motriuc
Teatrul Mic Bucureºti, 1983

Richard III de William Shakespeare
regie: Mihai Mãniuþiu, decor: Constantin Ciubotariu, costume:
Doina Levintza, coregrafie: Sergiu Anghel
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particularitate cã sunt simultane: într-un anumit moment al
spectacolului primim în acelaºi timp ºase sau ºapte
informaþiuni (venite de la costum, de la luminã, de la amplasarea
actorilor, de la gesturile, de la mimica, de la vorba lor), numai cã
unele din aceste informaþiuni se menþin (e cazul decorului), în
timp ce altele se succed, se schimbã (cuvântul, gestul etc.) Avem
de-a face cu o polifonie informaþionalã ºi aceasta este teatralitatea:
o densitate de semne, spre deosebire de monodia literarã“1.

Semnele alcãtuitoare, deopotrivã naturale (de exemplu
semnale emise neintenþionat de corpul actorului) ºi artificiale
(nonarbitrare, care sunt ºi simbolice ºi convenþionale) sunt mediate
de canale vizuale ºi auditive, uneori ºi tactile sau olfactive (ca în
spectacolele happening sau cele cu poeticã naturalistã). Suportul
fizic esenþial în comunicarea mesajului este actorul ca „individ
instrumental, al cãrui instrument este fiinþa sa materialã“ (I.L.
Caragiale).

Modalitãþile de comunicare a materialului codificat sunt,
în cazul teatrului, deopotrivã ºi concomitent verbale ºi non-verbale:
cuvintele, sunetele nestructurate (precum interjecþiile), fundalul
sonor al muzicii, anumite miºcãri ale corpului (paºii de step, fuga,
tropãitul etc.), zgomotele emise de schimbãrile de decor, º.a.m.d.
solicitã canalul auditiv al receptorului. Gesturile, mimica, alura ºi
chipul actorilor, împreunã cu elementele de decor, costumele,
proiecþiile, eclerajul se adreseazã ochilor spectatorului.

În spectacol, publicul are ultima replicã. Chiar dacã
semnalele emise de el sunt într-un limbaj diferit, artiºtii îi cunosc
foarte bine codul.

Natura reacþiilor sale, încã de la începutul
reprezentaþiei ºi pânã la cãderea cortinei, reprezintã de fapt
rãspunsul de care spectacolul are o nevoie vitalã. Lucrurile

1 R. Barthes, Semiologie théâtrale, apud “Crin Teodorescu”, UNATC,
2000, p.165.
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O trilogie anticã
Electra dupã Sofocle ºi Euripide
regie: Andrei ªerban, scenografie: Doina Levintza, arh. Dan
Jitianu, muzicã: Liz Swados
cu: Carmen Galin, Ana Ciontea, Claudiu Bleonþ, Mircea Anca,
Florina Cercel, Ilinca Tomoroveanu, Adela Mãrculescu, Costel
Constantin, Andrei Finþi, Simona Mãicãnescu, Cerasela Stan,
Constantin Dinulescu, Alexandru Hasnaº, Vasile Filipescu,
Claudiu Istodor, Dan Puric, Andrei Ionescu, Camelia
Georgescu, Andreea Vânãtoru, Anamaria Sileanu
Medeea dupã Euripide ºi Seneca
regie: Andrei ªerban,  scenografie: Doina Levintza, arh. Dan
Jitianu, muzicã: Liz Swados
cu: Leopoldina Bãlãnuþã, Maia Morgenstern, Olga Delia
Mateescu, Ovidiu Iuliu Moldovan, Mircea Rusu, Alexandru
Georgescu, Simona Bondoc, Maria Filimon, Tatiana
Constantin, Beatrice Bleonþ, Iuliana Moise, Matei Gheorghiu,
Grigore Nagacevschi, Vasile Filipescu, Eugen Cristea,
Alexandru Hasnaº
Troienele dupã Euripide
regie: Andrei ªerban,  scenografie: Doina Levintza, arh. Dan
Jitianu, muzicã: Liz Swados
cu: Ileana Stana Ionescu, Ioana Bulcã, Raluca Penu, Tatiana
Constantin, Silvia Nãstase, Ecaterina Nazare, Liliana
Hodorogea, Carmen Ionescu, Iuliana Moise, Dan Puric, Vasile
Filipescu, Claudiu Istodor, Alexandru Bindea, Beatrice Bleonþ,
Simona Mãicãnescu, Iuliana Moise, Maria Filimon, Gabriel
Georgescu
Teatrul Naþional „I.L. Caragiale“ Bucureºti, 1990

Phedra dupã Euripide ºi Seneca
regie: Silviu Purcãrete, scenografie: ªtefania Cenean,
muzicã:
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se complicã însã: existã o distanþã istoricã, socialã ºi culturalã
între spectatorul S (al scriitorului) ºi S’ (al regizorului), aºa
cum este o diferenþã între textul T (al autorului dramatic) ºi T’
(al regizorului, care a rescris T pentru spectatorul lui,
acoperind golurile care separã scrierea de reprezentaþie) ºi
T’’ (al actorului, ca prezenþã a personajului). La acestea, se
adaugã faptul cã în fiecare searã spectacolul se adreseazã
unor indivizi care au grade felurite de percepþie, înþelegere
ºi participare, dar ºi diferenþa publicului luat în ansamblul
sãu, de la o reprezentaþie la alta.

În aceste condiþii, procesul comunicãrii teatrale este
de o complexitate aproape infinitã, dacã luãm în considerare
dinamismul factorilor care interacþioneazã. Dacã ne limitãm
la stabilirea unei scheme de principiu, a elementelor-cheie,
distingem câteva relaþii de bazã:
Comunicarea teatralã

În ceea ce priveºte interacþiunea dintre scenã ºi salã,
publicul comunicã simultan ºi succesiv cu patru emiþãtori:

actor <–> spectator
personaj <–> spectator
rol <–> spectator
spectacol <–> spectator

În acelaºi timp, interacþiunea scenicã presupune relaþii
interpersonale de tipul:

actor <–> personaj <–> rol
actor <–> actor
rol <–> rol
Acestea sunt integrate în întregul aparat scenic

împreunã cu suma semnalelor emise de celelalte
componente ale spectacolului ºi astfel, comunicarea scenicã
va fi:
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Livada de viºini de A.P. Cehov
regie: Andrei ªerban, decor: Mihai Mãdescu, costume: Doina
Levintza, muzicã: Henry Mãlineanu
cu: Ovidiu Iuliu Moldovan, Leopoldina Bãlãnuþã, Ileana Stana
Ionescu, Cerasela Stan, Cecilia Bârbora, Dan Puric, Claudiu
Istodor, Gheorghe Cozorici, Matei Gheorghiu, Ana Ciontea,
Raluca Penu, Eugenia Maci, Maia Morgenstern, Damian
Crâºmaru, Carmen Galin, Gheorghe Dinicã, Valentin
Uritescu, Adrian Pintea, Mircea Rusu, Claudiu Bleonþ
Teatrul Naþional „I.L. Caragiale“ Bucureºti, 1992

Lolita dupã Vladimir Nabokov
adaptare scenicã: Mihela Tonitza Iordache
regie: Cãtãlina Buzoianu, decor: Devis Grebu, costume:
Velica Panduru, muzicã: Dorina Criºan Rusu, coregrafie:
Mãlina Andrei
cu: ªtefan Iordache, Ana Ularu, ªtefana Zamfirescu, Dana
Dembinski-Medeleanu, Mihai Dinvale, Cãtãlin Stanciu,
Mãdãlina Constantin, Julieta Szonyi-Ghiga, Ion Lupu, Emil
Hoºtinã, Domniþa Constantiniu, Nicolae Pomoje
Teatrul Mic Bucureºti, 2003

Mãsurã pentru mãsurã de William Shakespeare
regie ºi scenografie: Silviu Purcãrete, muzicã: Vasile ªirli
cu: Ana Ularu, Sorin Leoveanu, Ilie Gheorghe, Cerasela
Iosifescu, Romaniþa Ionescu, Geni Macsim, Anca Dinu, Gina
Cãlinoiu, Valentin Mihali, Adrian Andone, Valeriu Dogaru,
Cãtãlin Bãicuº, Marian Politic, Dragoº Mãceºanu, Cosmin
Rãdescu, Angel Rababoc, Tudorel Petrescu, Constantin
Cicort, Mircea Tudosã, Nicolae Poghirc, Ion Colan, Valer
Dellakeza
Teatrul Naþional „Marin Sorescu“ Craiova, 2008
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semne (aparat scenic) <–> actor
semne (aparat scenic) <–> rol,
Iar în comunicarea teatralã, adicã spectacolul în totalitatea
sa vãzutã ca operã finitã prin acþiunea publicului, se vor
dezvolta relaþii dintre:

aparat scenic <–> spectator
aparat scenic <–> rol <–> spectator
aparat scenic <–> actor <–> spectator
aparat scenic <–> spectator <–> spectator
spectator <–> spectator

Încã o precizare se cuvine a fi fãcutã, ca eventualele
întrebãri sã se risipeascã, precum un stol de cocori duºi de
vânt, cum ar zice Ortega y Gasset.

În studiile ultimelor decenii întâlnim trei variante de
sens ale noþiunii de text, care, deºi nu coincid, nu o datã se
substituie una celeilalte.

Semnificaþia cea mai rãspânditã, folositã în limbajul
cotidian ºi în dicþionarele curente, se referã la text ca
document scris, adicã un ansamblu al cuvintelor conþinute
într-o publicaþie, tipãriturã etc. În cazul teatrului vorbim despre
piesã, textul dramaturgului care este confundat adesea cu
textul spectacolului.

Un înþeles aparte, specific, al noþiunii este dat de
cercetãtorii francezi de ai grupãrii „Tel Quel“ ºi de descendenþii
acesteia, care identificã textul cu „o practicã semnificantã“,
pre-comunicativã, ca un spaþiu al emergenþei infinite a
semnificaþiei.

Autorii acestei orientãri sunt interesaþi de text ca
producere, punând accentul pe procesul de structurare, nu
pe schimbul de sens: productivitatea, afirmã Julia Kristeva,
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Chistol, Vlad Zamfirescu, Claudiu Stãnescu, Valentin
Popescu, Mihai Cibu, ªerban Pavlu, Gheorghe Ifrim, Costel
Caºcaval, Petre Lupu, Rãzvan Sãvescu, Irina Petrescu, Mihai
Constantin, Adrian Ciobanu, Silviu Geamãnu, Alina
Berzunþeanu, Oana Tudor, Mircea Gogan
Teatrul „L.S. Bulandra“ Bucureºti, 1999

Hamlet de William Shakespeare
regie: Vlad Mugur, decor: Helmut Stürmer, costume: Lia
Manþoc
cu: Sorin Leoveanu, Vlad Zamfirescu, Luiza Cocora, Anton
Tauf, Emanuel Petran, Radu Bânzaru, Stelian Roºian, Dan
Chiorean, Petre Bãcioiu, Maria Seleº, Melania Ursu, Miriam
Cuibuº, Ion Marian, Ruslan Bârlea, Mihai Coºtiug, Elena
Ivanca, Liviu Matei
Teatrul Naþional „Lucian Blaga“ Cluj-Napoca, 2001

Livada de viºini de A.P. Cehov
regie: Gheorghe Harag, scenografie: Romulus Feneº,
muzicã: Tibor Fatyol
cu: Aurel ªtefãnescu, Luminiþa Borta, Dan Ciobanu, Livia
Doljan, Ion Fiscuteanu, Silvia Ghelan, Mihai Gângulescu,
Cornel Popescu, Marinela Popescu, Cornel Rãileanu, Monica
Ristea, Constantin Sãsãreanu, Vasile Vasiliu
Teatrul Naþional „Lucian Blaga“ Cluj-Napoca, 1985

Livada de viºini de A.P. Cehov
regie: Vlad Mugur, scenografie: Helmut Stürmer, muzicã: Iosif
Herþea
cu: Magda Stief, Andrea Kali, Gabriella Lázár, Csiky András,
Bogdan Szolt, Dimény Aron, Biró Jósef, Borbath Joelia
Teatrul Maghiar de Stat Cluj-Napoca, 1998
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Azi societatea e o tiranie a traficului. Drumurile se
scurteazã, distanþele se anuleazã, informaþia se transmite
instantaneu, mesajele circulã între oameni interconectaþi.
Zeul momentului este comunicarea. O dorinþã nestãpânitã
subjugã fiinþa contemporanã de a spune ºi afla orice, iar
fantoma bezmeticã a informaþiei bântuie prin lume, ignorând
distanþele ºi timpul. Singurul punct fix e un moment in
progress, prezentul a ajuns deja istorie, iar omul se aflã
într-o devenire continuã, ca într-o glumã sinistrã a lui Sartre.
Cotidianul e un mare show, parada cât mai teatralã a
intimitãþii o sãrbãtoare tradiþionalã foarte aplaudatã.
Legendele se scriu ad-hoc, mulþi se transformã în statui
peste noapte, Pygmalion criogenizeazã ceea ce iubeºte.
Homer se naºte în spatele blocului, odatã cu mitologia
urbanã care spune poveºti on-line despre omul banal aflat
în împrejurãri excepþionale non-stop. Spectacolul live e
încoronat ca gen preferat, respectarea unitãþilor de timp ºi
de acþiune se impune ca normã ºi noua Academie –
Internetul – dã verdictul pe loc. Valoarea înseamnã
notorietate mãsuratã în funcþie de numãrul de participanþi,
utilizatori, spectatori. Grupul de necunoscuþi care sunt acum
împreunã (co-munnis) devine instantaneu public legitimat
prin cantitate. „Spune-mi cu cine te-nsoþeºti, ca sã-þi spun
câþi sunteþi“, zice un vechi proverb urban de anul trecut. O
mare familie de indivizi care nu se ºtiu dar se cunosc, cercuri
din ce în ce mai largi de oameni care nu s-au vãzut niciodatã
dar trãiesc unii cu alþii, legaþi prin cordonul ombilical al cablului
care-i hrãneºte cu informaþii.

„O, Muzã, cântã-mi-l pe Hermes,
feciorul Maiei ºi-al lui Zeus!“
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Faust dupã Goethe
regie. Silviu Purcãrete, decor: Helmut Stürmer, costume: Lia
Manþoc, muzicã: Vasile ªirli
cu: Ilie Gheorghe, Ofelia Popii, Cristian Stanca, Tania
Anastasof, Medeea Dobrota. Doris Faff, Astrid Hermann, Irina
Mihai, Aneea Oprin, Ana Maria Telebuº, Johanna Adam,
Maria Anusca, Emoke Boldizsar, Lerida Buchholtzer, Irina
Deak, Diana Fufezan, Raluca Iani, Laura Ilea, Diana Vãcaru
Lazãr, Dana Maria Lãzãrescu, Rodica Mãrgarit, Gabriela
Neagu, Renate Muller Nica, Veronica Popescu, Eleonora
Poºircã, Mariana Presecan, Cristina Ragos, Cristina Stoleriu,
Dana Talos, Codruþa Vasiu, Ema Vetean, Mihai Coman, Florin
Coºuleþ, Dan Glasu, Tomohiko Kogi, Adrian Matioc, Adrian
Neacºu, Cãtãlin Neghinã, Eduard Pãtraºcu, Cãtãlin Pãtru
etc.
Teatrul Naþional „Radu Stanca“ Sibiu, 2007

Galy Gay sau Un om egal un om de Bertolt Brecht
regie: Lucian Giuchescu, decor: Puiu Antemir, costume: Anca
Rãduþã, muzicã: Nicu Alifantis, miºcare scenicã: Roxana
Colceag
cu: George Ivaºcu, Delia Nartea, Aurora Leonte, Dumitru
Rucãreanu, Sandu Pop, Florin Dobrovici, Marius Drogeanu,
ªerban Georgevici, Eugen Racoþi, Candid Stoica, Bogdan
Ghiþulescu, Alexandru Conovaru, Radu Solcanu, Cuzin Toma
Teatrul de Comedie Bucureºti, 2007

Hamlet de William Shakespeare
regie: Liviu Ciulei, decor: arh. Octavian Neculai, Costume:
Nina Brumuºilã, muzicã: Ildiko Fogarassy
cu: Marcel Iureº, Victor Rebengiuc, Dan Aºtilean, Ion Cocieru,
Valeria Seciu, Ion Pavlescu, ªtefan Bãnicã jr., Adriana Titieni,
Andrei Aradits, Rãzvan Vasilescu, Cornel Scripcaru, Igor
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Zeul îºi cere drepturile ºi rãsplata pentru darul fãcut.
Fãrã sã clipeascã, cei înzestraþi cu darul comunicãrii fãrã
sfârºit renunþã la comuniune ºi jertfesc pe loc împãrtãºirea
cu celãlalt, de care se bucurau uneori.

Aristotel are dreptate: arta face vizibil ceea ce e
important mai mult decât o poate face istoria. Prin acel altfel
al ficþiunii poetice devine posibilã o participare care nu este
accesibilã în acelaºi mod realitãþilor întâmplãtoare ºi care
duce la ºi se împlineºte prin co-munnis. Adicã, ieºirea din
cotidianul comunicãrii întru sãrbãtoare – spaþiul acelui „a pune
în comun“.

Între alte arte, în teatru comunicarea nu e reductibilã
la transmiterea unei informaþii, nici la procesul schimbului de
mesaje între scenã ºi salã. Spectacolul este o þesãturã
(textus) alcãtuitã din conjuncþia unor multiple sisteme de
semne ºi deci, a unor convenþii specifice, emisã de o
pluralitate de voci, de o sursã multiplã. Expresia formei acestei
þesãturi este imaginea scenicã vizual-auditivã, care se
manifestã ca unitate indisolubilã între concret ºi abstract, între
emoþionalitate ºi idee, între individual ºi general. Succesiunea
imaginilor scenice se constituie în obiect estetic investit cu
intenþionalitate semanticã ºi care, în anumite circumstanþe
spaþio-temporale, se comunicã pe sine (Cesare Brandi) unor
destinatari. În cadrul acestui proces, receptarea activ-
instauratoare converteºte obiectul estetic în operã, construind
sensul pe mãsurã ce proiectul scenic se dezvãluie,
transformând intenþionalitatea în semnificaþie.

Contagiat de atmosfera lumii imaginate, la a cãrei
fiinþare participã ºi ale cãrei înþelesuri le decodificã ºi le
interpreteazã în acelaºi timp, spectatorul împlineºte actul
teatral, care devine ceremonie.

Artã pe cale de a se face, teatrul se constituie într-un
dialog de prezenþã (R. Escarpit), în coincidenþa temporalã a
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Cumnata lui Pantagruel dupã François Rabelais
regie: Siviu Purcãrete, scenografie: Helmut Stürmer, muzicã:
Vasile ªirli
cu: Marie Cayrol, Cristina Flutur, Diana Fufezan, Ofelia Popii,
Cristina Ragos, Miklós Bács, József Biró, Zsolt Bogdán,
Jacques Bourgaux, Florin Coºulet, Áron Dimény, Adrian
Matioc, Levente Molnár, Cãtãlin Pãtru, Laurent Schuh,
Cristian Stanca. Muzicienele: Anca Stranici, Laura Cãlina
Teatrul Naþional „Radu Stanca“ Sibiu, 2003

Danaidele dupã Eschil
regie: Sliviu Purcãrete, scenografie: ªtefania Cenean,
muzicã: Iosif Herþea
cu: Radu Beligan, Coca Bloos, Mariana Buruianã, Micaela
Caracaº, Mihai Dinvale, Victor Rebengiuc, Alexandru Repan,
Carmen Albu, Gianina Aron, Ramona Atãnãsoaie, Alina
Avram, Viorica Bantaº, Mihaela Beþiu, Oana Bojescu, Cristina
Caragea, Mariana Cãpãþânã, Delia Ciorãºteanu, Daniela
Cristea, Bogdana Darie, Mirela Dolana, Ramona Drãgulescu,
Corina Druc, Iulian Andrei, Valeriu Adriuþã, Gicã Andruºcã,
Carol Becher, Daniel Bucur, Iulian Burghelea, Nicolae
Calistru, Dan Cãpãþânã, Paul Cheloiu, Radu Constantin, Virgil
Constantin, Eneia Dabija, Mircea Daea, Robert Dobrescu,
Lucian Dolgan, etc.
Teatrul Naþional „Marin Sorescu“ Craiova, 1995

E doar sfârºitul lumii de Jean-Luc Lagarce
regie: Radu Afrim, scenografie: Mihai Pãcurar
cu: Cristian Balint, Paula Niculiþã, Mihai Smãrãndache,
Antoaneta Zaharia, Rodica Mandache, Meda Victor, Adrian
Drãgãnescu, Bogdan Alexandru
Teatrul Odeon Bucureºti, 2007
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producþiei ºi a receptãrii, în unicitatea unei comunicãri care
stã sub semnul comuniunii.

Dacã arta teatrului se împlineºte în actul receptãrii,
înseamnã cã privirea trebuie sã se ajusteze astfel încât sã
capteze, sã prindã tot într-o duratã fixã de timp, iar
contemplarea unui spectacol e definitã de dinamism, miºcare,
metamorfozã. Spectatorul vieþuieºte cu opera constrâns de
ceas: într-o orã ºi jumãtate trebuie sã o vezi, cã dispare.
Astfel, el n-are timp de prea multe popasuri, e o cãlãtorie al
cãrei ritm îl dã drumul, mai puþin cãlãtorul. Cãci el, oprindu-
se prea mult asupra unei inferenþe, riscã sã se rãtãceascã
mai apoi. Asta în cazul în care drumul îl lasã sã stea; de
obicei îl vrãjeºte cu frumuseþea unui nou peisaj în care privirea
se desfatã, cãci aceastã cãlãtorie nu e un drum sisific pentru
bietul spectator, dar nici oglindã pentru chipurile lui Narcis.

ªi-atunci, arta spectatorului aparþine mai degrabã lui
Hermes. Agil, agitat ºi inteligent, mercurian, curios, totodatã
impresionabil, dar ºi ºmecher, mereu cãutând, cel mai
neserios dintre zei e topit dupã sunetul lirei. ªi îl aplaudã pe
hypocritul care cântã. Prin el, Apollo îºi dã mâna cu Dionysos
cel renegat. Din theatron, tragoedia se aude pânã în Olimp.
Pentru aceasta, Hermes a dãruit oamenilor adevãratul foc
htonian, inteligenþa scãpãrãtoare care nu iese din cuptoarele
lui Zeus, ci din bãtaia ritmicã a caduceului în pãmânt care
semãna, pe-alocuri, cu sunetul tyrsurilor din dansul satyrilor.

La intrarea în salã, în faþa cortinei, a reflectoarelor
încã stinse, înainte de primul gong, fiecare spectator primeºte
o pereche de sandale înaripate, un caduceu ºi o pãlãrie cu
boruri largi. A intra în poveste echivaleazã cu a începe o
cãlãtorie a lui Hermes. ªi, pe neaºteptate, devii mesager. Al
artei.
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Arlecchino, slugã la doi stãpâni de Carlo Goldoni
regie: Giorgio Strehler, scenografie: Ezio Frigerio, costume:
Franca Squarciapino, muzicã: Fiorenzo Carpi, miºcare
scenicã: 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,
muzicã: Nicu Alifantis, coregrafie: Roxana Colceag
cu: ªtefan Iordache, Gelu Colceag
Teatrul Naþional „I.L. Caragiale“ Bucureºti, 1999

Cântãreaþa chealã de Eugen Ionescu
regie: Nicolas Bataille, scenografie: Jacques Noel
cu: Jacques Legre, Marcelle Jeanne Bertonniere, Roger
Desfossez, Simone Mozet, Claude Leblond
Théâtre des Noctambules Paris, 2000

Crimã ºi pedeapsã de Feodor Dostoievski
regie: Yuriy Kordonskiy, decor: Tina Jones, costume: Nina
Brumuºilã
cu: Marius Manole, Relu Poalelungi, Richard Bovnoczki, Vlad
Logigan, Sorin Leoveanu, Rodica Lazãr, Anca Androne
Teatrul „L.S. Bulandra“ Bucureºti, 2006

Spectacole citate (selectiv)



TeatrokratiaAna-Maria Nistor

19

Toate lucrurile au în ele un scop (telos). Pentru a
explica realizarea acestuia, Aristotel foloseºte entelécheia,
termen fãurit, se pare, de el însuºi, cu sensul de „desãvârºire“,
„actualitate“ (Metafizica, 1050a). Starea de funcþionare din
lucruri (energeia) tinde spre starea de împlinire (en-telécheia)
– finalitatea ca realizare a scopului.

Textul dramatic este, prin natura sa, incomplet, iar
destinaþia sa (entelécheia) este reprezentaþia scenicã: el este
conceput pentru cineva ºi se realizeazã prin acel pentru intrinsec
al sãu.

Replicile scrise devin dialog rostit de „oameni în acþiune“
atunci când îndeplinesc anumite condiþii de enunþare, aceastã
operaþie fiind punerea în funcþiune a limbajului printr-un act
individual de utilizare.

Cuvântul consemnat grafic este cel mai stabil element
al teatrului. ªi totuºi el nu se împlineºte printr-o lecturã
alfabeticã, ci funcþia sa este de a fi suport pentru un obiect
estetic a cãrui naturã este diferitã: „Piesa este o operã literarã.
Cum ar putea sã fie o alta în acelaºi timp?“ noteazã E.G. Craig.
Scrierea dramaturgului e construitã astfel încât sã fie
reprezentatã ºi sã dea impresia vorbirii, a stilului oral. Actorii
rostesc un text care a fost scris pentru a fi spus, iar aceastã
rostire trebuie sã creeze senzaþia unei improvizaþii, a vorbelor
rostite acum, aici, pentru prima oarã. Desigur, existã excepþii –
precum dramaturgia brechtianã, unde actorul trebuie sã se

1. Cuvânt înseamnã acþiune

I. URZEALA ªI COVORUL FERMECAT

Aºa grãit-a Stagiritul
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ªi uite-aºa, cu toate cã beneficiazã de campanii de
marketing ºi cã afiºele spectacolelor sunt pe toate gardurile,
teatrul rãmâne o experienþã pe care nu o aleg mulþi ºi, parcã,
e cumva secretã. Ca un fel de deliciu pe care þi-l oferi atunci
numai când eºti doar tu de faþã. Hermes ajunge sã fie azi un
fel de Oscar Wilde care cautã bucuria în umbra nopþii sãlii
de teatru ºi întâlnirea ascunsã cu cei de-un fel cu el. Indivizi
cãrora li se spune spectatori ºi care nici mãcar nu sunt o
elitã sau o minoritate; oameni care þin sã-ºi protejeze
intimitatea atunci când intrã în salã. ªi-atunci toþi joacã acelaºi
joc: eu ºtiu cã am venit aici pentru acelaºi lucru ca ºi tine,
dar nu suntem la fel. Sã nu crezi o clipã cã suntem la fel!
Chiar dacã se întâmplã lucruri pe care, cumva, le aºteptãm
cu toþii. Vãlul, misterul, ce se aflã dincolo, a pãºi împreunã, a
plânge, a râde împreunã, energia comunã de la ieºire…

Desigur, teatrul nu mai este cea mai socialã dintre
arte ºi nici nu-mi pasã. Nu asta conteazã. Important e cã,
într-o bunã searã, vezi niºte iele, precum bietul Camil
Petrescu, ºi nu numai cã nu te mai vindeci, mai rãu, vei reveni
în aceeaºi pãdure, pe aceleaºi cãrãri ale teatrului sau pe
altele, ca sã fii împreunã cu ceilalþi. ªi, eventual, vei creºte
porumbei cãlãtori în epoca internetului, pentru cã nu te mai
mulþumesc mesajele on-line ºi ai chef de altceva, vrei sã
aºtepþi un rãspuns care vine peste exact douã zile, patru ore
ºi cam douãzeci de minute.

 Aceastã poveste e inspiratã din întâmplãri adevãrate.
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distanþeze din când în când de personajul sãu astfel încât
spectatorul sã înþeleagã cã replicile auzite au fost repetate
îndelung, iar el asistã la o poveste din trecut, jucatã acum pe
scenã, la fel ca ieri sau mâine. În teatrul clasic, construit dupã
structura aristotelicã ºi care este ºi cel mai des întâlnit,
personajele vorbesc ca ºi cum ar rosti cuvintele pentru întâia
oarã ºi acþioneazã ca ºi cum n-ar ºti ce urmeazã. Astfel, cuvântul
devine dia-logos, adicã un produs al interacþiunii scenice verbale,
al cãrui sens se construieºte nu pentru, ci prin celãlalt, este o
co-semnificanþã. În spaþiul dialogal, cuvintele semnificã tocmai
pentru cã sunt angajate într-o activitate interdiscursivã.

Întâlnim în spaþiul dialogal mai multe tipuri de
comunicare verbalã: forma tradiþionalã a replicii care
alterneazã ºi presupune o miºcare rapidã a acþiunilor ºi
reacþiilor personajelor; forma monologatã, care este fie o
prelungire a comunicãrii personajelor în interacþiune, fie o
formã a comunicãrii intrapersonale, prin care eroul ne face
pãrtaºi la intenþiile ºi gândurile sale intime. Între cele douã
forme, se poate situa discuþia, o comunicare verbalã cãreia
îi sunt specifice un ritm mai lent al schimbului de replici ºi
un volum relativ mai mare de cuvinte rostite, aºa cum
întâlnim în construcþia anumitor pasaje din dramaturgia lui
Cehov, în piese ale teatrului poetic sau ale teatrului de idei.

Cuvintele cuprinse în text aparþin personajelor care sunt
înfãþiºate în conflict cu ele însele sau cu alte personaje (reale,
imaginare, fictive, abstracte etc.) de-a lungul unui ºir de episoade
care determinã dezvoltarea fabulei. Intriga, adicã motivul
dinamic, nu este, ca în prozã, un incident care provoacã o serie
de situaþii succesive, ci punctul nodal care determinã întregul
univers dramatic.

Cuvintele nu descriu, ca în epicã, nici nu nareazã, ci sunt
semne ale unor acþiuni. În majoritatea situaþiilor, acþiunile sunt
înfãþiºate spectatorilor fie sub forma unui conflict (fizic sau verbal
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Pe birou stã o hârtie, pe care am mutat-o dintr-un loc într-altul:
R11, loc 10. Mã ridic uºor, în încãpere se aude zgomotul
tastaturilor, mã uit la oamenii concentraþi cu privirea-n cutie
care citesc zeci de e-mail-uri ºi trimit în eter alte zeci ºi plec.
Fãrã lift, fãrã maºinã, fãrã mobil mã duc acolo.

Mã bucur cã teatrul nu mai este cea mai socialã dintre
arte. În sfârºit, asta nu mai conteazã, nu mai e ãsta un
argument ca sã mergem la teatru. Aºa cum nu mai e un
argument faptul cã teatrul „e necesar“, cã e „social“, cã e
„politic“, cã e „artã“ sau cã „strecoarã ºopârle“.

Pentru spectatorul virtual de astãzi toate acestea sunt
y compris. Eventual, îl poate interesa forma, felul în care i le
arãþi. Dar, de fapt, ºi mai mult, el cautã felul în care spectacolul
îi serveºte altceva. ªi cred cu naivitate în acest altceva, ca
nea Nelu în porumbeii lui.

Dupã atâta hot-dog, mâncare pre-gãtitã ºi fast-food
þi-e dor sã te aºezi la masã, sã stai ºi sã savurezi altceva
decât îþi oferi în fiecare zi. Cãci dacã vrei un hamburger ºi
cartofi prãjiþi sau o pizza pentru asta poþi sta liniºtit acasã cu
telecomanda în mânã ºi cu DVD-ul în computer.

Una peste alta, teatrul nu-þi mai dã nici asta. Ce sã-i
faci, nu mai e cea mai socialã dintre arte, aºa cã nu-i mai
pasã sã-þi aducã totul la nas ºi îºi permite sã te trimitã în
oraº dacã vrei hamburger sau pizza… Te aºteaptã apoi sã
îþi arate altceva, mai grozav ºi care nu are legãturã cu
stomacul. El îl cheamã pe Hermes, care nu mãnâncã,
ciuguleºte sau soarbe puþinã ambrozie, pentru cã e prea
preocupat de ceea ce se întâmplã, de fapte, de oameni, trãiri
pe care s-ar putea sã le piardã stând la masa lui Rabelais. El
integreazã poftele, cu tot cu internetul, ºi fast-food, ºi TV
pentru a se delecta cu sunetul lirei, care bate uneori ca o
pendulã veche.



TeatrokratiaAna-Maria Nistor

21

între eroi), fie prin intervenþia elementelor de decor, luminã, muzicã.
Existã, de asemenea, cazuri când acþiunile propriu-zise sunt
povestite. Acþiunea preponderent verbalã, preferatã de normele
Academiei lui Richelieu, este încãlcatã în „Cidul“ lui Corneille prin
cutremurãtoarea palmã pe care o primeºte Don Rodrigo, abatere
pedepsitã prin faimoasa revoltã a literaþilor timpului.

Rigorile tragediei secolului al XVII-lea nu permiteau
înfãþiºarea pe scenã a acelor fapte care lezau „buna-cuviinþã“ a
omului clasic. În „Fedra“ lui Racine, spre exemplu, sosirea lui
Tezeu, fuga ºi moartea lui Hypolit sunt povestite de cãtre
confidenþi eroilor principali. Relatarea provoacã o foarte puternicã
reacþie emoþionalã, care este exprimatã în lungi tirade – forme
verbale ale conflictului interior.

În comediile cehoviene pare cã scena este un loc al
lungilor discuþii despre timp ºi literaturã, un spaþiu al dramelor
pe jumãtate mãrturisite, în care nu se întâmplã nimic notabil
sau, oricum, vedem orice mai puþin acþiune dramaticã, adicã
rãsturnãri, conflicte, transformãri clare, puternice, vizibile. De
fapt, acþiunile sunt conþinute în spatele vorbelor, în spaþiile dintre
cuvinte, în miºcarea molatecã a citirii unei scrisori sosite de la
Paris, a rostirii unui monolog pe malul unui lac ori a pãlãvrãgelii
despre pãduri a unui medic beat. Acþiunile implicite ale textului
literar aºteaptã, ca ºi extratextele, sã fie exprimate de cuvântul
regizorului, care se dezvoltã în forma vizualã a textului teatral
ce însoþeºte dialogul – forma fonicã a acestuia.

Ca semne ale unor acþiuni, cuvintele au funcþii de
indicare, de însoþire sau de asociere.

În actul V din „Hamlet“, scena duelului, replicile rostite
de Laertes ºi de prinþul Danemarcei în timpul confruntãrii indicã
ºi explicã acþiunea care se petrece în faþa noastrã.

Monologul Ofeliei din actul IV este ca un câmp de energii
semantice, ca un loc de interferenþã a lecturilor posibile. Cântecul
Sfântului Valentin, florile despre care vorbeºte ºi pe care le oferã
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SCRISOARE CU DESTINATAR
ªI PORUMBEI CÃLÃTORI

Aveam defect un ceas, de fapt era o pendulã veche,
mare ºi greoaie, cu mecanismul lucrat cu migalã în argint ºi
platinã acum mai bine de o sutã de ani, pe când oamenii
mãsurau timpul altfel: poate mai frumos, poate mai bine,
poate nu, oricum, cu mai multã aºezare. În fine, caut un
meºter dintre aceia pe care cu greu îi mai gãseºti prin
Bucureºti ºi ajung la nea Nelu, „specialistul în pendule“, care
practicã meseria asta din 12 octombrie 1962 de la ora 7:30
dimineaþa.

Amãnunte fãrã importanþã, zic, eu mã grãbeam în
timp ce nea Nelu îmi explica „cât de important e sã înþelegi
cum trece vremea“. Zâmbeam din politeþe („time is money“,
iar eu chiar am o grãmadã de treabã astãzi!) pânã mi-a
scos dintr-un sertar câteva ineluºe lustruite de metal arãmiu:
„Uite, vezi, pe astea le foloseam când eram la
Canal…Puneam o scrisoricã…, dar, ce spun eu, douã, trei
vorbe pe-o hârtie, o înfãºuram în inel, îi dãdeam drumu’ ºi
ºtiam exact când vine înapoi. Douã zile, patru ore ºi cam
douãzeci de minute fãcea de-acasã! ªi azi e la fel de bun“.
Azi?!... râd, în timp ce mã gândesc cã am peste 60 de mesaje
pe care n-am apucat sã le citesc. „Hai, nea Nelu, cum sã
mai pun inele la porumbei în epoca internetului?“. „Ei, fatã,
el vine sigur, ãla al tãu e ca ucenicii mei: când dã de greu,
clipeºte, se stinge lumina ºi gata! a stat… ªi-apoi, cât o sã te
holbezi la cutie când sunt oameni care aºteaptã de la tine o
vorbã!...“

Plec în grabã, îmi deschid cele 64 de e-mail-uri ºi mã
uit în cutie ca proasta. Nu-mi pasã, mai am douã zile ºi peste
patru ore sã rãspund ºi asta în cazul în care e ceva important.
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celor de faþã sunt semne verbale de însoþire ale unor posibile
acþiuni fizice: Ofelia poate avea în mânã chiar flori, paie, cârpe
sau îºi poate rosti replicile cu gesturi de marionetã care a scãpat
din sfori ºi ºi-a pierdut un pantof, ca în viziunea lui Vlad Mugur.

Montãrile scenice ale piesei shakespeariene aduc, cel
puþin în epoca noastrã, o constantã problemã a mizanscenei:
apariþia fantomei bãtrânului rege. Textul aratã cã Hamlet vede
spectrul tatãlui sãu, deci autorul obligã asocierea unor acþiuni,
cuvintelor. În consecinþã, lectura regizoralã trebuie sã
construiascã o imagine vizualã ºi/sau auditivã care sã justifice
replicile tânãrului prinþ. Ea poate fi un comentariu (fantoma se
aratã într-un fel anume ºi e vãzutã de spectatori) sau poate
avea rol de contrapunct (este o absenþã, nu apare decât în
mintea lui Hamlet). Opþiunile sunt multiple ºi, de cele mai multe
ori justificate de spectacol, de cheia de lecturã regizoralã. Pentru
Liviu Ciulei, spectrul are conotaþia de obiect scenic însufleþit,
artificial, exprimând ideea naturii convenþionale a teatrului: regele
rãpus apare nu ca o vietate din altã lume, ci ca un corp de
mucava, a cãrui voce (înregistratã pe bandã) este ca un tunet.
La Vlad Mugur, bãtrânul Hamlet este un cadavru vorbitor, un
trup descãrnat, în proces înaintat de descompunere, semnul
unui mormânt profanat, pe când în spectacolul lui Patrice
Chéreau spiritul dintre lumi apare cãlare pe un cal nãbãdãios,
este o prezenþã agresivã, care acuzã ºi tulburã.

Aºadar, textul dramatic, aflat la conjuncþia a douã
limbaje, scris ºi vorbit, se împlineºte doar prin reprezentaþia
scenicã. Suport al textului teatral, el îºi va modifica în totalitate
condiþiile de enunþare: personajul devine rol, prin actul creativ
al actorului, didascaliile vor fi punct de plecare pentru alcãtuirea
spaþiului scenic, indicaþiile de joc se vor transforma în acþiuni.
Natura sa este împlinitã prin acþiunea regizorului, care finalizeazã
intenþionalitatea scriitorului, prin „traducerea“sa într-o altã operã,
a actualitãþii sale.
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Cei mai greu de cooptat, de cucerit, de adus în cercul
comunicãrii sunt cei care vin la teatru pur ºi simplu pentru cã
le place. Aparent, diletanþii, cei care se delecteazã în operã,
sunt ca un burete pregãtit sã absoarbã totul, sã se emoþioneze
rãmânând cuceriþi pentru totdeauna. Însã diletantul, pentru
cã admirã totul, e prevãzãtor cu toate. Pentru cã respectã
întregul teatru ºi n-are o valoare conducãtoare dictatoare, el
vrea ca sã se delecteze în operã, ca aºteptãrile sale sã fie
împlinite sau negate, dar asta doar cu condiþia de a pune
ceva în loc, de a construi. E mai democrat, dar ºi mai reþinut.
El nu vine gata pregãtit, deja excitat de prestigiul ºi numele
vedetei, aºteptând doar ca sã-ºi umple sacul (ºi golurile). El
vine credul, dã tuturor aceeaºi ºansã ºi e nemilos dacã cineva
greºeºte, pentru cã nici nu admirã, nici nu iubeºte pe cineva
în mod special. El a venit la teatru, doar atât. Iar dacã este
cucerit, dacã i se întâmplã sã participe la eveniment, va
reveni, dar la fel de democrat crezând cã miracolul se petrece
în fiecare zi. Cred cã e cel mai greu sã-l faci pe diletant sã
stea aproape, pentru cã poþi sã baþi la o uºã deschisã sau sã
uiþi cã el va aºtepta sã fie mereu recucerit, tocmai pentru cã
iubeºte ºi are încredere în teatru. Dar, odatã readus în salã,
aºa democrat ºi cârcotaº, obiectiv, aºteptând ºi acceptând sã-
l vadã pe Hamlet ca pentru prima oarã ºi nu sã-l judece aspru
în funcþie de ceilalþi Hamlet, obligatoriu mai buni ºi pe care i-a
vãzut „pe vremea lui“, în el cred cã sãlãºluieºte un virtual
destinatar model. ªi cred cã pentru el ar trebui sã se joace
spectacolul, pentru cel care nu uitã de TV ºi internet, adicã de
sine ºi de condiþia lui astãzi, care vine sã priveascã ºi aºteaptã
sã se punã în comun la teatru, împreunã cu ceilalþi. ªi care are
disponibilitatea de a se proiecta în public, nu în simplu
spectator, care acceptã, precum Hermes, cãlãtoria, adicã
neprevãzutul, întâmplarea, aventura ºi, în fine, experienþa.
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Opera dramaturgului este un text care, ideal vorbind,
nu numai cã solicitã cooperarea regizorului, scenografului,
actorilor, dar vrea ca aceºtia sã încerce asupra sa o serie de
opþiuni interpretative.

Regizorii ºi actorii sunt primii receptori ai textului literar,
care, supus acþiunii lor creative va deveni obiect estetic pentru
destinatarul real al reprezentaþiei (spectatorul).Ca prim cititor al
piesei scrise, regizorul nu are acces direct la imagini ci la cuvinte,
deci la reprezentãri mai mult sau mai puþin abstracte, ce trebuie
„traduse“sensibil, „închipuite“ în plenitudinea corporalitãþii lor.
Operând cu cele douã sisteme de semne lingvistice (replicile ºi
didascaliile), regizorul îºi fabricã o reprezentare mentalã
îmbogãþitã, conþinând ceea ce i se comunicã nemijlocit, ceea
ce trebuie subînþeles ºi ceea ce poate fi asociat. Aceastã primã
imagine nu este sinonimã cu proiectul textului teatral; a înfãþiºa
cuvintele transpuse în sunete înseamnã a neglija necesitãþile
scenei ºi a domeniului sãu care „nu este psihologic, ci plastic ºi
fizic“ (Antonin Artaud).Regizorul va trebui sã traducã limbajul
literar în limbaj teatral, sã construiascã eºafodajul acþiunii scenice
folosindu-se de suportul gestului, al culorii, al sunetului, al luminii.
Acesta se va exprima prin imagini scenice, construite în modul
cel mai pregnant, creind senzaþia existenþei reale a obiectului,
aderenþã la aparenþa sensibilã a lumii.

Directorul de scenã opereazã, astfel, în procesul
comunicãrii sale cu piesa, decodãri amplificatoare, în urma cãrora
cuvântul este pus în relaþie cu elementele spaþiale, concrete, din

2. Actorul ca text ºi þesãtura regizorului

Simþ enorm ºi vãz monstruos
(I.L.Caragiale)
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prin hale, pieþe ºi subsoluri, publicul nu mai vrea azi sã
experimenteze doar aºa, de dragul spectacolului. El vrea Teatru.
Are nevoie sã fie sedus de poveste ºi de actor, de personalitatea
acestuia, ca substitut al liderului, care sã îi fie model. ªi chiar
dacã spectacolul nu este unul dintre cele mai reuºite, el merge
sã-i vadã pe Dinicã, Moraru sau Olga Tudorache. ªi pânã la
urmã ei au dreptate. Aºa se explicã succesul de multe stagiuni
al unor spectacole precum „Take, Ianke ºi Cadâr“ de la Naþionalul
bucureºtean sau faptul cã tinerii, care nu l-au prins în viaþã pe
Toma Caragiu, cumpãrã azi, din ce în ce mai mult, DVD-uri cu
înregistrãri vechi ºi destul de prost realizate, dar cu Toma!

Desigur, existã spectatori care merg dincolo de asta.
Sunt douã categorii: cei mai periculoºi – amatorii (adicã
„ºtiutorii“) ºi ceilalþi – diletanþii (adicã „romanticii îndrãgostiþi“).

Amatorii „ºtiu cum e cu teatrul“, au mers la multe
spectacole, au acasã chiar câteva autografe ºi o colecþie de
caiete program adunate în ani, pe care o aratã prietenilor. Ei
merg, de pildã, la Bulandra de-o viaþã, pentru cã acolo i-au
dus prima datã pãrinþii sau mãtuºa profesoarã de românã.
Au o privire istoricã ºi cantitativã asupra spectacolelor ºi le
judecã în funcþie de aceste criterii ºi de enciclopedia lor, care
e una cumulativã ºi nesintetizatã. Orice experiment i-ar
cutremura; totuºi, dacã se joacã la Bulandra, s-ar putea sã-
l accepte, pentru cã „aºa e la teatru“.

Alþii, la fel de tradiþionaliºti, merg sã vadã „un
Purcãrete“, „un Bob Wilson“ sau „ceva de-al lui Afrim“. ªtiu
mai mult decât cei dintâi, au o experienþã selectivã, judecã
istoria în funcþie de modelul lor, în care cred. Sunt la fel de
fani ca ºi ceilalþi, doar cã nasul lor se strâmbã mai des; ei au
gãsit reperul, sistemul de valori în funcþie de care judecã
celelalte spectacole. Autoritatea nu mai este respectatã pur
ºi simplu, fãrã discernãmânt, ci enciclopedia lor e marcatã
de o valoare anume, aceea, recunoscutã ºi verificatã în timp.
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scenã; totodatã, are loc un proces de recodificare care începe cu
o opþiune a lecturii în urma cãreia va reconstrui fabula ºi, odatã
cu ea, elementele textuale (spaþiul, timpul, caracterele etc.)

De fapt, el este inventatorul ºi coordonatorul semnelor
reprezentaþiei, al noului obiect estetic, „a artificiilor senzoriale,
gesturi, tonuri, distanþe, materii, lumini care inundã textul sub
plenitudinea limbajului sãu exterior“ (Antonin Artaud). Semnele
alcãtuitoare trebuie sã se afle într-un raport de echilibru unul faþã
de celãlalt ºi fiecare faþã de sensul operei, a cãrei exterioritate o
reprezintã. Ele nu trebuie sã devinã nici valori autonome, nici
elemente de compensaþie, altfel riscã, dupã expresia lui Barthes,
sã devinã bolnav, adicã „prea mult, prea puþin sau rãu nutrit cu
semnificaþii“. Cu alte cuvinte, regizorul e rãspunzãtor de sãnãtatea
semnelor scenice, de funcþionalitatea lor, care se oferã nu doar
pentru a fi vãzute, ci pentru a fi citite, când lasã liberã transmiterea
semnificaþiei profunde.

Spectacolul, ca formã de comunicare artisticã, este iniþial
proiectul unui obiect estetic, care se (re)creeazã cu fiecare
reprezentaþie. În timpul acestei interacþiuni obiectul estetic se
construieºte, se consumã ºi se împlineºte ca operã, concomitent.
Dependenþa teatrului de comunicarea cu spectatorul duce la o
alegere atentã a codului.

Regizorul propune de cele mai multe ori inovaþii, în raportul
dintre semne, noi semnificaþii ºi, în consecinþã, coduri inedite.
Însã acestea trebuie sã se afle în permanentã relaþie, indiferent
de natura acestui raport, cu alte coduri. De pildã, existã coduri
ale operei literare, care impun, constrâng lectura ºi orienteazã
decodajul. Dramaturgia lui Molière sau a lui Euripide oferã
posibilitatea unor interpretãri multiple în limitele unitãþii sale de
concepþie, a lui intentio operis. Valoarea textului scris, consemnatã
în timp, în conºtiinþa culturalã a lectorilor este dublatã de istoria
sa ca spectacol, de montãrile precedente, deci de codurile
afirmate ºi confirmate ca model.
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În aceste condiþii, publicul încearcã, pe de o parte, o
revenire la criteriile „clasice“ ale gustului, dar, pe de altã parte,
nu abandoneazã subiectivul. Ceea ce duce, în cazurile bune,
la o pluralitate a punctelor de vedere ºi la o privire vioaie ºi
elasticã, iar în cazurile rele la o privire cumulativã ºi
orizontalizare. Ca în bancul cu evreul judecãtor: „Toatã lumea
are dreptate...“

În cazurile fericite, spectatorul ºi-a asumat ideea de
originalitate, nu o mai cautã intenþionat, vine la teatru pentru
deliciul ficþiunii, al cãlãtoriei prin lumile imaginate sau pentru
vedetã.

De la katharsis la „consolare metafizicã“, de la artã de
compensaþie în realism la nevoia de experiment ºi starea
flower-power ºi pânã la formarea moralã a poporului ºi educaþia
maselor, spectatorul a încercat de toate. De mai bine de un
secol se strãduieºte sã ajungã la comunicare prin tot felul de
cãi. A mers împreunã cu vremurile ºi a trecut prin tot felul de
experienþe. Acum vrea sã se întoarcã acasã, pe cãi cunoscute
ºi sã fie public din nou. Dupã toate mutaþiile sociale ºi maladiile
vremii lui revine la ideea de grup; se pare cã a învãþat cel puþin
o regulã: sã nu ne mai amestecãm în aceeaºi salã dacã nu
suntem de-un fel. Astfel, existã astãzi publicuri: unul pentru
comedie, altul pentru teatru naþional, pentru teatru-instalaþie,
pentru performance, pentru café-theater, pentru teatru feminist.
ªi rar ai sã vezi o migraþie a unui public în ansamblu dintr-o
parte în alta. Oferta e pentru toatã lumea, precum canalele
TV; îþi alegi un post ºi nu mai butonezi ca dementul, ºtii ce
vrei. Totuºi, mai circulã de colo-colo indivizi rãtãciþi, spectatori
curioºi, sãtui de lucrurile cunoscute. Cautã ceva care nu e
mort într-o formã, ceva seducãtor ºi inconfortabil care sã-l facã
sã-ºi punã întrebãri împreunã cu alþii ca el.

Deºertãciunea robului, zice undeva Balzac, e sã asculte
de cel mai mare dintre stãpâni. Tocmai pentru cã a fost târât
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Un alt exemplu se referã la acele coduri ºi convenþii
axiomatice, dupã care funcþioneazã o colectivitate. Mã refer la valorile,
credinþele, normele înrãdãcinate în conºtiinþa unui public, pe care
Robert Escarpit le numeºte „comunitate a evidenþelor“ ºi care, dacã
sunt negate, tulburã ordinea axiologicã a colectivitãþii respective.
Regizorul poate, deci, refuza, accepta sau modifica, dar nu poate
ignora acele evidenþe.

Opþiunea regizorului, ca individ reprezentativ al unei
comunitãþi socio-culturale, se va referi întotdeauna la mediul teatral
cãruia îi aparþine; cunoscãtor al semnificaþiilor textului literar, el
va suprapune codurile spectacolului pe codurile epocii, propunând
noi variante de lecturã ºi sãvârºind mutaþii la nivelul convenþiilor.

De aproape o sutã de ani de la premiera moscovitã a
„Livezii cu viºini“, montãri faimoase sau necunoscute au încercat
sã transpunã în imagine scenicã universul cehovian2. Mutaþiile
culturale ale veacului, diferenþele de stil ºi mentalitate au
recodificat textul, printr-o figurã de stil anume, încercând sã
dezlege „enigma“ livezii, macro-semnul din care pleacã ghemul
de semnificaþii ale operei desfãºurat pe o traiectorie sau alta,
formând o þesãturã anume.

Indicaþia prezenþei livezii este consemnatã în text în toatã
plenitudinea semnului: ca univers referenþial, ca simbol, ca indice,
ca nume propriu, ca sintagmã verbalã, ca o convenþie aproape.
Codul în care regizorul va reconfigura viaþa devine o problemã
de opþiune a suportului, iar enciclopedia semnificaþiilor „Livezii“
creºte în funcþie de anumite selecþii circumstanþiale. Dacã Andrei
ªerban a plantat câþiva viºini amãrâþi care comunicau, însã, cu
interiorul casei, fãcând din „Livadã“ un spaþiu omogen, fãrã graniþe,
montarea lui Radu Penciulescu opteazã pentru o scenografie
care imagina spaþiul ca semn al unei plute pãrãsite, purtatã de

2 Pentru o atentã schiþare a enciclopediei unor montãri celebre din sec.
XX vezi G. Banu, Livada de viºini, teatrul nostru, Ed. Alfa, Bucureºti, 2000.
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Internetul, ne-a dãruit comunicarea în orb. În faþã cutiei cu
ecran, cu mouse-ul în mânã ºi cu ochii pironiþi în www, trãim
în virtual ºi asta-i cool! Comandãm cãrþi de la New York ºi
medalioane din Sudan, ascultãm un post de radio din Hong
Kong, facem dragoste on line, ne spovedim on line, ne
informãm, discutãm pe chat despre orice. Nu mai existã „flux
de informaþii“, suntem înghiþiþi de transmisia informaþiilor în
care punctul de vedere a dispãrut în favoarea imaginii
complete. O mare gãlãgie planetarã ne dã iluzia comuniunii.

Desigur, existã ºi avantaje ale comunicãrii în orb,
printre care, dezvoltarea imaginaþiei. În schimb, împachetarea
uniformã a informaþiilor, faptul cã trãim simultan „mitic ºi integral”,
în timp ce noi continuãm sã gândim „în conformitate cu
canoanele erei preelectrice”, în care spaþiul ºi timpul rãmâneau
fragmentate, au dus la modificãri în structurarea relaþiilor
interumane ºi, automat, în modalitatea de percepþie artisticã.

Tudor Vianu vedea îndreptãþit gustul ca semnalizator
al judecãþi de valorizare, pentru cã este unul dintre cel mai
puþin raþionalizate simþuri ºi mai spontan decât altele, fiind
totuºi un simþ diferenþiat. Bombardat, violentat, manipulat de
medii, gustul este ºi el influenþat de valorile lumii
contemporane.

Dacã la antici opera era vãzutã ca un microcosmos,
la moderni capãtã semnificaþie doar prin referire la
subiectivitate, ajunge în contemporaneitate sã devinã
expresia purã ºi simplã a individualitãþii. Analog, gustul trece
printr-o seamã de revoluþii, de la concilierea subiectivului cu
vechile criterii ºi pânã la domnia individualitãþii. De la ordine,
armonie, statornicie la relativism, subiectivitate, iraþional. Nu
numai cã broscoiul lui Voltaire se uitã la broascã lui ca la
înfãþiºarea Frumosului (to kalon), astãzi, dacã broasca mai
este ºi franþuzoiacã sau italiancã, s-a terminat! Totul devine
posibil dacã e o chestiune de gust.
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ape la voia întâmplãrii. Trimiterea la referent e înlocuitã de
metaforã care ºi ea va fi abandonatã pentru impactul oferit de
concreteþe. În „Livada“ lui Vlad Mugur tencuiala era scorojitã,
tapetul se dezlipea, pereþii cãdeau, publicul asista la prãbuºirea
în direct a unei lumi, la distrugerea fãrã urmã de întoarcere a
semnelor unui trecut. Pe de altã parte, în spectacolul semnat de
György Harag, încãrcãtura semanticã este redatã de simbolul
construit prin convenþia trecerii sufletului în viaþa de dincolo printr-
un tunel. Principalul element scenografic este un culoar al timpului
care absoarbe ultima suflare a lumii livezii ºi care se prãbuºeºte
ºi el la sfârºit, ca o marionetã de paie cu sforile la vedere.

Indiferent de opþiunea interpretativã a regizorului, universul
ficþional imaginat nu este fructul unei lecturi intelectuale „pure“,
limitându-se la „suprapunerea pe text a unei idei teatrale“ (Ion Sava).
Construcþia scenicã a acestui univers, chiar dacã pune în act o
trãdare a textului dramaturgului, este deformatã de condiþiile
materiale, dar, mai ales, de universul de referinþã al artistului, de
enciclopedia sa. Lectura obiectului-text va þine cont de teatru ca
instituþie, cu anumite componente materiale (scena, posibilii actori
etc.), dar ºi de determinarea socio-culturalã a destinatarilor, de
eventualul public. În aceeaºi mãsurã, regizorul însuºi este marcat
de anumite determinãri psihologice, sociale ºi culturale.

Textul teatral va þine cont de universul referenþial al operei
dramaturgului (de intenþia sa de interpretare), de universul
referenþial al noii creaþii – spectacolul care se aflã conectat la
referinþa regizorului ºi, în acelaºi timp, se aflã în legãturã cu
referentul epocii sale. În egalã mãsurã, directorul de scenã va
încerca sã-ºi imagineze universul de referinþã al publicului cãruia
i se va adresa.

Universul referenþial al tragediei „Hamlet“ este
Danemarca, la începutul domniei lui Claudius, încoronat în urma
morþii fratelui sãu, univers care trimite la referentul autorului –
Anglia anului 1600.
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inexistent pentru cititorul de manuscrise, observã McLuhan.
Informaþia curgea lent ºi nici antecedenþele nu contau prea
mult. Odatã cu invazia mediilor, omul e obligat sã participe
la acþiune, care are loc peste tot, în permanenþã, iar el se
aflã acolo, în mijlocul acþiunii. Nu mai existã graniþe: totul e
posibil, pot sã vãd orice în oricare parte a globului ºi asta
pe viu. Televiziunea, cu indecenþa cultivãrii detaliului ºi a
provocãrii voyeurismului din telespectator, dã senzaþia
participãrii. În fapt, comunicarea are caracter unidirecþional,
cu feed-back aproape inexistent.

ªocantul, extraordinarul au devenit un fapt comun:
la dejun vãd o explozie, la cafea o deraiere de tren cu ceva
morþi ºi rãniþi, iar seara mã delectez cu o transmisie live de
la ultimul rãzboi.

Existã ºi reversul, nevoia de poveste, de mit, de
personaje-model, nevoie pe care o speculeazã toatã mass-
media ºi din care se hrãnesc astãzi ºi teatrul, ºi filmul.

Telefonul, enervant ºi indispensabil, dã o fantasticã
liberate de miºcare, care se plãteºte scump: cu libertatea
personalã ºi cu preþul intimitãþii. Poþi fi gãsit oricând, oriunde,
ceea ce e ºi bine, ºi rãu. Noul drog ºi noua prelungire a urechii
ºi gurii noastre nu se uitã acasã niciodatã; e primul lucru pe
care îl iei când pleci; poþi sã-þi uiþi banii, sã pleci în papuci,
dar cu telefon. Locurile în care poþi scãpa de el (dar nu ºi de
obsesia sa) sunt în creierii munþilor (unde n-ai arie de
acoperire) ºi la teatru. De altfel ºi aici, semnalul gongului a
fost înlocuit cu înregistrarea unei voci suave care ne roagã
sã închidem telefoanele mobile.

Computerul, despre care McLuhan spune cã a
acþionat la un nivel mult mai profund decât comunicarea în
prezenþa/absenþa tiparului („Toate afirmaþiile raþionale se pot
reduce la termeni binominali“) este doar începutul impunerii
unei noi concepþii despre natura gândirii. Fiul sãu cel mare,
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Însã, lumea ficþionalã a operei shakespeariene este
construitã dintr-un sistem de semne ale cãror opþiuni de
semnificaþie sunt multiple, plurivalente, aproape inepuizabile.
Codurile în care a fost regizat „Hamlet“ sunt practic nenumãrabile;
discursurile specialiºtilor propun diverse metode de lecturã care
pot umple o bibliotecã de dimensiuni considerabile. O piesã al
cãrei sens este în permanentã hemoragie, cum ar spune Barthes.
Dar intenþia nu este de a explora aici câmpul de energii semantice
al operei, nici de a rememora marile spectacole, ci de a vorbi
despre universul ficþional ºi referinþã apelând la memoria selectivã
de spectator. Montarea în cauzã, poate nu este emblematicã
pentru unii cititori, rãmâne însã un exerciþiu de stil care vorbeºte
de natura prismaticã a acestui text dramatic.

„Hamlet“-ul lui Vlad Mugur (Teatrul Naþional din Cluj) intrã
în dialog cu spectatorul român al cãrui univers referenþial este
zguduit de violenþa mutaþiei socio-culturale pe care o trãieºte
astãzi. Lumea spectacolului pare cã asimileazã aceastã
coordonatã: temerile care ne însoþesc, sentimentul unei nãruiri
generalizate a valorilor, odinioarã venerate, acum ameninþate de
o cãdere previzibilã.

Douã indicaþii de cod ale lui Shakespeare orienteazã
lectura regizoralã: „E ceva putred în Danemarca“ ºi „Lumea ºi-a
ieºit din þâþâni“. Semnele scenice vor fi ordonate ºi armonizate
astfel încât receptarea lor sã construiascã progresiv semnificaþia
unui anume mod de a sfârºi: o lume care se prãbuºeºte în plinã
renovare, care e înghiþitã de mizeria albã a transformãrii. Imaginile
scenice compun un ºantier uman în paraginã: o reconstrucþie
începutã pe care nimeni nu are puterea sã o finalizeze; pereþi
vechi, scorojiþi, schele, ziduri pe jumãtate înãlþate se amestecã
împreunã cu saci de var, cu scânduri care invadeazã scena, sala.

Mutaþiile de cod propuse de Vlad Mugur modificã întregul
eºafodaj al obiectului artistic: semnele se asociazã unor noi
semnificaþii, vechile convenþii de rostire a textului, de construcþie a
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la teatru pentru ei înºiºi. Publicul ca totalitate cedeazã, se
dizolvã în salã ºi aici gãsim tot mai des o sumã de indivizi.
„De altfel, public este un simplu cuvânt ºi nu reprezintã câtuºi
de puþin o mãrime omogenã ºi constantã în sine. Drept care
ar decurge obligaþia pentru artist de a se adapta unei forþe a
cãrei consistenþã ar consta doar în numãr“20.

Viteza ºi cronofagia, cu efectele lor – graba, stresul,
„time is money“ l-au atins pe spectator. Cu greu mai vrea sã
participe la un spectacol mai lung de o orã ºi jumãtate, iar
dacã nu a fost captat, interesat în primele zece minute, poate
chiar sã plece din salã.

Lipsa de timp, aglomeraþia, ora de începere a
spectacolului – prea târziu sau prea devreme – îi pot influenþa
ºi ele decizia de a merge la teatru. Argumente de ordin extra-
estetic îi pot împiedica sau chiar opri acþiunea ºi, astfel, o
virtualã întâlnire moare în etapa prespectacularã.

Existã ºi reversul: omul merge la teatru tocmai
pentru cã i se oferã posibilitatea de a se sustrage timpului
biologic în favoarea intrãrii în timpul teatral. Îl atrage tocmai
posibil itatea unicã de a arde pe viu, împreunã cu
personajul, trei sau patru ani în câteva clipe ºi de a trece
imediat apoi într-un prezent scenic, care, la rândul sãu,
poate suferi elongaþii faþã de timpul biologic. Ieºirea din
cotidianul înghiþit de timp se poate face ºi mai puternic ºi
atunci spectatorul cautã sã trãiascã experienþa unei
participãri la o reprezentaþie precum „Crima ºi pedeapsã“
în regia lui Lev Dodin, în care cotidianul e negat, iar timpul
teatral stãpâneºte pe o duratã de 10 sau 12 ore.

Pentru cititorul de scrieri tipãrite, sporirea vitezei
de informaþie a creat o perspectivã ºi un fundal istoric

20 Carmelo Bene, „Monologul“, în M. Tonitza, G. Banu, Arta teatrului, Ed.
Nemira, Bucureºti, 2004, pag. 463.
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spaþiului, a anumitor situaþii scenice sunt încãlcate. Danemarca
este un ºantier, o groapã imensã de var care o înghite pe Ofelia;
un loc unde Hamlet merge pe scânduri ºi se caþãrã pe schele.
Lumea lui Mugur e murdarã de alb: eroii sunt plini de var, molozul
e peste tot, albul înghite. Oamenii sunt bãtrâni aici – cadavre cenuºii.
Chiar ºi cei tineri sunt bolnavi de bãtrâneþe ºi de moarte, iar fantoma
bãtrânului rege este un corp în putrefacþie care bântuie scena.

Parabolã a crizei ºi a morþii, spectacolul justificã
abandonarea perspectivelor clasice prin argumente care confirmã
aceastã dimensiune a operei, deopotrivã înrãdãcinatã în tradiþie
ºi permiþând o lecturã actualã.

Dacã opera literarã conþine în ea „aptitudinea de a fi
trãdatã“ (Robert Escarpit), atunci trãdarea regizoralã trebuie sã
se raporteze la aºteptãrile publicului. Proiectul implicã ºi impune
un spectator imaginar, de la opþiunea asupra piesei. Din acest
moment, directorul de scenã va decide dacã pãstreazã distanþa
între universul construcþiei sale ºi cel al destinatarului, dacã o
mãreºte, dacã o ºterge sau dacã îºi modificã propriul univers
ficþional pentru a întâlni imaginea pe care o are spectatorul despre
opera dramaticã.

Alãturi de regizor, actorul este un receptor specializat al
textului literar, orientând decodarea în funcþie de o opþiune esteticã,
ºi, în acelaºi timp, mijlocind re-codarea semnelor lingvistice în
semne teatrale.

Dacã regizorul porneºte de la o operã creind alta, actorul
este destinatarul prim ºi vizat de dramaturg al personajelor ce le
ipostaziazã în roluri: „Omul actorului se urcã pe umerii celui
dinainte (omul poetului, n.n.) ºi se închide într-un uriaº manechin
fãcut din nuiele al cãrui suflet e el“, se spune în „Paradox despre
actor“. Modelul mental al actorului, dupã teoria lui Diderot, ar fi
produsul interacþiunii comunicative dintre personaj („omul
poetului“) ºi actor. Acest model care va fi reprezentat scenic este
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Publicul creeazã spectatorii model ºi nu suma
receptorilor alcãtuieºte publicul. Omul vine la teatru ºi se
pregãteºte sã devinã spectator ºi se întâmplã ca sã plece
dupã spectacol îmbogãþit, miºcat, oricum altfel de cum a venit.
Dar pentru asta, o condiþie necesarã (dar nu suficientã) este
sã treacã prin experienþa de public, sã punã ceva în comun
(in communis) cu ceilalþi din salã, ºi toþi cu scena.

Câteva dintre maladiile spiritului contemporan au atins
spectatorul de teatru, în particular, ºi publicul, în general, ºi
au fãcut ca sã arate aºa.

Globalizarea ºi interculturalitatea, din dorinþa
uniformizãrii ºi a creãrii acelui spaþiu utopic în care sã
convieþuim împreunã, „diferiþi, dar egali“ sunt douã dintre
motive. Coexistenþa tuturor culturilor, fiecare cu istoria sa,
ne-a îmbogãþit doar în aparenþã. În fapt, a dus la o sumã de
indivizi singuri care, pentru a nu fi confundaþi, îºi ridicã
deasupra capului cu disperare propria culturã, ca pe o carte
de identitate.

În cadrul aceluiaºi oraº, cartier sau imobil se întâmplã
un fenomen asemãnãtor: amestecul social, egalitatea nu au
dus la fraternitate, ci la individualism ºi însingurare. La nivelul
publicului efectele s-au simþit în primul rând prin dispariþia
ideii de lojã ºi a celei de galerie. Clar delimitate (ca ºi
societatea), parterul, lojile ºi galeria aveau conºtiinþa
apartenenþei la grupul social respectiv, care era puternic
tocmai fiindcã avea exerciþiul comunicãrii ºi al experienþei
împreunã. ªi, cu toate cã erau clar delimitate (sau poate
tocmai de aceea) nu de puþine ori grupurile se contaminau ºi
deveneau un singur public. Galeria care a molipsit lojile pe
vremea când se dãdea bãtãlia romantismului a dispãrut
încetul cu încetul. Spectatorii s-au amestecat, abandonând
legile vechiului grup ºi împrumutând altele care-i erau
strãine. S-au adaptat ºi, aºa adaptaþi, au continuat sã vinã
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o funcþie, nu un rol. Rolul – manechinul uriaº – este rezultatul acþiunii
acestei funcþii într-o situaþie.

Psihologia socialã ne va ajuta sã delimitãm mai bine
termenii: noþiunea de rol este o posturã pe care ºi-o însuºeºte un
individ pentru a exercita o acþiune prin care se integreazã într-o
comunitate. Cu alte cuvinte, este o ipostazã comportamentalã,
exterioarã intimitãþii persoanei. Poziþia ocupatã de o persoanã este
relativã ºi are o semnificaþie numai în raport cu alte poziþii, adicã
rezidã în noþiunea de rol. De pildã, ipostaza de student a unui
tânãr pus în relaþie cu o altã persoanã care are semnificaþia de
profesor doar în raport cu el, rol care se modificã pentru ambii în
alte circumstanþe.

Funcþia reprezintã relaþia de interdependenþã dintre doi
functori, astfel încât ceea ce se modificã într-o parte are efect ºi/
sau în partea cealaltã. Analogia nu e totalã cu ceea ce se petrece
în teatru, ci avem de-a face cu diferenþe sensibile.

Relaþia actor–personaj se creeazã în urma unei întâlniri
interferente: actorul îmbracã hainele personajului, îi rosteºte
vorbele, îi „trãieºte“ viaþa, iar personajul, în numele mimesis-ului
ºi al verosimilitãþii, cere sã fie construit în conformitate cu natura
sa care este profund umanã. Existã aici o dublã chemare: a
personajului adresatã actorului („Fã-mã aºa!“), iar acesta trebuie
sã i se supunã ºi invers, actorul cheamã la el personajul pânã la
subordonare ºi sufocare. Actorul devine, astfel, ºi artist executant,
ºi material, ºi operã.

Rolul va fi, în consecinþã, rezultatul întâlnirii creative
dintre actor ºi personaj, pe de o parte, ºi actor ºi regizor, pe de
alta. Ipostazierea pesonajului în rol va depinde, în mod necesar,
de natura funcþiei sale cu actorul. Acesta, ca individ cu însuºiri
empatetice mai accentuate decât ale altor oameni, cu opinie
estetic-interpretativã – rezultat al conjuncþiei personalitãþii sale
creatoare cu mediul socio-cultural –, va opta pentru o anume
variantã de relaþie cu personajul, unicã ºi inimitabilã: atâþia Hamlet,
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doar într-un spaþiu vizual, ci ºi audio-tactil: „Spaþiul acustic
este organic ºi integral, perceput prin interacþiunea simultanã
a tuturor simþurilor, pe când spaþiul raþional sau pictural este
uniform, succesiv ºi continuu, ºi creeazã o lume închisã.
Câmpul auditiv este simultan, cel vizual consecutiv“19.

Dacã la greci publicul însemna cetatea, la medievali tot
oraºul, cu toate breslele, iar la curtea regilor Franþei vorbim
despre elite, secolul XX a adus minoritãþile la putere. Dupã ce
ºi-a deschis larg porþile pentru toatã lumea, încãpãtoare adunare
de burghezi ºi proletari, ºi þãrani etc., astãzi se împarte în grupuri,
se repliazã. Publicul diversificat de la sfârºitul secolului al XIX-
lea continuã sã se îmbogãþeascã, apar mereu noi ºi noi
spectatori, aduºi la teatru dintr-o tendinþã a artiºtilor de a restaura
dimensiunea vast popularã ºi socialã a acestei arte. Proiectul a
eºuat, dar gustul publicului s-a diversificat pe orizontalã ºi au
apãrut spectacole care sã placã tuturor. ªi a mai eºuat pentru
cã accesul larg al publicului în sala de spectacol a fost cerut, or
la greci, de pildã, nu-l cerea nimeni, principiul democratismului
nu era revendicat, fiind un deziderat al cetãþii. Celor sãraci li se
plãtea biletul ºi astfel aveau acces, dacã voiau, la comuniunea
spiritualã. Secolul nostru a chemat ºi a împins el omul la
spectacol fãrã ca el sã-ºi doreascã întotdeauna cu ardoare asta.
Acum nu mai avem nici public popular, nici unitar: avem
minoritãþi, adicã un public dedicat unui tip/gen de spectacol.

Astãzi existã accesul, dar se pune uneori problema
accesibilitãþii, iar publicul are tendinþa de a se retranºa pe codurile
sale tari. Orizontul de aºteptare al publicului poate fi redus ºi
atunci el va respinge sau ignora opera, care, totuºi, poate fi
ulterior acceptatã, cãci acest orizont este mobil ºi, într-o mãsurã,
dependent de întreaga producþie culturalã.

19 M. McLuhan, Mass-media sau mediul invizibil, Ed. Nemira, Bucureºti,
1997, pag. 232.
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câþi actori joacã. Canalul depinde de tipul de limbaj; numai în artã
raportul este inversat: limbajul se transformã în funcþie de canal,
cum spune Tudor Vianu, „informaþia ºi valoarea aderã la suport“.
Am schimbat actorul, voi vedea alt Hamlet, deoarece în artã a
spune altceva înseamnã a spune altfel ºi a spune altfel înseamnã
a spune altceva.

Actorul, ca prezenþã scenicã a personajului, este
producãtor al semnelor ºi totodatã, produsul lor. El emite o serie
de semne verbale ºi non-verbale, care pot fi traduse lingvistic de
cãtre spectator, intenþionale ºi involuntare, devenind, prin aceastã
enunþare, textul acestor semne, urzeala care aºteaptã þesãtorii,
obiect estetic cu valoare comunicativã inclusã în ansamblul textului
teatral. Arta sa proprie este de a fi un semn însufleþit, de a opera
transformãri ºi de a fi  transformat în sistemul de semne. El
urmeazã în procesul scenic, traseul semiozei umane. Întâi de
toate, este prezent într-o activitate concretã, alãturi de alþi actori,
construind împreunã acþiunea reprezentaþiei. În aceastã posturã,
el intervine în ficþiune, prezenþa sa fiind comentariul, unei absenþe,
cum ar spune Brecht.

Aceste douã ipostaze sunt în raport de cauzalitate:
doar prin activitatea a) este mediatã prezenþa b) ºi, invers,
intervenþia sa creativã este cauza care determinã prima
acþiunea. Ne aflãm deja în prezenþa a douã sisteme de semne
intersectând: semne naturale (gesturile, vorbele actorului-
personaj) ºi semne artificiale – constructe aparþinând semanticii
ficþiunii (numãratul banilor pentru actorul-Harpagon devine în
spectacol semnul zgârceniei, iar pentru actriþa-Mutter Courage
semnul dezumanizãrii).

Textul actorului are doi emiþãtori: unul dat, concret –
individul, altul fictiv, construit – personajul. Dar pentru a construi
cele douã ipostaze emitente, actorul se foloseºte de acelaºi bagaj
de semne. Când Leopoldina Bãlãnuþã, în Ranevskaia (Teatrul
Naþional Bucureºti, regia Andrei ªerban), rupea scrisoarea primitã
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deformatã asupra lucrurilor, e greu de convins cã nu are
dreptate. În acelaºi timp este tânãr, avid dupã lucruri noi,
forme sclipitoare care sã-i fure ochiul ºi sã-i capaciteze
atenþia. Chiar dacã bãtrân, mai are o inocenþã în privire ºi o
disponibilitate pentru cãlãtoria prin lumea ficþionalã. Îi plac
capcanele care prind conºtiinþa ºi le cautã, le aºteaptã, le
doreºte, chiar dacã sunt greu de gãsit. La fel de greu cum se
lasã el prins. Cautã comunicarea tocmai pentru cã sunt rare
momentele ºi spectacolele la care ajunge sã fie împreunã cu
ceilalþi.

Ceilalþi sunt publicul – strãini lui, chiar dacã
asemãnãtori. Din veacul al XVI-lea, de când a apãrut
„monstrul cu mai multe capete“, nãºit de Montaigne, lucrurile
par a nu se fi schimbat profund. Publicul e la fel de periculos,
dacã nu prin omogenitate, atunci prin varietate. Ceea ce pe
unii îi miºcã, altora nu le spune absolut nimic. „Acum cred cã
înþeleg ce mã supãra la teatru: era prezenþa personajelor pe
scenã în carne ºi oase. Prezenþa lor materialã distrugea
ficþiunea“, povesteºte Eugen Ionescu într-o perioadã în care
publicul era încã înnebunit sã se uite prin gaura cheii, sã
dea uºor la o parte al patrulea perete ºi sã se strecoare
înãuntru, printre oamenii aceia, în felia de viaþã de douã
ceasuri.

Spectatorii nu vin cu aceleaºi enciclopedii ºi, chiar
dacã îi îndeamnã aproximativ aceeaºi nevoie de a merge la
teatru, îi cheamã fapte diferite. Nu aceleaºi lucruri le prinde
conºtiinþa ºi, cu toate cã mimetismul audienþei funcþioneazã
bine într-o salã de teatru, ei se comportã deseori ca indivizi
fragmentaþi ºi separaþi, de aceea portretul lor de grup se aflã
în exterior. Structura acestui grup e una cumulativã, puþin
omogenã. Crescut la ºcoala detaºãrii, cea a spaþiului vizual,
acest grup va cãuta la teatru, uneori, tocmai acel „a fi
împreunã“. O experienþã a implicãrii care se realizeazã nu



TeatrokratiaAna-Maria Nistor

31

de la Paris, în prim-planul scenei, vedeam în gestul în relanti
însuºi felul prin care Liubov Andreevna teatralizeazã viaþa,
adâncindu-ºi cu voluptate durerea, premoniþia înfrângerii sale
viitoare; în aceeaºi mãsurã, ºtiam cã este gestul actriþei, o
moliciune apãsatã, care convertea în fragilitate aparentã
intensitatea unei forþe.

Dacã personajul este un emiþãtor fictiv, atunci actorul este
producãtorul textului scenic, în acelaºi timp lingvistic ºi extra-
lingvistic, conþinând o parte verbalizatã ºi un numãr de semne
non-verbale. Dar textul scenic se împlineºte în textul teatral numai
prin intervenþia regizorului. Astfel, rolul are un emitent dublu, însã
un singur emiþãtor concret, actorul. Sub raportul intenþionalitãþii
comunicãrii, actorul emite deopotrivã semne voluntare ºi semne
involuntare care uneori au un efect mult mai puternic asupra
spectatorului decât cele voite. Timbrul vocii, statura actorului, un
anume fel de a privi, fac parte din aºa-numita „zonã oarbã” (la
care se referã fereastra lui Iohari) a personalitãþii unui individ,
aproape necunoscutã sieºi ºi cunoscutã celuilalt – spectatorului.
Toate acestea la un loc alcãtuiesc, în cazul actorului, ceea ce
numim farmecul sãu personal, carisma sa. Aceasta devine semn
al atractivitãþii pe care o dobândeºte o anume operã, fiind aproape
sinonimã cu valoarea în cazul artei interpretative.

Atunci când se aflã pe scenã, actorul-personaj produce
involuntar semne ce spun o poveste (story) despre sine, care
seamãnã cu o destãinuire. În aceeaºi mãsurã, aceste semne
mã trimit la toate ipostazele anterioare ale acestui actor (history).
Împreunã, istoria, povestea ºi prezentul compun enciclopedia
unicã ºi inimitabilã a unui artist, care reînvie în memoria
spectatorului cu fiecare din momentele care îºi aflã împlinirea
în întâlnirea cu sala.

„Munca actorului cu sine însuºi“ constã, deci, ºi în
efortul de a adapta ºi transforma semnele involuntare, de „a
conºtientiza subconºtientul“, dupã expresia lui Stanislavski.
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A fost sedus, violentat, cãrat prin hale ºi subsoluri,
i-au fost puse la încercare rãbdarea, ochiul ºi urechea cu
spectacole al cãror text se juca în zece ore, i s-a solicitat
acuitatea privirii cu imagini simultane pe patru sau cinci planuri.
I-a fost încercat gustul, i s-a zdruncinat enciclopedia cu tot
felul de forme de performance, sport ºi dans, circ, imagine.

A trebuit, pe rând, sã fie ºocat, mirat, sã „joace“
împreunã cu actorii, sã facã revoluþii, sã descifreze limbi
nevorbite, sã redescopere împreunã cu artiºtii ritualul
ludic, sã iasã în stradã, sã stea pe scenã, în culise, sã
dea mâna, sã strige…

Acum vrea din nou sã fie (re)cucerit, sedus, sã
regãseascã inocenþa privirii fãrã a-i fi negatã sau uitatã
experienþa. Nu prea îl mai intereseazã regizorul, ci
spectacolul. Actorul, nu acrobatul, nici supramarioneta. Aºa
cã regizorul ar fi bine sã iasã de pe scenã, sã se integreze
în spectacol ºi sã lase actorul sã joace. Textul sã spunã o
poveste cu oameni în acþiune, actorii sã nu fie oameni de
rând, ci unii a cãror faimã sã depãºeascã, dacã se poate,
zidurile teatrului, pentru cã are nevoie de modele, de valori
care au trecut testul timpului. Îi e dor de ficþiune ºi de
convenþionalitate puternicã, care sã-i solicite vechile
convenþii ºi sã-l surprindã.

ªi asta nu e uºor, cãci, precum Hermes, este iuvenis
et senex. Suficient de experimentat încât sã nu poatã fi uºor
cucerit, a vãzut multe, ºtie multe ºi, chiar dacã are o privire

SPECTATORUL,
PORTRET DE GRUP ÎN EXTERIOR

Te-ai învechit de tot, nebunule
(W. Shakespeare)
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3. Noduri ºi fire

Sesam, deschide-te!

Atunci când avangarda sec. XX îºi atinge culmea ºi se
aude proclamând „regula este cã nu existã nicio regulã“, poate
cã nici nu bãnuieºte cã astfel, prin însãºi negaþia normei, instituie
o nouã lege. Exact pe dos, Racine nu doreºte decât sã fie un
bun executant al comenzilor primite, atent sã nu neglijeze o clipã
regulile impuse de Academie; bucuria sa creºte pe mãsurã ce
demonstreazã cã toate normele sunt perfect viabile ºi necesare.
Înscrisã în graniþe foarte clar delimitate ºi urmând un traseu bine
stabilit, tragedia racinianã câºtigã libertate exact în locurile în care,
aparent, o pierduse. Versul alexandrin se purificã pânã la
incantaþie, profilul psihologic al eroului se adânceºte chiar dacã,
la prima vedere, pare un cântec pe o singurã coardã. Regula
celor trei unitãþi perfect aplicatã duce la o întreprindere imaginativã
sugeratã de textul însuºi: spaþiul se multiplicã ºi existã cel puþin
un dincolo de uºile închise ale palatului. Timpul confesiunii cuprins
în text face referire la alte tipuri de timp: unul al acþiunii, la cel al
aducerii aminte, la unul primordial-static ºi armonic, la altul istoric-
mobil ºi dizarmonic, exacerbat în prezentul mãrturisirii – punct
culminant al acþiunii unice care ascunde printre falduri miºcãtoare
ce se întâmplã, simultan, în spatele scenei ºi ce se va întâmpla
mâine. Convenþiile tragediei clasice, jucate în faþa perucilor
pudrate, cedau astfel de la temelii sub propria lor greutate.

La un al nivel, mai profund ºi aparent mai dificil de clãtinat,
Eugen Ionescu atacã însuºi codul lingvistic, adicã acel ansamblu
de norme alcãtuind un sistem care transcede utilizarea individualã.
Asistând la dialogurile din „Cântãreaþa chealã“, chiar ºi astãzi
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Bravo!, adicã mulþumesc. O formã de validare a experienþei
trãite, o promisiune cã ea va intra în memoria acelui public.

Aceastã primã reacþie conþine ºi embrionul evaluãrii
ulterioare, cãci, dincolo de o eventualã eliberare emoþionalã
efemerã, s-a produs ceva care se va transforma în sensul
final, ce se va adãuga istoriei evenimentelor trãite la teatru.
Spectatorul ºi opera se întâlnesc la orizont.

ªi-atunci, ce rãmâne? Rar, foarte rar, întreaga
poveste. Dupã „Faust“, persistã gustul þigãrilor mele de la
ieºire cu lacrimi ºi, mai ales, insomniile cu fulgi de îngeri
scuipaþi, câini turbaþi negri ºi copiii noºtri avortaþi pentru
triumful scenei. Dupã „Lolita“ rãmâne mirosul de gumã cu
aromã de pepene, benzinã arsã ºi ceva dulceag-roz-fieros,
care seamãnã cu vata de zahãr mâncatã într-un motel de la
marginea autostrãzii. Nu-mi amintesc cu precizie toate
scenele din „Richard III“, dar ºtiu ºi acum dansul de cadânã
pocitã al unui cocoºat cu o coroanã înfiptã în braþ. Apoi e
umezealã, mi-e frig ºi suflu în mãnuºile îngheþate, pline de
apã; nu, miroase a var, mã dezechilibrez pe o schelã citind
vorbe, vorbe, vorbe; nu, am 9 ani, mã cheamã Victor ºi voi
muri la ora 9 fix cântând „Le temps du lilas“. Zeii de carton
dau un bobârnac valizelor cazone, albe, exact în momentul
în care începe o ploaie de linguri ºi un mãgar face pipi în
paie. Eu mãnânc pilaf.

Nu am nevoie sã reconstitui poveºti, sã leg scenele
ºi sã le fac noduri de semnificaþii, îmi sunt suficiente câteva
clipe de suspans care mi-au pus borne pe tinereþe. Pânã la
urmã, Teatrul ºi-a atins scopul; uite ce-am ajuns sã scriu eu
acum, aºtept sã vinã Gogo, Didi, cineva care sã mã întrebe
ce fac eu aici. Hai, întreabã-mã ce fac eu aici! „Mã descalþ.
Þie nu þi s-a întâmplat niciodatã?“
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spectatorul se simte îndemnat sã se gândeascã, precum Ionescu,
la valabilitatea unor evidenþe ºi a semnificaþiilor acestora.

Omul Evului Mediu inoveazã spectacolul, fãrã sã-ºi
propunã însã, la nivelul codului topologic. Scena gânditã pânã
atunci ca un loc fix, în jurul cãruia se organizeazã, concentric,
întreg spaþiul teatral, se modificã radical în misterele medievale.
Spaþiile se multiplicã, se întind pe verticalã, ca un planiglob care
permite vederea, simultan, a tuturor faþetelor. Mai mult, spre
sfârºitul perioadei, scena se rupe în bucãþi, devine mobilã ºi nu
micã ne este mirarea la vederea, în unele gravuri, a mai multor
cãruþe – mini-teatre ambulante gonind, în acelaºi timp, în mai
multe direcþii.

De altfel, toatã istoria teatrului european poate fi privitã
ca o metamorfozã continuã a convenþiilor, ca o imagine reflectatã
a normelor care alcãtuiesc stilurile, curentele ºi încãlcãrile
programatice sau nu iniþate de artiºti. În ceea ce priveºte nivelul
codurilor, de la Marile Dionisii la ultima ediþie a Festivalului de la
Edinburgh, asistãm la un dialog fãrã sfârºit între structurile
supraindividuale ale epocilor, negându-se una pe cealaltã, mai
apoi reconsiderându-se, coduri perene ºi supracoduri care
traverseazã timpul, coduri predominante ºi altele estompate ca
mai apoi sã fie exagerate.

Prefeþele scrise de dramaturgi, teoriile, eseurile,
manifestele oamenilor de teatru nu sunt decât stop-cadre în
cronologia relaþiei dintre artã ºi normã: supunere, abdicare sau
revoltã faþã de convenþiile stabilite ºi codurile existente, fie cã
acestea sunt numite gustul publicului, programul miºcãrii,
comanda stãpânirii sau crez artistic.

Uitaþi-vã la piesele marilor autori: doar un mãnunchi de
teme care se repetã, câteva mituri, personaje grupate în tipologii,
variaþiunii limitate ale speciilor dramatice. Pe marginea lor s-au
croit o puzderie de poveºti care vorbesc, pânã la urmã, despre
aceleaºi lucruri. „Totul a fost spus deja, dar pentru cã nimeni nu
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cu toþii în plasa pe care ne-o întinsese, fãcusem previziuni ºi
elaborasem scenarii conform cu intenþia artiºtilor. ªi-acum
ne grãbeam, împreunã, sã plecãm de-acolo. Am pãºit în foyer
respirând uºuraþi, privindu-ne cercetãtor. Bine cã eram întregi!
Tulburaþi, nu ºtiam cât de tare fusesem manipulaþi. Reacþia
de la final era ºi ea prevãzutã, cãci adevãratul ºoc îl trãiai la
ieºire, pe treptele teatrului, unde personajul jucat de Ilie
Gheorghe, Aaron, stãtea în cuºcã, plin de sânge, exact cum
stãtuse pe scenã cu douã minute înainte. A trebuit sã treacã
un timp pentru a construi sensul spectacolului, pentru a
depãºi stadiul emoþiilor participãrii la eveniment.

Al doilea tip de reacþie, tãcerea, pe care o laudã
Peter Brook, ºtiu cã se întâmplã rar, dar atunci ea constituie
un eveniment ºi pentru spectatori, ºi pentru actori. O
experienþã de povestit la lume, precum turneul Naþionalului
la Sao Paolo cu „Trilogia anticã“ în regia lui Andrei ªerban.
La final, publicul aflat destul de aproape de actori
încremenise; se auzea doar respiraþia comunã a
spectatorilor ºi cam atât; un minut, douã, trei, puteai sã
înnebuneºti aºteptând un rãspuns ºi publicul a nãvãlit pe
scenã ca sã îmbrãþiºeze actorii. Toatã tensiunea acumulatã,
energia pe care o puseserã laolaltã actori ºi spectatori s-a
transformat în lacrimi ºi îmbrãþiºare. Niciun fel de aplauze,
un gest natural doar, de care nu se va fi ruºinat nimeni pentru
cã erau dincolo de asta, erau împreunã.

ªi, în fine, al treilea tip, când sala izbucneºte la
unison, uitând de convenþionalitatea gestului de a bate din
palme ritmic ºi frumos, ca niºte marionete împopoþonate,
cã aºa se face la teatru. În cazul acesta, ovaþiile nu sunt
calculate, uneori nici conºtientizate, cel puþin în prima clipã.
Toþi aplaudã pentru cã nu au vorbe la îndemânã ºi dacã ai
putea fi detaºat ºi atent, ai vedea în cantitatea ºi intesitatea
aplauzelor, un limbaj prin care se comunicã ceva scenei.
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ascultã trebuie s-o luãm mereu de la capãt“, ofteazã Remy de
Gourmont. Pentru teatru, neascultarea vorbeºte despre fascinaþia
faþã de NU ºi reconstrucþia altfel în condiþii impuse. Acest fapt a
semãnat, mai întotdeauna, cu a petrece cel puþin o noapte în patul
lui Procust. Întors cu un obraz cãtre publicul de azi ºi cu unul cãutând
sã intuiascã traiectoria de mâine, spectacolul a fost mereu liber în
constrângere. Din nou de la capãt a însemnat a mã face auzit
pentru cã sunt altfel, ceea ce este sinonim cu reconfigurarea vechilor
forme raportate la normele existente. Legea diferenþei, înscrisã în
ADN-ul oricãrui artist face ca, încã de la greci, fiecare sã caute sã
facã dintr-o canava oarecare un covor fermecat. Lucru greu de
împlinit de oricare operã, extrem de dificil în cazul spectacolului –
sistem complex, reunind emiþãtori multipli, o pluralitate de semne,
o densitate informaþionalã în care mai multe semnificaþii coexistã
în acelaºi semnificant. Teatrul, din aceastã perspectivã, este locul
de întâlnire a mai multor convenþii ºi sisteme de coduri ºi sub-
coduri: de producere, de receptare.

Codul, ca structurã supraindividualã construitã prin reguli
de semnificare conform cãrora ceva existent þine locul a ceva
absent, tinde sã accentueze o normã, s-o valideze drept universalã.
Dacã acest lucru se realizeazã relativ uºor în cazul limbii, norma
esteticã este constant încãlcatã în practica procesului comunicativ,
fãrã a pune în pericol însã, de fiecare datã, existenþa codului. Spre
deosebire de acesta, convenþia se referã la o învoialã, la un acord
între douã sau mai multe pãrþi. Cu alte cuvinte, avem de-a face cu
o normã acceptatã, stabilitã ºi una prestabilitã, existentã.

Referitor la spectacol ca teren al tensiunilor dintre inovaþie
ºi normã, suntem în prezenþa unor coduri explicite care vizeazã
statutul semnului, funcþionarea sa, precum ºi validitatea
convenþiei.

Voi considera convenþii acele elemente care orienteazã
decodajul ºi care, deºi identificabile la nivel infratextual, vizeazã
opera în ansamblul ei.
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Spectatorul tânjeºte dupã o experienþã care sã fie
dincolo de banalitate – ºi invers, creatorii de teatru vor sã
ajungã la acea comunicare directã, pe care unii o numesc
„magie“, alþii „ºtiinþã“, dar care se referã la acelaºi lucru.
Munca actorilor, a regizorului în timpul repetiþiilor nu este
pentru public ºi totuºi va fi. Ca într-un fel de ironie de prost
gust, viaþa le dã peste timp spectatorilor o replicã de revistã:
foºtii inchizitori, publicul acesta, pe care artiºtii l-ar vrea
deseori excomunicat, nu se pot lipsi de el. În funcþie de
împãrtãºire, de experienþa trãitã în comun, se va judeca
opera, iar verdictul se dã pe loc, dupã cum reacþiile
spectatorilor sunt, de cele mai multe ori, prompte ºi sincere.
Semnalele pe care le trimite audienþa în timpul spectacolului
(foieli, cãscat, râsete, atenþie, tãcere etc.) îl pot ghida pe
actor sã ajusteze comunicarea, iar reacþia de la sfârºit
constituie verdictul: mort sau viu. Atunci subiectul devine
predicat. La final, prin reacþia sa, spectatorul se urcã pe
scenã: aplaudã sau tace sau fluierã. Oricum, reacþioneazã,
dã verdictul ºi felul în care o face e, de cele mai multe ori,
emoþional. Aº spune cã sunt trei feluri de rãspuns în acest
caz (iau în considerare spectacolul care viazã, verdictul
afirmativ): atunci când toatã sala spune „bravo“, fuga ºi
tãcerea.

Fuga am trãit-o pe pielea mea, dupã o reprezentaþie
cu „Titus Andronicus“ în regia lui Silviu Purcãrete, cu ªtefan
Iordache în rolul titular, când, mai mult sau mai puþin delicat,
ne înghesuiam cu toþii la ieºire. Era la începutul anilor 1990,
pe vreme când mineriadele concurau, în faþa Teatrului
Naþional, cu ecourile turneelor românilor prezenþi la marile
festivaluri. Îngroziþi, terifiaþi aproape, voiam sã fugim de la
spectacolul la care simþisem aproape epidermic frica,
dezgustul pentru acest ritual al vãrsãrii de sânge. Spectacolul
a reuºit sã ne apropie îndepãrtându-ne unii de alþii, cãzusem
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În spectacolul „Lolita“, dupã romanul lui Vladimir Nabokov
(dramatizare Mihaela Tonitza-Iordache, regia Cãtãlina Buzoianu,
Teatrul Mic) ni se aminteºte de trei ori, în treacãt, cã Humbert
Humbert povesteºte unui tribunal întâmplãrile sale cu nimfeta.
Aceastã indicaþie de cod are o puternicã influenþã asupra lecturii
spectatorului: evenimentele ce se deruleazã sunt, de fapt, o serie
de flash-back-uri, o confesiune în imagini, o reconstituire ironicã
ºi pateticã înaintea sfârºitului previzibil. Dacã acceptãm convenþia
suntem obligaþi sã ne luãm în serios rolul de juraþi, pentru a-l
abandona imediat, cuceriþi de universal ficþional: o pendulare între
„desfãtarea în text“ (Roland Barthes) ºi analiza lucidã, un joc al
iluziei cu iluzia, o stratagemã brechtianã a dedublãrii convenþiei
teatrale.

Pentru spectator, indicaþiile de cod plasate strategic în
textul spectacolului seamãnã cu firimiturile pe care o vrãjitoare le
presarã pe drum pentru a te atrage în desiºul pãdurii ficþionale.
Unele te îndreaptã spre drumul corect, care duce la climax, sunt
indicaþii cinstite, care va sã zicã, precum orbirea ºi ne-vederea
despre care amintesc ºi protagoniºtii, ºi corul din „Oedip“ al lui
Sofocle. Aºa cum regele Tebei, ca un detectiv, se recompune pe
sine cel de odinioarã din fragmentele trecutului, la fel ºi spectatorul,
urmând drumul ne-vederilor la care face trimitere textul, anticipeazã
orbirea lui Oedip.

Alteori, a urma cuminte traseul firimiturilor prin pãdure e
o pãcãlealã, de care autorii se folosesc pentru a crea suspans,
mizând totodatã pe inteligenþa spectatorului care intuieºte
capcana ºi o ia pe alt drum în timp ce stã cu sufletul la gurã sã
afle dacã previziunile sale au fost corecte. Din punct de vedere al
acþiunii dramatice, a merge dupã pescãruºul ucis de Trigorin e o
intrare într-o fundãturã. Pe Cehov nu-l intereseazã sã împartã
busole întregii sãli. Spectatorul care aºteaptã sã i se confirme
scenariile va observa cã, dupã ce scriitorul întors la moºia
Arkadinei primeºte pescãruºul împãiat, nu se întâmplã nimic
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obiectul, distrugându-l chiar. Atunci vorbim despre o lecturã
deviatã ºi despre uzul liber al textului, care este suport pentru
propria desfãtare a destinatarului dar nu în operã, ci mult pe
marginea sa. Dar nu privirea narcisistã mã intereseazã, a
receptorului care se foloseºte de frumuseþea lacului pentru a-
ºi admira chipul, ci dubla oglindire a operei în receptor ºi,
deopotrivã, a receptorului în operã. Parcursul receptorului, spre
deosebire de cel al spectacolului este cu dublã direcþie: ºi în
amonte, ºi în aval. El pãºeºte astfel pe un drum cu bilet dus-
întors: ducerea e condiþionatã de timpul fizic al reprezentaþiei,
întoarcerea o sãvârºeºte când vrea el ºi ori de câte ori un
amãnunt i se pare semnificativ. Uneori, chiar opera îi sugereazã
sa se întoarcã, îl trimite înapoi, îl obligã sã facã asocieri.

Sensul final, cel retrospectiv, este construit de obicei
la ieºirea din salã, când emoþiile ºi construcþiile parþiale de
sens se vor fi unit întru plãcere esteticã ºi act de valorizare.
Iatã un traseu al receptorului în timpul unui spectacol dupã
„O, les beaux jours“ despre care vorbeºte Peter Brook în
„Spaþiul gol“. Spectatorul parcurge un drum de la
inadecvarea de coduri ºi pânã la plãcere: „Acþiunea lui
Beckett asupra publicului este exact ca acþiunea acestei
situaþii asupra personajului principal. Publicul se foieºte,
se agitã ºi cascã, iese afarã sau îºi inventeazã ori îºi sãdeºte
în minte orice formã imaginarã de contestaþie ca un
mecanism de prevenire a adevãrului inconfortabil. (...) Când
acceptãm ce spune Beckett ca atare, dintr-o datã totul se
transformã. La urma urmei, e un alt public cel al lui Beckett:
cel care, în orice þarã, nu ridicã obstacole intelectuale, care
nu încearcã prea tare sã analizeze mesajul. Acest public
râde ºi strigã (plânge) ºi, în final, celebreazã împreunã cu
Beckett. Acest public pleacã de la piesele lui, piesele lui
sumbre, îmbogãþit ºi hrãnit, cu inima mai uºoarã, plin de o
ciudatã bucurie iraþionalã“.
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notabil. Când crede cã se îndreaptã spre punctul culminant, se
trezeºte frustrat în aºteptãrile sale. Codul corect indicat de Cehov
era chiar sub ochii noºtri, în doliul Maºei, în tentativa de suicid a
lui Treplev, în undiþa lui Trigorin, în pistolul care se descarcã, aºa
cum cere suspansul, în actul al IV-lea.

În receptarea amplificatoare a unor indicaþii de cod,
spectatorul trãieºte o dublã emoþie, al cãrei semn este
aºteptarea înfriguratã. Bucuria descoperirii indiciilor e urmatã
de dorinþa unei confirmãri cã între alte semne el l-a cules pe
cel corect. În acelaºi timp, spectatorul parcurge itinerarul
propus de fabulã ºi astfel aºteptarea sa este activã: el va
coopera cu situaþiile textului ºi, pe mãsurã ce se înainteazã în
poveste, va face legãturi între fapte ºi indicaþiile reþinute.
Aceastã miºcare de du-te-vino în cronologia lumii ficþionale
implicã acþiunea, simultanã, de anticipare, de întoarcere ºi de
înaintare dupã firul faptelor. La tehnicile de construcþie a
suspansului care vizeazã un efect se adaugã emoþia pe care,
singur, spectatorul ºi-o provoacã, plecând de la aceste
capcane. Hermes îi pune pe cap coiful inteligenþei ºi îl
îndeamnã sã zboare acolo unde-l poartã gândul.

Pânã la apariþia lui Agamiþã Dandanache, spectatorul
„Scrisorii pierdute“ face scenarii cu privire la denodarea finalã.
Ghemul de încurcãturi provocate de blestemata de scrisoare îl
fac sã anticipeze, pe baza unor false ori reale indicaþii de cod, cel
puþin douã variante de rezolvare. Venirea unuia „mai prost ca
Farfuridi ºi mai canalie decât Caþavencu” face ca ipotezele
interpretative sã cadã una câte una. Asta e, scrisoarea de la
Centru e mai puternicã decât bileþelul local. Scena Zoe – Tipãtescu
– Agamiþã aduce însã o ultimã rãsturnare ºi o ultimã tensiune:
„Zoe: Nu i-ai înapoiat-o persoanei?
Dandanache (cu mirare): Cum s-o înapoiez?
Tipãtescu: Iatã te alegi, el ºi-a þinut cuvântul...
Zoe: Trebuie s-o dai înapoi...
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ca având calitatea sã se împlineascã într-un obiect estetic
ºi-atunci trebuie sã se prezinte ca atare, exhibându-ºi
calitãþile, ºi sã reprezinte, sã trimitã la un mãnunchi de
semnificaþii, cerându-i destinatarului sã îi aplice o operaþie
hermeneuticã.

La un prim nivel, cãutarea este tot ceea ce-l
intereseazã pe spectatorul meu; cautã pentru a avea bucuria
descoperirii. Luigi Pareyson vede interpretarea ca având
douã aspecte. „Pe de o parte, ea este o miºcare orientatã
sprea a surprinde adevãratul sens al lucrurilor (...), pe de
altã parte, de fapt, este liniºte ºi stazã“18. E ca o vânãtoare
eroticã acest balans între asalt, dezinteres ºi mulþumire,
satisfacþia posesiei, o pendulare între acþiune, efort ºi
delectare în popas. Dupã ce a investigat, a gãsit o imagine
care pare sã fixeze în ea sensul ºi acum s-a liniºtit cã îl
stãpâneºte. Dar aceastã liniºte nu e decât o pauzã, cãci alþi
stimuli îl fac sã vadã cã nu a rezolvat încã relaþia dintre
imagine, sens ºi spectacol; pare cã i-a gãsit cheia într-o
imagine, dar acum previziunile sale nu mai coincid cu sensul
iniþial. ªi continuã. Aceastã miºcare între neliniºte ºi
contemplare, între scrutarea unui detaliu din perspectiva
întregului ºi a întregului în lumina detaliului este un proces
de formare a sensului care va culmina în contemplare.
Totodatã, ea vorbeºte despre relaþia dintre intenþionalitatea
iniþialã ºi semnificaþia finalã, relaþie care stã sub semnul
tensiunii: intenþiei spectatorului i se opune uneori forþa intenþiei
operei. Din aceastã interacþiune se va naºte sensul, care
poate fi rezultatul unei interpretãri adecvate intentio operis sau
poate fi o victorie egoistã a lui intentio lectoris, dupã cum zice
Eco, a receptorului, care a vrut sã cucereascã cu orice preþ

18 L. Pareyson, Estetica.Teoria Formativitãþii, Ed. Univers, Bucureºti,
1977, pag. 254.



TeatrokratiaAna-Maria Nistor

37

Dandanache: Cum se poate coniþa mea, s-o dau înapoi? S-ar
putea sã fac asa prostie? Mai trebuie s-altãdatã... La un caz iar...
pac! la Rãzboiul“.

Caragiale îi dã spectatorului, în sfârºit, satisfacþia cã
previziunile sale au fost, totuºi, corecte ºi îl frustreazã în aºteptarea
sa încã o datã, definitiv: anticiparea dumitale a fost corectã,
monºer, dar asta-i comedie despre o soþietate fãrã prinþipuri va
sã zicã cã nu le are!

Indiferent de funcþia pe care o au în comunicarea teatralã,
convenþiile folosite în spectacol se construiesc din contribuþia
simultanã a mai multor tipuri de limbaje. În „Lolita“ mai sus amintitã
drumul celor doi eroi prin statele americane, itinerarul poveºtii lui
Humbert Humbert este redat printr-o serie de sub-coduri teatrale:
scenografic (o maºinã), muzical (fond sonor), cinematografic
(proiecþii), sub-codul gestual al actorilor.

Convenþiile indicã, de asemenea, epoca textului teatral,
tipul de text (comedie, dramã), codurile sale specifice º.a.m.d.

De multe ori, regizorii încalcã intenþionat convenþiile spaþio-
temporale ale operei dramaturgului optând, în numele actualizãrii,
pentru schimbãri de perspectivã prin care, fie multiplicã sau reduc
contextele desfãºurãrii acþiunilor, fie plaseazã universul ficþional
în lumea contemporanã, fie realizeazã un univers compozit a
cãrui intenþie este de a fi citit ca ansamblu general valabil ºi
recognoscibil în orice timp sau spaþiu.

Verona medievalã, locul unde se petrece povestea
de dragoste dintre Romeo ºi Julieta, devine o simplã
convenþie în spectacolul Cãtãlinei Buzoianu de la Studioul
de Teatru „Casandra“. Tinerii în blue-jeans care descoperã
într-un pod un cufãr plin de lucruri vechi (sãbii, pãlãrii, mãºti,
costume de epocã) pot aparþine oricãrui spaþiu al tinereþii;
jocul lor de-a dragostea ºi de-a moartea se poate petrece
oricând, oriunde. Iar Verona lui Shakespeare devine o
convenþie a jocului unor adolescenþi din secolul XX, convenþie
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formã bine cunoscutã, familiarã. Invers, spectatorul va putea
fi surprins de formã doar dacã este condus mai întâi pe cãrãri
cunoscute. Uneori, artiºtii strecoarã noutatea folosindu-se
de tehnica repetiþiei: anumite semnale sunt utilizate
intenþionat de mai multe ori pentru a crea tensiune, pentru a
întreþine atmosfera (precum tehnica leit-motivului) sau ca
accente cu valoare de încãrcãturã dramaticã, atenþionând
asupra importanþei unui element sau indicând funcþia altuia
în economia fabulei. Alteori, se folosesc de procedeul
insolitãrii17 pentru a determina receptorul sã priveascã o
scenã în care au fost re-asamblate elemente cunoscute într-
o manierã nouã, având o anume intenþionalitate esteticã.
Aceastã tehnicã a insolitãrii nu este folositã doar pentru a
introduce un grad de noutate, ci ºi pentru a surprinde ºi
emoþiona receptorul.

Dupã ce îi provoacã o crizã de nervi ºi, implicit, o
deconspirare a temerilor sale, Porfiri Petrovici îl momeºte
pe Raskolnikov: „ªi surpriza nu vrei s-o vezi? E acolo, în
spatele paravanului; am încuiat-o bine sã nu fugã“. Anchetatul
cade în capcanã ºi, în prag, înainte de a pleca îl întreabã pe
poliþist despre surprizã. Nu conteazã ce se aflã dincolo de
paravan, „psihologiceºte vorbind“, aºa cum spune Porfiri
Petrovici, Dostoievski ne-a dat gata. Ne vom imagina,
degeaba, câte-n lunã ºi-n stele, prinºi în capcana insolitãrii,
precum bietul Rodion Romanovici.

Un spectacol de teatru semnificã înainte de toate cã
semnificã ºi abia apoi ce semnificã. Spre a fi perceput ca
obiect intenþional trebuie sã fie recunoscut de cãtre spectator

17 Procedeul insolitãrii, introdus de formaliºtii ruºi, se referã la scoaterea
unui obiect din contextul sãu obiºnuit ºi plasarea într-unul nou, astfel
impunându-se atenþiei receptorului care va stãrui asupra lui, privindu-l ca
ºi cum l-ar vedea pentru prima datã.
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care va fi citatã în spectacol drept regulã unanim acceptatã
de actori ºi public.

Atmosfera poveºtilor ªeherezadei înseamnã, printre
altele, pentru regizorul Silviu Purcãrete, un munte de orez cald
cu legume servit spectatorilor pe trupul unei fete tinere, dar ºi
miros persistent de fân umed ºi de dobitoc rumegând alene în
planul trei al scenei („Pilafuri ºi parfum de mãgar“). În „Cumnata
lui Pantagruel“ plouã cu linguri, se frãmântã ºi se coace pâine
cât un stat de om, iar Viena din „Mãsurã pentru mãsurã“ e o
rezervaþie a bolnavilor de pãcat, infestaþi cu depravare, un fel de
insulã în care decãderea s-a întins ca o leprã. În epoca ºtirilor-
bombã ce spectator mai crede în finalul propus de Shakespeare?
Desigur, Ducele o ia în cãsãtorie pe fecioara cãlugãritã, vrãjit de
curãþenia, deºteptãciunea ºi nobleþea acesteia, însã ducele e
bãtrân, libidinos, atins de pãcate ca ºi supuºii sãi, iar dragostea
curatã e o siluire cu cele mai bune intenþii.

Încãlcãri ale regulilor genului ºi speciilor se petrec din ce
în ce mai des în abordãrile teatrale contemporane. Dramatizãrile
textelor literare se bazeazã, de fapt, pe devierea de cod a lecturii,
pe modificarea regulilor de compoziþie proprii genului epic ºi
adaptarea lor pentru scenã.

Distrugerea iluziei, spargerea convenþiei poate deveni un
joc teatral în sine, precum cartonul pe care scrie mare „luna”
purtat de un actor prin scenã, în opera lui Brecht. Astãzi, procedeul
fiind mai puþin convenþional datoritã folosirii sale repetate, este o
sursã de umor ºi de surprizã într-un context bine ales. În
spectacolul „Costumele“ regizat de Dan Puric, la un moment dat
apãrea în spaþiul de joc maºinistul teatrului, provocând hohote
de râs. Una din sursele comicului, ne învaþã Bergson, este reacþia
de apãrare în faþa fantasticului, a absurdului ºi necunoscutului.
Intervenþia realului în universul teatral este o manifestare inversã
a fantasticului, dar efectul este acelaºi: incredibil, ºocant,
minunare. Inserþia realului în convenþia scenicã e o breºã în logica
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cotidian, care îi este familiar, aºa va proceda ºi receptorul
violentat de prea multã informaþie. ªi are dreptate, ca biata
tanti Lenuþa, cãreia îi bãgasem Tolstoi pe gât: „Mãmicã, fata
aia, Ana Carolina, era o vagaboantã. Pãi, sã-þi laºi tu copiii
ca sã te duci dupã cai verzi pe pereþi ºi Doamne iartã-mã!!!
Da’ ºtii, tot am plâns când era ea în garã ºi ningea, ºi bãtea
vântu’ ºi ea s-a aruncat pe linii. Pãi pe gerul ãla, mãi,
mãmicã?!“. Aceeaºi situaþie, a centrãrii pe codurile tari, se
întâlneºte ºi atunci când nu informaþia e de vinã ºi nu gradul
de noutate este prea mare, ci contextul ºi circumstanþa
influenþeazã în mod decisiv ºi particular comunicarea. „La
sfârºitul spectacolului de la Berliner Ensemble, mi-am dat
seama cã plângeam. Se juca Mama. Dacã e adevãrat cã la
sfârºitul vieþii ne apar din nou imaginile care ne-au atins pânã
în adâncul sufletului, printre ele va fi, pentru mine, Helene
Weigel cu drapelul roºu în scena finalã din Mama“. Brecht l-
ar urî din toatã inima pe Eugenio Barba, dar se pare însã cã
nu autorul era de vinã ºi nici Helene Weigel, ci spectatorul,
care a interpretat textul în funcþie de contextul ºi situaþia sa
de comunicare, centrându-se pe codurile tari ale enciclopediei
sale subiectiv-afective: „Varºovia era posomorâtã, cu cozi
lungi în faþa magazinelor cu produse de primã necesitate.
Curãþând dãrâmãturile, buldozerele gãseau oase. Veneau
camioane ºi le luau, încãrcãturã dupã încãrcãturã. Din aceastã
Varºovie am ajuns în Berlinul de Vest. Când am vãzut
nenumãratele lumini de neon, magazinele îmbelºugate pline
de fructe ºi de flori, de ciocolatã ºi de obiecte de plastic colorat,
mi-a venit sã vomit. Cu aceastã senzaþie în gurã am trecut
Zidul de abia construit ºi am intrat în Berlinul de Est“16.

De obicei, dacã un spectacol are un grad mare de
noutate sub raportul conþinutului, încearcã sã apeleze la o

16 E. Barba, O canoe de hârtie, Ed. UNITEXT, Bucureºti, 2003, pag. 131-132.
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unanim acceptatã a codului propus iniþial, o rãsturnare a
verosimilitãþii ficþiunii care produce o reorganizare rapidã ºi radicalã
a convenþiilor de receptare. Luat prin surprindere, spectatorul râde
speriat, dar nu de noul conþinut, pe care îl înþelege, ci pentru cã
simte cã este ameninþat însuºi codul formal ºi convenþia
universului referenþial, adicã o experienþã comunã la care se
raporta.

Istoria spectacolului din ultimul secol abundã de montãri
ale pieselor citite pe dos. „Epoca regiei“ începe cu un exemplu
deja celebru: reprezentarea comediei cehoviene „Pescãruºul“ la
Teatrul de Artã din Moscova, vãzutã de Stanislavski drept dramã.
Dar cel mai des întâlnite sunt cazurile de încãlcare ºi deviere de
cod cu intenþie, mãrturisind un program estetic al regizorului, iar
procedeul utilizat de regulã este parodia.

O codificare accentuatã a elementelor constitutive ºi a
raporturilor dintre ele întâlnim în sistemele teatrale cele mai
structurate, adicã cele mai închise, cele mai rezistente la schimbãri,
la influenþe exterioare. De pildã, Teatrul NÔ are reguli statornicite
de sute de ani, convenþii ale jocului, costumului, compoziþiei riguros
respectate ºi astãzi. Acest gen de spectacol, complet reticent
deschiderii ºi inovaþiei, se individualizeazã printr-o ritualizare a
comunicãrii foarte pronunþatã. Reprezentaþia îi determinã pe actori
ºi pe spectatori sã-ºi concentreze atenþia asupra expresivitãþii actelor
(modul cum sunt sãvârºite gesturile, rostite cuvintele etc.).
„Redundanþa ritualurilor este una din «ºcolile» la care omul învaþã
sã priveascã forma ca formã“, spune Umberto Eco în al sãu „Tratat
de semioticã generalã“. Autorul european ne poate ajuta sã
traducem în codurile noastre comune câteva din învãþãturile lui
Zeami. ªi putem înþelege, teoretic mãcar, cum tot acest ritual
încremenit de sute de ani trimite, pentru spectatorul japonez, la un
exerciþiu de adâncire în sine ºi la o acumulare de energie similare
cu mono-mane sau cu drumul spre desãvârºire al muzicii care
tinde spre nemiºcare. Pentru spectatorul european, însã, teatrul

142

surprizã pe care o poate avea un semnal sau un sistem de
semne pot constitui mãsura unui nivel de informaþie. Douã
montãri diferite ale aceluiaºi text, „Hamlet“, pot constitui, mai
mult sau mai puþin aceeaºi sursã de informaþie dramaticã
(privind povestea, relaþiile dintre personaje etc.), dar una se
dovedeºte mai sãracã decât cealaltã. Efectul produs asupra
spectatorului, gradul de ambiguitate, surpriza ºi bucuria din
timpul unuia dintre spectacole, l-au fãcut sã producã o mai
mare cantitate sau calitate de inferenþe, sã activeze
semnificaþiile iniþiale ºi sã le adauge plusvaloare de sens;
adicã i-a produs plãcere esteticã, dincolo de informaþie.

În spectacol, cel puþin teoretic, fiecare semn poate fi
o sursã de comunicare ºi fiecare semnal se poate
semanticiza. Vocea actorului, ca ºi corpul sãu, nu sunt doar
canale de transmitere, ele pot influenþa percepþia ºi
construcþia sensului. Sursa de luminã, pe care Brecht insista
sã o plaseze la vedere pentru a înlãtura un element de
producere a iluziei, s-a transformat, astfel, într-un semn
purtãtor de semnificaþii. Spectacolul poate fi încãrcat de o
mulþime de semnificaþii de cãtre artiºti cu intenþia de a fi
comunicate receptorului. El le va decoda ca atare sau le va
amplifica sau, din contra, va produce o interpretare aberantã
în funcþie de gradul de informaþie pe care trebuie s-o
construiascã. „75% din materialul dumitale este nou. O carte
nu poate avea succes dacã este nouã în proporþie mai mare
de 10%“, citesc cã i-ar fi spus editorul lui Marshal McLuhan
atunci când a venit la el cu un manuscris. Aceastã cochetãrie
a autorului conþine un mare adevãr: nu poþi sã deviezi codul
foarte mult ºi sã aduci la tot pasul abateri mari, cãci astfel
receptorul se va retranºa pe codurile sale tari ºi, în consecinþã,
semnificaþia intenþionalã va muri la emitent. Precum
gospodina care, neobiºnuitã fiind cu experienþa esteticã, din
incapacitatea de a gândi ficþional, va aplica în lecturã codul
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japonez reprezintã un exemplu al non-identitãþii codurilor.
Elementele folosite în spectacolele NÔ devin cel mai adesea simpli
stimuli pentru noi. În consecinþã, înþelesurile construite de receptor
se vor realiza printr-un mecanism asociativ-specific ºi vor fi diferite
de semnificaþiile avute în vedere de cãtre emitent. Cei mai mulþi
dintre noi ºtim câte ceva despre respectivul gen de teatru, despre
cultura japonezã, despre câteva din codurile lor de construcþie,
dar ne scapã tocmai semnificaþia ritualicã, magicã, adicã pierdem
elementul fundamental al comunicãrii artistice asiatice. În cazul
non-identitãþii codurilor (ºi, deci, a lipsei cunoºtinþelor prealabile
ale unor convenþii specifice) receptorul umple respectivele forme
ale imaginilor scenice cu semnificaþii, procedând la o decodificare
lui însuºi satisfãcãtoare, aflând în operã ceea ce cautã de fapt
sau, oricum ºi ceea ce cautã.

Spre deosebire de arta puternic ritualizatã ºi convenþionalã
asiaticã, sensibilitatea esteticã europeanã se distinge prin dubla
miºcare a spiritului  între semnificaþii ºi semnificanþi. Mesajul
comunicãrii teatrale se constituie din tensiunea între redundanþã ºi
informaþie, între normã ºi inovaþie. Statornicia unor reguli consolidate
în timp, a cãror valabilitate vorbeºte despre credinþe este
acompaniatã de preferinþa pentru ambiguitate ºi suspans, pentru
surprizã, pentru modul în care sunt comunicate aceste credinþe,
adicã pentru tehnici.

În acelaºi timp, în paralel cu miºcarea codurilor, convenþii
validate, aprobate de mediul cultural interfereazã cu altele, în
curs de constituire, instituite de noile opere.

O dublã determinare defineºte, deci, actul teatral, din
perspectiva convenþiei: publicul participã la spectacol, receptându-
l prin prisma cunoºtinþelor, deprinderilor, credinþelor sale; simultan,
opera, exprimând aceste cunoºtinþe, deprinderi, credinþe
consolideazã ºi înnoieºte, în parte, respectivele convenþii.

Teatrul se bazeazã pe o strategie globalã de comunicare
sincreticã, adicã pe organizarea paradigmaticã a unor elemente
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transmite nimic, nici mãcar un pic de sens, ci declanºeazã.
ªi atunci, dacã nici nu transmite, nici nu are sens, înseamnã
cã produce informaþie pe care receptorul trebuie sã o
descifreze. La fel de greºit. Informaþia se realizeazã ca atare
la nivelul receptorului, ceea ce înseamnã cã mesajul este o
construcþie a spectatorului în cadrul procesului de
comunicare. Altfel spus, este rezultatul aplicãrii de coduri
diferite asupra aceluiaºi text, ceea ce înseamnã cã vom avea
atâtea mesaje ºi sensuri ale unui spectacol „Hamlet“ în funcþie
de câþi spectatori sunt în salã.

Existã, totuºi, o nuanþã în ceea ce priveºte informaþia.
Receptorul nu a pus monopol pe ea, în timp ce opera nu
face decât sã emitã niºte biete semnale, lipsite iniþial de
semnificaþie, care stau la cheremul destinatarului. Dacã
informaþia se produce în timpul actului comunicativ, nu trebuie
ignorat faptul cã ºi spectacolul este o reacþie dialogalã la
operele precedente din sfera de opere cãruia îi aparþine, deºi
de multe ori artistul creeazã cu impresia cã monologheazã.

Surprizã ºi bucuria descoperirii lucrului cunoscut,
informaþia se creeazã pe terenul pregãtitor ºi cald al
redundanþei, iar surpriza face parte din orizontul de aºteptare
al receptorului ca o condiþie a plãcerii estetice.

Informaþia dramaticã poate apãrea la oricare dintre
sistemele de semne scenice incluse în procesul comunicãrii
sau la toate, putând fi translatatã dintr-un tip de sistem în
altul. De pildã, sintagma „se lasã noaptea“ poate apãrea la
nivelul referentului verbal sau poate fi comunicatã prin luminã
ori, ca în cazul teatrului oriental, prin gest.

Existã mai multe nivele de informaþie, în funcþie de
gradul de cooperare ºi curiozitatea receptorului, dar ºi de
semnele-vehicol al semnificaþiei iniþiale. „De ce, se întreabã
Abraham Moles, mai mergem la teatru sã vedem «Hamlet»
dacã ºtim deja piesa?“ Pentru cã valoarea, calitatea de
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aparþinând unor sisteme semiotice eterogene. Raportând
spectacolul la contextul mediului teatral (convenþii ale genului) ºi
la contextul cultural (coduri ºi convenþii preexistente), remarcãm
o interferenþã semnificativã între codurile generale, codurile
teatrale ºi zonele originale ale fiecãrei reprezentaþii, acele
punctum, cum ar spune Barthes, prin care spectacolele rãmân
în memoria publicului.

O tipologie se poate însãila totuºi, anume una a codurilor
ºi convenþiilor despre care cred cã au o puternicã influenþã asupra
spectatorului, adicã acele reguli care vizeazã codul formal, pe
cel lingvistic, codul gestual ºi proxemic ºi codul sistemic.

Voi opta pentru clasificarea devenitã clasicã a teatrului
mimetic versus teatru anti-mimetic, fãrã a lua în considerare
noþiunea recentã de teatru post-dramatic, în care nu cred, cel
puþin la nivelul conþinutului. Desigur, expresia care face vogã din
1999, lansatã de Hans Lehmann, adunã spectacolul de teatru
de dupã anii 1960 sub încãpãtoarea umbrelã a termenului post-
dramatic. O clasificare absolut corectã, rezonantã cu teoriile
despre post-modernitate care se referã, în principal, la mutarea
accentului de pe text ºi cuvânt scris pe imagine, sunet, corp,
ceremonial. Nu este prima datã în istorie când textul non-verbal
e preferat replicii (pantomimele comedianþilor interziºi de
Parlamentul francez la 1700 sunt doar un exemplu), când
prezentul continuu ia locul suspansului ºi acþiunii cronologice (ca
în spectacolele misteriale), nici nu este o premierã întoarcerea la
ceremonial cu accent pe estetismul procesiunilor, al miºcãrilor ºi
nu pe funcþia lor ritualicã (în Spania renascentistã existau autos
sacramentales cu procesiuni de acest gen care gardau ca douã
coperte spectacolele). În ceea ce priveºte timpul reprezentaþiei,
devenit un fel de T0, referinþã la care se raporteazã toate duratele,
inclusiv timpul biologic, e mult de discutat. Adevãrat lucru, poate
cã niciodatã ca în ultimii 40 de ani, toate aceste convenþii ºi coduri
nu au interferat concomitent, însã nu cred cã avem de-a face,
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interpretativã va apela la operaþii precum deducþii, inducþii ºi
abducþii pentru a construi semnificaþia finalã, sensul
spectacolului.

„Ceea ce teatrul spune prin cuvinte nu e, în fond,
foarte important. Ceea ce conteazã este sã dezvãluie relaþii,
sa arate totodatã suprafaþa acþiunii ºi interiorul ei, forþele
antagonice care se înfruntã, felul cum acþiunea oscileazã
între polaritãþile ei, cãile pe care e efectuatã sau e suportatã.

A permite spectatorului sã descifreze o istorie nu
înseamnã a-l face sã descopere adevãratul ei sens, ci a crea
condiþiile în care el sã-ºi poatã pune singur întrebãri asupra
sensului. E vorba de a dezvãlui nodurile istoriei, punctele în
care extremele se întâlnesc. Pentru anumiþi spectatori teatrul
e esenþial tocmai pentru cã nu le prezintã soluþii, ci noduri“,
susþine Eugenio Barba în „O canoe de hârtie“.

Trecând peste faptul cã Barba foloseºte acelaºi
termen (sens) pentru douã lucruri diferite, antropologul
sesizeazã o problemã importantã legatã de „sensul
spectacolului“: de fapt, ce e el? Unde e localizat? Îl
descoperim, îl negociem cooperând cu textul, îl construim?
Trebuie precizat, înainte de orice, cã noþiunea de sens este
confundatã deseori cu cea de semnificaþie, uzanþã întâlnitã
de la receptarea unei opere de artã („care e sensul pe care
vrea sã ni-l transmitã autorul?“) ºi pânã la vorbirea curentã
(„ascultã cu atenþie ca sã pricepi sensul cuvintelor mele“).
Or, semnificaþia este concretizatã de text, independentã de
orice context, pe când sensul este „actul de limbaj ilocutoriu
pe care vorbitorul pretinde sã-l realizeze cu ajutorul enunþãrii“,
afirmã Oswald Ducrot în „Les lois du discours“. Ceea ce
înseamnã cã sensul nu se deduce pur ºi simplu din
semnificaþia unui spectacol, deºi, pânã la un punct, aceasta
îl explicã ºi îl prevede. Mai mult, spectacolul, prin natura sa,
nu este construit cu intenþia de a transmite ceva. El nu
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deocamdatã, cu o schimbare profundã la un nivel referenþial,
aºa cum teatrul epic a marcat schimbarea direcþiei fixatã de sute
de ani de Aristotel. ªi chiar ºi aici ne putem lansa în demonstraþii
de genul Brecht este teatru clasic dar cu semn schimbat, un fel
de mimesis întors a cãrui marcã este ex-centricitatea, o modificare
a ordinii (syn-taxis înseamnã „cu ordine“), dar nu e cazul acum.
Important de observat mi se pare faptul cã din combinaþia codurilor
ºi convenþiilor enumerate mai jos se nasc ºi formele de teatru
contemporane, cu toate caracteristicile observate de domnul
Lehmann.

Codul formal însumeazã convenþii ale universului
referenþial, respectiv principiul mimetic ºi anti-mimetic. Exemple
menite sã fixeze cei doi poli sunt teatrul iluzionist de esteticã
naturalistã ºi teatrul epic sau, dacã este sã apelãm la colecþia de
opere post-dramatice, spectacole semnate Lev Dodin versus o
parte din dramaturgia lui Beckett, unele happeninguri, teatru dans
sau spectacole care îºi au rãdãcinile estetice în teoria lui Artaud.

Convenþii ale limbajului (cod lingvistic) însumeazã
reguli semantice ºi pragmatice care aparþin sistemului limbii ºi
determinã anumite coduri teatrale, precum impostaþia, declamaþia,
tipul de dialog în teatrul absurdului. Declamaþia de pildã este cerutã
de reguli de construcþie ale anumitor monologuri din teatrul istoric. În
anul 2000, retorica din glãsuirea lui ªtefan cel Mare, personajul lui
Delavrancea, nu mai poate urma ºcoala de rostire a lui George
Vraca, dar nici nu poate fi spus monologul lui ªtefan fumând, la un
pahar, ghemuit pe scaun într-un club. De fapt, este posibil, dar nu
mai vorbim despre „Apus de soare“, ci despre o citare parodicã a
personajului.

ªtim cu toþii cã aºa-numita naturaleþe scenicã este semn
al mimesului ºi nu al imitaþiei fotografice a vieþii, cã rostirea pare
ca în viaþã, dar nu este deloc aºa, ci e realã în contextul codului
lingvistic al respectivei lumi ficþionale. A întelege natura convenþiilor
de limbaj este semnul verosimilitãþii, adicã a valabilitãþii universului
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care aºteaptã fiinþarea. Aceastã aºteptare face parte din
mecanismul sãu generativ; intuieºte, presupune, prevede
miºcãrile celuilalt, ale spectatorului. E un proiect, o stratagemã
care proiecteazã reacþiile, miºcãrile adversarului, ale celui cu
care va veni în contact. Suma acestor miºcãri, ca ºi a relaþiilor
dintre reacþiile destinatarului ºi ceea ce le produce, dinamica
miºcãrilor ºi a efectelor alcãtuiesc cooperarea textualã.

Spectatorul, în timpul receptãrii, apeleazã la o
succesiune de opþiuni interpretative, în funcþie de decodaj,
de însuºirile sale individuale (gust, temperament, culturã),
de reacþiile celorlalþi din salã etc.

El opteazã ºi, totodatã, oscileazã în funcþie de
strategiile textului care vizeazã imaginaþia acestuia în funcþie
de anumite limite ale interpretãrii. Un exemplu în acest sens
este schematismul care invitã sau provoacã receptorul sã
completeze spaþiile goale. Înþeleg prin spaþiile goale acele
lucruri care sunt nespuse, dar presupuse (nu în mod
obligatoriu, precum incluziunile semiotice, ci trimit la alt tip
de cooperare textualã) ºi sunt create cu intenþia ca receptorul
sã le umple cu sens. Obiectul în teatru implicã o activitate
semnificantã de tip iconic, dar, cu toate cã este dat, arãtat,
trimite la altceva. El ascunde o lume, o poveste care cere
din partea spectatorului o activitate de tip simbolic. De aici,
conjuncþia a douã tipuri de schematism în teatru: cel din textul
scris verbalizat de cãtre actor ºi cel conþinut de imaginile
scenice. Unul presupune o activitate de cooperare care
vizeazã urechea (cuvinte, zgomote, muzicã transmise prin
auz), iar altul ochiul. În primul caz, receptorul va umple, va
completa cu imaginaþie un schelet alcãtuit pe baza unor
reprezentãri mai mult sau mai puþin abstracte. În cel de-al
doilea, va dezasambla, va desface, va analiza ºi apoi va
umple spaþiile goale cu sens, adicã va parcurge drumul invers,
de la concret la abstract. Cu alte cuvinte, în activitatea sa
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imaginat. Analog, nu poþi juca tipul de dialog din teatrul absurdului
în manierã absurdã, aºa cum deseori se greºeºte. Pleonasmul
omoarã textul scenic, consecinþa unei situaþii hilare pe care
spectatorul o va amenda întotdeauna.

Reguli retorice, constrângeri socio-lingvistice ºi geo-
lingvistice apar în limbajul anumitor comunitãþi regionale sau
geografice. Convenþii dialectale determinã o manierã de joc ºi
una de receptare conforme cu ipostaza socialã a personajului
respectiv. Eroii tragediei antice nu pot vorbi ca ºi cum ar coborî
din tramvai, dacã þinem cont cã ei sunt percepuþi de cãtre
spectatori drept oameni mai presus decât noi. Discursul Ofeliei
respectã regulile impuse de text ºi nu poate semãna cu cel din
„Pygmalion“, aºa cum Eliza Doolittle nu este privitã drept Ofelia
nici dupã transformarea sa într-o lady. Oricât de mare este abaterea
la nivelul convenþiilor universului referenþial, existã constrângeri socio-
lingvistice, datoritã cãrora Nora nu îl poate înjura birjãreºte pe Torwald,
nici Mackie ªiº nu poate monologa precum Hamlet, cã nu îl crede
nimeni. Aceste reguli stau alãturi cu altele de facturã geo-lingvisticã,
împreunã alcãtuind o importantã parte din biografia personajelor.
Limbajul anumitor comunitãþi regionale devin semne care orienteazã
decodajul, precum dialectul veneþian al mãºtii Pantalone care
trimite la originea sa, la îndeletnicirea preferatã de locuitori
(negustoria), dar ºi la unele date des întâlnite la un mercatore al
epocii (bogãþia ºi zgârcenia).

Convenþii care vizeazã codul gestual ºi proxemic.
Existã convenþii care aparþin kinezicii ºi impun gestulitatea în
termeni de tip, caracter. Interpretarea lui Peter Lorre, unul din
actorii preferaþi de Brecht, ilustra diferenþa dintre actul spunerii
ºi ceea ce e rostit, dintre actori ºi rolul sãu. Aceastã separare
gesticã este una din trãsãturile gestus-ului brechtian. În „Un
om=un om“, pentru a exprima frica de iminenta execuþie, Lorre
se întorcea cu spatele la public, îºi pudra faþa, apoi se întorcea
spre salã cu faþa albã de fricã. Acest gest, prin care se urmãrea
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a lucrurilor deja spuse. Acþiunea de presiune asupra
previziunilor nu va reduce libertatea receptorului care va face
ipoteze, va elabora un scenariu ºi se va întoarce în text.

Plurisensul unui termen, relaþiile între corpul actorului,
luminã, muzicã, între ceea ce se vede ºi ceea ce se
presupune, imaginea scenicã ºi ale sale spaþii albe împreunã
cu procedeele de feed-back ºi cele gestuale, lingvistice etc.
ale actorului alcãtuiesc împreunã comunicarea teatralã. Altfel
spus, o activitatea semioticã largã în care mai multe sisteme
de semne (incluzându-l aici ºi pe cel al destinatarului) se
completeazã reciproc.

Spectacolul nu este un mesaj într-o sticlã, nici mãcar
materialul din care e alcãtuit nu este inert, ci sufera pe alocuri
accentuãri sau diminuãri, elongaþii sau constrângeri, ajustãri
în funcþie de cooperarea cu destinatarul. Mai mult, aºa cum
spectacolul completeazã trãirea esteticã a receptorului, îi
activeazã, îi reduce, îi lãrgeºte enciclopedia, aºa ºi
destinatarul completeazã spectacolul prin construcþiile de
sens, fie ele parþiale sau deviate, eronate sau conforme
intenþionalitãþii textului.

Spectacolele aparþinând teatrului mort despre care
vorbeºte Peter Brook sunt, de fapt, acele forme care refuzã
calitatea esenþialã de proiect, de ipotezã, de incomplet. Ele
sunt date, oferite spre a fi vãzute, iar nu privite. Viaþa unui
spectacol începe dupã premierã, restul, ceea ce se întâmplã
în repetiþii, e arheologie ºi gestaþie, echivalente cu decuparea
unui bloc masiv de marmurã dintr-o carierã. Din (ne)fericire,
forma finalã rezultatã în urma acþiunii asupra acestui bloc nu
aparþine artistului, ci spectatorului. Artistul i-a conturat doar
profilul. În final, proiectul sãu minunat poate fi Venus din Milo
sau o doamnã fãrã mâini care trebuie aruncatã într-o debara.

Dacã textul scris este o construcþie care aºteaptã
actualizarea prin reprezentaþie, spectacolul este o construcþie
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separarea evidentã dintre personajul înfricoºat ºi actorul care
indicã spaima, punea accentul pe natura fictivã, convenþionalã
a caracterului. Datoritã unor convenþii clasicizate existã gesturi
care s-au tipicizat, au devenit semne ale unor personaje ºi pot fi
citate ca atare. Un braþ întins cu un craniu în mânã este icon
pentru Hamlet, un cocoºat ºchiopãtând poate trimite la Richard
III sau la Quasimodo.

Codul proxemic vizeazã convenþii spaþiale ale relaþiilor
interpersonale ºi ale persoanelor cu spaþiul (actor-actor, actor-
spectator, actor-decor, spectator-aparat scenic). În „Victor sau Copiii
la putere“, regizorul Gelu Colceag a distribuit în rolurile titulare, ale
celor doi puºti, actori trecuþi de 40 de ani, înalþi ºi destul de masivi.
Pãrinþii lor în schimb, erau jucaþi de actori mai tineri, mai scunzi,
mai plãpânzi. Gândit în direcþia suprarealistã a lui Roger Vitrac,
spectacolul era construit în jurul unor momente hilare, plecând de la
încãlcarea sau, dimpotrivã, respectarea convenþiilor de comportament
interpersonal. Gândiþi-vã numai cum tatãl se strãduieºte sã-ºi þinã pe
genunchi fiul de nouã aniºori care este de douã ori mai mare decât
pãrintele sãu; simplu, îl ia Victor în braþe. Regizorul a provocat actorii la
un efort de concentrare asupra miºcãrilor corpului, interacþionând cu
celelalte personaje ºi cu spaþiul, astfel încât sã se creeze senzaþia de
absolutã normalitate în consonanþã cu legile acelei lumi.

Podul din Kabuki care prelungeºte scena în salã, folosit
astãzi destul de des în teatrul european, stabileºte o relaþie cu
spectatorii care merge pânã la ignorarea spaþiului intim ºi
interacþiunea fizicã.

Relaþia actorului cu decorul este construitã cu
minuþiozitate în repetiþii ºi ea vizeazã integrarea corpului în
spaþiul scenic, altfel spus, a pãrea firesc oricât de complicat e
decorul ºi oricât de mare este efortul fizic de folosire a
mecanismului scenografic, precum jocul Ofeliei Popii în
Mephisto, în „Faustul“ lui Silviu Purcãrete. Personajul trebuia
sã creeze iluzia cã este peste tot, cã poate apãrea de oriunde,
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în faþa materialitãþii masive a întâmplãrii învingãtoare sunt
ambele prevãzute de structura tipului de text (o farsã în care
pistolul nu ia foc, iar protagonistul, în culmea furiei ºi a hazului
sãlii, strigã: „poc!“).

Previziunea presupune, astfel, o dublã miºcare: pe
de o parte, ia în considerare toate posibilitãþile în mod obiectiv
recognoscibil ca admise (îl nimereºte sau nu Vanea pe
Serebreakov; se rãzgândeºte; nu ia foc pistolul; e întrerupt
de cineva etc.). Totodatã, previziunea ia în considerare
subiectiv anumite posibilitãþi; se prefigureazã ceea ce lectorul
va socoti ca fiind cea mai bunã miºcare în funcþie de speculaþii
subiective (Serebreakov, cel bolnav de gutã, smulge pistolul
ca un James Bond ºi îl face KO pe Vanea).

Una peste alta, la sfârºit, spectatorul va fi fericit sã
afle ori cã eroii vor trãi fericiþi pânã la adânci bãtrâneþi, ori cã
previziunile sale au fost total greºite ºi cã autorul s-a dovedit
a fi diabolic de surprinzãtor.

Diferenþa dintre previziune ºi anticipare constã în
faptul cã, în primul caz, textul genereazã aºteptare, iar
receptorul coopereazã prin tatonãri. Procedeul are natura
tensiunii, a pariului, a abducþiei. În schimb, anticiparea
actualizeazã structurile discursive, are natura siguranþei, a
inducþiei, iar lectorul nu aºteaptã, e stimulat sã înþeleagã ceva,
în virtutea enciclopediei sale. De exemplu, atunci când un
personaj duce mâna spre pistol, faptul cã spun „se pregãteºte
sã tragã“ constituie o anticipare; în cine va trage ºi dacã va
trage sunt previziuni, adicã scenarii posibile.

Previziunile sunt ieºiri din text pentru a face pariuri de
tipul „de obicei“, „aºa cum am mai vãzut la teatru“, „cum ºtiu din
experienþa mea“, „psihologic vorbind…“. Aceste ieºiri din text ºi
reveniri sunt miºcãri prin care receptorul se sustrage tiraniei
textului, se rupe de fascinaþia pe care o exercitã asupra sa
pentru a alege un anume drum, de obicei cãrarea cunoscutã
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din trape, colþuri, dulapuri, de sus, de sub pãmânt ºi cã poate
dispãrea la fel.

Giorgio Strehler, într-una din montãrile dupã „Slugã la
doi stãpâni“, a integrat culisele în spectacol, exploatând la
maximum dicþionarul commediei dell’arte. Spectatorul vedea
douã spectacole, scena ºi ce se întâmpla în afara ei.
Reconstituirea unei trupe de commedia dell’arte pãrea a fi un
fenomen viu, nu era o simplã restituire ºi recompu-nere muzealã
a fãrâmelor de istorie pãstrate. Actorii jucau ºi ei un dublu rol: al
mãºtii pe scenã ºi în 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 existenþã. Regizorul învia
comedianþii al cãror nume se confunda cu masca ºi care o viaþã
întreagã fãceau un singur lucru: commedia dell’arte. Oameni
care intrau în mormânt împreunã cu masca lor, care treceau
din copilãrie ºi pânã la sfârºit prin douã-trei tipuri sperând sã
ajungã Arlecchino. În salã, asistând la „Slugã la doi stãpâni“,
publicul vedea un spectacol de teatru ºi unul despre teatru.

Regizorii acordã o mare importanþã proxemicii atunci când
construiesc relaþiile dintre spectatori ºi scenã, fie mãrind distanþa,
fie micºorând-o. J. Grotowski în „Faust“ dorea ca publicul sã stea
la o masã lungã, lângã actori ºi ceilalþi spectatori, ori faþã în faþã
cu aceºtia. Efectul era foarte puternic, erai implicat vrând-nevrând
în poveste, fapt speculat ºi de Silviu Purcãrete în montarea sa.
Participarea ta, în spatele scenei, la noaptea Walpurgiei, apoi
revenirea în salã – drumul acesta doar, fãrã a mai pune la
socotealã restul spectacolului – fãcea sã simþi cã eºti la fel ca
Faust, mãcar ºi prin faptul cã ai fost de faþã când s-a întâmplat
totul ºi ai girat prin prezenþa ta, ai consimþit sã fie sedusã
Margareta, ai asistat la petrecerea îngrozitoare a vrãjitoarelor ºi
la cum Mephisto scuipã fulgi de înger.

Codul sistemic (convenþii ale spaþiului) însumeazã
coduri topologice, convenþii legate de costum, de decor.
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este determinat sã prevadã care va fi aceasta ºi în ce direcþie
se va îndrepta acþiunea. El va identifica probabilitãþile, iar
previziunile nu vor fi fãcute arbitrar, ci în funcþie de ipoteza
fabulei pe care ºi-a construit-o, þinând cont de logica lumii
ficþionale care îi este înfãþiºatã.

Desfãºurarea ulterioarã a acþiunii va confirma sau
infirma anticipãrile, iar la final destinatarul va vedea dacã
textul i-a confirmat sau nu previziunile, lãmurindu-ºi acum
nu numai ultima anticipare, ci ºi cele trecute ºi dându-ºi
verdictul asupra capacitãþii sale interpretative.

În elaborarea previziunilor, receptorul ia o atitudine
propoziþionalã (crede, doreºte, ureazã, sperã, face scenarii)
privitoare la modul în care se vor desfãºura lucrurile,
configureazã un posibil curs al evenimentelor sau o posibilã
stare de lucruri, face ipoteze cu privire la structurile de lumi.
Rãspunsul spectacolui la previziunile fãcute pe parcurs, pânã
la denodarea finalã, depinde ºi de introducerea unor semnale
de suspans, de care textul se foloseºte sau pe care ºi le
promoveazã spectatorul însuºi. Acestea pot consta într-o
amânare: fie semnaleazã starea de aºteptare a personajului,
deseori explicitã, care coincide cu cea a spectatorului, fie
semnalele de suspans sunt date de diviziunea în acte sau
pãrþi ale spectacolului, iar sfârºitul actului sau a primei pãrþi
coincide cu situaþia de disjuncþie, fie fabula, pe mãsurã ce
avanseazã în episoade, introduce o perioadã de timp destul
de lungã între întrebare, nu întotdeauna implicitã, ºi rãspuns.

„Sã intri în starea de aºteptare înseamnã sã faci
previziuni“, spune semioticianul de la Bologna. Jocul
previziunilor cu care se încarcã starea de aºteptare implicã
fantezii optative, posibile pentru cã sunt prevãzute de
structura textului, ori a tipului de text (comedie, dramã). De
pildã, alergarea cu pistolul de la sfârºitul actului al III-lea din
„Unchiul Vanea“ ºi previziunea nesatisfacutã a spectatorului
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Opoziþia închis-deschis funcþioneazã în mai multe niveluri
ale codului. O datã la cel care vizeazã spaþiul fizic, al convenþiilor
legate de arhitecturã, ca în cazul scenei italiene versus scena
elisabetanã. Apoi, antonimia se mutã la etajul ficþional ºi viazã în
funcþie de convenþii al cãror referent nu este, în mod necesar,
vizibil. Închiderea sau deschiderea activeazã aici imaginaþia
artiºtilor ºi a spectatorilor deopotrivã, obligã la relaþionarea unor
selecþii circumstanþiale datoare ºi sã inoveze unele convenþii.
Temniþa în care este închis Marchizul de Sade devine lumea
întreagã  prin memoriile sale în piesa lui Doug Wright. Pe când
întâmplãrile din perioade ºi spaþii diferite din „Crimã ºi pedeapsã“ se
petrec în gãoacea minþii lui Raskolnikov, strânse puternic în menghina
vinovãþiei. Cel puþin aºa vede spaþiul ficþional Yuriy Kordonskiy, în
montarea sa de la Teatrul Bulandra, unde spectatorii asistau,
poziþionaþi pe trei laturi ale scenei, la o veritabilã lecþie de anatomie:
disecþia conºtiinþei unui criminal, raskolnâi na tri, împãrþirea în trei
voci distincte, în trei persoane diferite jucate de trei actori înghesuiþi
în cutiuþa înnebunitor de albã a creierului.

La Ibsen, chiar dacã marea ºi ceþurile nesfârºite ale
nordului sunt prezente mereu, obsesiv, le vezi parcã aici, din
spatele ferestrei, deschiderea lor indicã închiderea spaþiului
acþiunii. Întindere, libertate versus claustrare, reþinere, teroare
comportamentalã, interdicþie. Plecarea pe mare e sinonimã cu
evadarea, venirea e condamnarea la închisoarea comunã.
Nostalgia cãlãtoriei, fuga pe mare, aventura în necunoscut bântuie
nopþile personajelor precum caii albi prin Rosmersholm, dar care
dispar ca un abur cu fiecare complicaþie a intrigii. No exit. Un
spaþiu cu atât mai închis cu cât uºa e descuiatã ºi se zãresc
corãbii plecând din port, spre deosebire de zidurile înalte din casa
Bernardei Alba. Chiar dacã în textul lui Lorca închiderea pare
etanºã, pentru totdeauna, personajele aduc în spaþiul scenic
exteriorul interzis vederii, invocat în fiecare miºcare sau replicã.
Evadarea ºi scãparea din închisoarea mamei sunt aºteptate,
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Spectatorul, ca principiu activ al actului teatral, face parte din
cadrul generativ al spectacolului însuºi, este a priori prezent
pasiv în procesul de producþie. În timpul reprezentaþiei el devine
agent activ prin înþelegerea, emoþiile, feed-back-ul sãu, care
fac de asemenea parte din procesul desfãºurãrii spectacolului.
Un tablou este un tablou ºi fãrã nici un privitor. Un spectacol de
teatru nu s-a jucat niciodatã fãrã public, cele douã pãrþi
influenþându-se reciproc (fiecare spectacol îºi are publicul sãu
ºi invers). Dar „opera este deschisã prin închiderea ei“ (Umberto
Eco), adicã stimuleazã lectura ºi, în acelaºi timp, organizeazã
ordinea interpretãrilor. Astfel, actul receptãrii presupune o
activitate de cooperare cu textul spectacolului ceea ce înseamnã
o intervenþie liberã din partea destinatarului în limitele impuse
de operã: el va extrage din text ceea ce acesta nu spune, dar
presupune, promite, implicã, va umple spaþiile goale, în fine, va
pune în legãturã acele elemente din text pânã la þesãtura
intertextualitãþii finale, care aratã ca o expoziþie vie, in progress
în care spectacolul se va contopi alãturi de celelalte evenimente.

Cooperarea interpretativã are loc în timp, subliniazã
Eco, altfel spus spectatorul actualizeazã porþiuni succesive
din textul scenic al spectacolului pe cale de a se face.

Când vede ºi recunoaºte o acþiune care poate
produce o schimbare în starea lumii ficþionale, spectatorul

4. Îmi place, nu-mi place...

Þi-am dãruit o oglindã ºi o mascã de aur; iatã cel de
al treilea dar, care va fi ºi cel din urmã.

Îi puse în mânã un pumnal. (J.L. Borges)
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previzibile, promise, în ciuda finalului tragic. Dorinþa împinge la
acþiune, nostalgia la repliere.

În aceeaºi categorie a codului sistemic se înscriu ºi
subcodurile scenografice. Convenþiile legate de decor alcãtuiesc
o foarte bunã ilustrare a istoriei teatrului, ca montãrile din teatru
realist axate pe iconismul semnelor, cele din teatrul expresionist
interesate de simbolic etc. În ceea ce priveºte costumul, vreau
sã mã opresc asupra unui singur aspect, rezistând ispitei de a
mã aventura pe cãrãrile trecutului sãu. Din nou apelez la o
dihotomie, anume cea care vizeazã intenþionalitatea esteticã a
costumului de a fi citit ca semn al personajului sau nu. În acest
din urmã caz, veºmintele sunt ori simplu index al hainelor epocii,
bibliografie princeps despre moda vremii, precum în teatrul lui
Beaumarchais, în cel elisabetan sau în cazul dramei burgheze,
ori icon al biografiei actorului sau a trupei. Mai de mult, o
domniºoarã cu rochie din material scump tãiatã dupã croiala
parizianã, cu multe bijuterii (natural, veritabile!) spunea aproape
totul despre viaþa ei personalã; nu ºtiu ce conta mai mult: patosul
pus în jocul Annei Karenina, al Violetei Valery sau numele
amantului? Istoria spune cã talentul a contat întotdeauna.

Atunci, însã, când haina este creatã cu intenþie estetic-
comunicativã ºi ia înfãþiºarea superioarã a semnului – aceea
de simbol – avem de-a face cu adevãratul costum de teatru.
Nu conteazã dacã este o îmbrãcãminte absolut neutrã, ca
echipamentul de miºcare al actorilor, o hainã peticitã ca aceea
a mãºtii Arlecchino sau e un fel de  conservã
supradimensionatã, ceva între protezã ºi platoºã, precum
costumul lui ªtefan Iordache din „Richard de Gloucester“
(scenografia Adriana Leonescu). Oricare ar fi, aºteaptã
interpretarea spectatorului ºi astfel semnificaþia în raport cu
biografia personajului, cu nodurile intrigii sau cu o eventualã
cheie de lecturã a artiºtilor, aºa cum indicau costumele din
„Tartuffe“ de la Théâtre du Soleil, pe care Ariane Mnouchkine
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care, crede el, nu constituie o condiþie în interpretarea ulterioarã.
De pildã, din întregul song despre Mackie-ªiº pe care l-am citat
mai înainte, spectatorul poate selecta din primele strofe
urmãtorul enunþ: „Mackie ucide atunci când are nevoie de bani“.
De asemenea, mai multe elemente pot fi înlocuite de unul singur,
adicã receptorul generalizeazã: vede pe scena prologului
„Operei de trei parale“ curve, cerºetori, hoþi, un cântãreþ ambulant
ºi rezumã: „o lume de la marginea societãþii“. ªi, totodatã,
destinatarul poate integra un set de informaþii parþiale într-o
unitate informativã de ordin totalizator, adicã va construi pe baza
selecþiilor fãcute. El ºtie la ce spectacol a venit, ascultã textul
prologului, vede ce se întâmplã pe scenã, studiazã costumele,
decorul, aude numele englezeºti ale personajelor ºi spune:
„acþiunea se petrece în Soho“.

3. reconstrucþia sau, mai bine spus, construcþia sensului,
de care ne vom ocupa în capitolul urmãtor.

O precizare: percepþia, decodarea, comprehensiunea
ºi construcþia sensului nu alcãtuiesc o operaþie în patru timpi.
Receptarea, prin natura sa, implicã perceperea simultanã a unor
secvenþe de text ºi lectura concomitentã a unor fragmente care
necesitã, dupã caz, inducþii, recunoaºteri, recodificãri. Durata
spectatorului lucrând la sens, în plinã desfãtare esteticã, este
încã o datã o experienþã fascinantã mãcar ºi pentru faptul cã
neagã acel „Alea iacta est“ care se clatinã deasupra noastrã în
orice zi. Acum el se poate învârti în spirala lui Apeiron pânã
ameþeºte. Fãrã grijã: nu va încremeni în prezentul continuu al
unui uroboros, nici în clipa dilatatã a captivului în labirint. Înzestrat
cu atributele lui Hermes, spectatorul meu poate fi ºi cârtiþã, ºi
vultur, fãrã a cãdea în inerþia vreunei ipostaze. Una dintre
formulele magice de spectator este cooperarea interpretativã.
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le dorise indici ai portului islamic ºi primitiv african, ca semne
ale bigotismului ºi conservatismului.

În fine, o ultimã categorie, cea a convenþiilor de machiaj
ºi mascã, întregeºte imaginea costumului în ipostaza sa cea
mai puternic simbolicã. La origine, un index (în comedie, în
cortegiile populare ºi cvasidramatice din carnavaluri) sau un
indice ca în tragedia greacã, masca are un dublu caracter:
estetic ºi funcþional. Rolul sãu era de a ajuta spectatorul sã
recunoascã rapid un tip sau un caracter, iar pe acest fundal
plãcut al redundanþei sã determine ºi sã întreþinã suspansul.
Dincolo de artificii tehnice specifice, precum cutiuþa de rezonanþã
din spatele mãºtii tragice care amplifica vocea tânguitoare a
eroului, ea intriga prin ascuns, provoca prin mister. Spectatorul
era privat sã-ºi exercite vederea, sã stabileascã o relaþie
comunicativã cu mimica ºi ochii actorului, fapt extrem de important
în percepþie. Astfel era obligat sã iscodeascã, sã-ºi imagineze
ce se aflã dincolo de concreteþea imobilã a mãºtii. Un element
aparent banal ºi despuiat de semnificaþi ajunge sã fie extrem de
puternic prin încãrcãtura de potenþialitãþi de sens care se cere
exploratã. Un simplu stop-cadru pe caracter care ascunde privirii
o parte din fizicalitatea transformãrilor acestuia, masca se
transformã din obiect cu rol indicator în cerberul comorii. Bucata
de lemn sau de piele, tuºa de culoare de pe obraz îºi schimbã
natura în simbol, poate cel mai important nod în urzeala covorului
fermecat al spectacolului. O fixitate care devine mobilã, o
expresivitate pur teatralã, înlocuind jocul pierdut al fizionomiei,
un instrument fascinant ºi înfricoºãtor pentru actor, speriat chiar
în faþa obiectului care constrânge ºi care se cere îmbibat cu viu.
N-o sã vedeþi niciodatã masca unui actor aruncatã la întâmplare
prin cabinã, decât dacã nu a reuºit sã o stãpâneascã.

Marcello Moretti, celebrul Arlecchino al lui Strehler, arãta,
dupã ce-ºi scotea masca la aplauze, obosit, luminos, uºor rãtãcit,
ca un copil speriat ºi ruºinat de tot ceea ce fãcuse. ªi mai dezveliþi,
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se înghesuie unii în alþii pe strãduþe înguste, fiecare cu treaba
lui, într-o luminã de culoarea mierii ºi într-un aer în care persistã
mirosuri dulci, grele combinate cu un iz pestilenþial.

Referitor la comprehensiune, orice desfacere analiticã
ºi reprezentare sinteticã a unui proces complicat riscã sã fie
simplã contabilizare, aºa cum cãlãtoria receptorului e pânditã
tot timpul de simplificare ºi reducþionism. Dar dacã tot e sã fii
acuzat de intenþii urâte ºi deºarte de a despica inefabilul ºi de a
calcula emoþia, mãcar sã aibã lumea motive, zic, adicã o schemã
în plus!

Sunt trei niveluri în acest proces:
1. comprehensiunea la nivelul prim;
a) a recunoaºte un enunþ ficþional drept unul teatral

(scenic), cu regulile (convenþiile) sale specifice de producere;
b) a-i sesiza reprezentarea conceptualã: aici receptorul

urcã o treaptã spre nivelul mai abstract ºi mai cuprinzãtor al
conceptului, de unde va coborî uzând de o descriere în termeni
echivalenþi (trecerea prin genul proxim ºi diferenþa specificã;
atunci când nu recunoaºtem ceva încercãm sã deducem din
context sau sã-i aflãm sinonimele);

c) a pune în relaþie aceastã reprezentare cu informaþii
de naturã complementarã ºi presupoziþionalã. Aceste informaþii
complementare se referã la ceea ce nu este spus, arãtat, dar e
obligatoriu subînþeles, fiindcã aparþine obiectului ºi nu poate fi
separat de el, iar presupoziþiile sunt prezumþii cu un grad mai
mare de probabilitate, un fel de „incluziuni semiotice” dupã cum
le numeºte Umberto Eco. Dacã Richard III este vizitat în somn
de spectrele celor uciºi, implicã faptul cã este vinovat ºi, în
consecinþã, trebuie sã plãteascã.

2. recodificarea pe baza unor selecþii. Selectarea ºi
recodificarea au loc parþial involuntar, parþial deliberat, cãci acum
receptorul face tot mai mult apel la enciclopedia sa. În timpul
comprehensiunii, lectorul selecteazã ºi suprimã acele însuºiri
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spectatorii priveau miraþi ºi lacomi faþa celui care se jucase cu ei
atât de bine, timp de douã ceasuri; aplauzele se transformau în
urale, poate cel mai frumos moment când teatrul îºi aratã statutul
sãu de spaþiu unde înfrângerea nu e o ruºine, ci o bucurie.

Folosirea îndelungatã a anumitor procedee sau sintagme
situate în interiorul textului teatral duce la perceperea spontanã
ºi recunoaºterea lor imediatã drept convenþii (de pildã, stingerea
luminii în salã ºi sunetul gongului care anunþã începerea
spectacolului). Acest fapt constituie un avantaj al comunicãrii
teatrale: pe de o parte, spectatorul se delecteazã în urma acestei
recunoaºteri procedând la investigarea semnificaþiei operei care
se insinueazã prin codurile emise; pe de alta, textul teatral poate
strecura informaþie esteticã tocmai folosindu-se de codurile
existente ca norme. Informaþia esteticã fiind o cantitate de noutate,
ea nu poate fi perceputã de destinatar decât pe terenul pregãtitor
al redundanþei. Altfel, ea nu existã, nu este perceputã ca mesaj.
Mai mult, o cantitate prea mare de informaþie duce la respingerea
operei. Dacã artistul depãºeºte prea mult orizontul de înþelegere
al publicului, dacã nu ºtie exact dozajul de nou ºi cunoscut, riscã
sã-i fie privitã opera precum cãmila de ardelean: „No, aºa ceva
nu existã!“. Cu alte cuvinte, artistul încalcã parþial vechile coduri,
folosindu-se de anumite cadre convenþionale prin care spectacolul
ne impune propriile sale criterii de evaluare.

Prin aceste încãlcãri parþiale la nivelul codurilor se
realizeazã o ambiguizare a semnificaþiilor, care este marca pluralitãþii
operei de artã. Procedând astfel, artistul îmbogãþeºte ºi sãrãceºte
totodatã câmpul de energii semantice al obiectului estetic, opþiunea
sa interpretativã fiind concomitent parþialã ºi intensificatoare.
Destinatarul spectacolului, de asemenea, va opera decodãri
simultan amplificatoare ºi reductive, centrate pe codurile sale de
lecturã, determinate de comunitatea culturalã cãreia îi aparþine.

În orice arie geo-culturalã sau epocã publicul, ca ºi
specialiºtii, delimiteazã teritoriul artei în conformitate cu o seamã
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monolog al lui Richard III cu momentul de crizã a lui Macbeth!
De fapt, e aici coºmarul oricãrui dictator cu mâinile pãtate de
sânge“. Alt exemplu de decodificare este acela în care avem
de-a face cu o transformare a semnificaþiei iniþiale, aducând o
plusvaloare intenþiei („... parcã e Ceauºescu înainte de a fi
lichidat. Aceeaºi spaimã, aceeaºi vinã!“) sau, din contra,
diminuând semnificaþia finalã („Ia, uite, ce seamnãnã cu tipu’
ãla din Fight Club, când nu mai vrea sã omoare!“). Un al treilea
caz este cel de deviere, când decodificarea este aberantã, iar
semnificaþia pur ºi simplu utilizatã exterior operei: „N-au avut
ºi ei bani de un scaun mai cool? Puteau sã-l ia de la Ikea, nu s-
ar mai fi chinuit atât amãrâtul ãsta cocoºat sã stea în vechitura
aia de o mie de ani... ªi-am zis cã mai bine mergeam la un film
sau mãcar la o comedie, ceva...“.

În ceea ce priveºte decodarea aberantã, dacã
excludem cauzele exterioare trãirii estetice, precum deficitara
percepþie a stimulilor fizici (nu pot sã vãd ceea ce se întâmplã
pe scenã pentru cã e înghesuialã, stau în picioare ºi în faþa
mea sunt trei tipi de doi metri ºi cinci doamne cu pãlãrie), putem
vorbi despre „inadecvarea opþiunilor de cod“. Exemplul lui Eco,
din „Tratat de semioticã generalã“ e, totuºi, dus in extremis:
sintagma „i vitelli romani sono belli“ înseamnã în italianã „viþeii
romani sunt frumoºi“, iar în latinã – „mergi Vitellius în sunetul
de rãzboi al zeului roman“. Aºa cã nu cred cã fanul „Tezaurului
folcloric“, catapultat la „Pilafuri ºi parfum de mãgar“ dupã „O
mie ºi una de nopþi“ în regia lui Silviu Purcãrete, va înþelege
când este invitat pe scenã, la final, sã se înfrupte din pilaful cu
legume, cã a venit la teatru ca sã ia masa în oraº, chiar dacã
domniºoara de sub plapuma de pilaf este apetisantã. ªi chiar
dacã nu a citit textul, ºi nici nu a fost vreodatã în vreo þarã
arabã ca sã vadã cum se miºcã oamenii de acolo, dacã are o
cât de micã disponibilitate receptivã, va crede pe cuvânt cã, în
lumea lui Purcãrete, sunt vreo ºase, ºapte planuri, cã oamenii
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de deprinderi, aºteptãri, norme. Aceste convenþii ºi coduri sunt
fatalmente condiþionate istoric, deci pãrtinitoare. De la romantism
încoace, mai ales astãzi, ele sunt relativ depãºite de desfãºurarea
vieþii artistice, mereu în schimbare, mereu îmbogãþite de noi creaþii.
Abaterile de la normã nu mai sunt fenomene semiotice marginale
(precum „Cidul“ lui Corneille ori premiera cu „Hernani“ de Hugo
care au provocat o întreagã disputã la nivelul vieþii artistice), ci
devin esenþiale pentru statutul limbajului teatral. Avangardele, care
s-au detaºat prin activitatea estetic-intenþionalã a încãlcãrii oricãror
convenþii pare exemplul in extremis, însã metamorfoza regulilor
din modernism nu este decât începutul unei avalanºe a
schimbãrilor, pânã la orizontalizare totalã ºi metisare maximã.
Astãzi, scena funcþioneazã tocmai în virtutea unor încãlcãri parþiale
ºi la toate nivelurile ale convenþiilor. Uneori, decapitarea clasicului,
negarea tradiþionalului, incendierea muzeului sunt acceptate,
înþelese, aºteptate ºi creditate de cãtre destinatar. Atunci actul
artistic revoluþionar devine legitim, adicã se instituie o nouã
convenþie artisticã. Ea va fi recunoscutã de epocã ºi validatã de
timp doar dacã va ramâne funcþionalã în urma unor utilizãri
repetate, adicã dacã se va înscrie în limitele unor criterii de valoare.

Abaterea de la codurile prestabilite se manifestã ca o lãrgire
a selecþiilor contextuale socialmente recunoscute ca legitime.
Codurile anumitor spectacole ale lui Silviu Purcãrete nu doar încalcã
reguli mai vechi, ci modul lor de instituire este imperativ, ca acela al
basmului: dacã nu crezi cã puricele se potcovea cu 99 ocale de
fier, n-ai ce cãuta în poveste. În universul ficþional al lui Silviu
Purcãrete zeii par de carton, stau la mese de sticlã transparentã
sorbind ambrozie din cupe ºi picotind; indiferenþi ºi aroganþi, obosiþi
de nemurire, ei joacã domino cu destinele pãmântenilor
(„Danaidele“). Afrodita cãreia i se închina Fedra este grasã, bãtrânã
ridicolã ºi fãrã chip, iar protectoarea lui Hypolit – Artemis – este
înfãþiºatã ca o mumie egipteanã ce traverseazã hieratic scena
(„Phaedra“). Concepþia statornicitã conform cãreia corul este vocea
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ºi a capacitãþii sale de a descifra, sã construiascã semnificaþia
finalã a spectacolului.

Dar pentru cã niciodatã aproape semnificaþia
intenþionalã a textului teatral nu este la fel cu cea finalã (poate
în cazul receptorului ideal al autorului), trebuie sã vedem în ce
fel se poate produce decodajul ºi comprehensiunea. ªi asta
pentru cã spectatorul nu e doar un martor.

Înþeleg prin decodificare baza procesului de înþelegere,
în urma cãreia se va concretiza semnificaþia finalã (ºi se va
construi sensul). Este o etapã a receptãrii care poate fi întâlnitã
pe tot parcursul procesului, uneori declanºându-l: o decodificare
parþialã a unui numãr de semne poate face privirea receptorului
sã poposeascã asupra unei inferenþe ºi asta sã declanºeze
emoþia esteticã, participarea. Decodificarea ºi comprehensiunea
se stimuleazã reciproc.

Fundamentalã în procesul comunicãrii, decodificarea
este operaþia prin care receptorul recunoaºte semnele, le
„traduce“ prin propriile coduri ºi le asambleazã.

Ea este o miºcare în trei timpi:
1. Recunoaºterea: ca un fel de nivel literal al operaþiei

asupra textului, când decodificarea are un caracter pur denotativ;
sunt recunoscute semnele: hainã lungã ºi roºie, luminã albastrã,
corpul unui actor, cuvinte, scaun cu spãtar înalt.

2. Nivelul aplicãrii codurilor din enciclopedie; are un
caracter quasi-precis: actorul joacã un personaj, haina aceasta
este o mantie, e spre searã, suntem într-un spaþiu cu un tron

3. Nivelul asocierii semnelor, construcþia ºi opþiunea
interpretativã: caracterul ei e incert, astfel cã trebuie verificatã
prin adãugarea de noi decodificãri ºi asocierea lor într-o
construcþie mai mare; aici începe comprehensiunea: un rege
vorbeºte într-o searã în sala tronului.

Decodificarea spectatorului poate amplifica intenþia
operei ºi o poate îmbogãþi: „Fantastic, ce seamãnã acest
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cetãþii, reprezentantul polisului este actualizatã de regizor, adaptatã
dupã chipul contemporanului sãu. Altfel spus, printr-o lecturã
amplificatoare, Purcãrete lãrgeºte selecþia contextualã a noþiunii:
corul din „Phaedra“ se compune din bãtrâni curioºi, bârfitori ºi
zaharisiþi, indivizi aparþinând unei singure identitãþi (uniforma zilei
– costum, trench ºi pãlãrie – indicã standardizarea, orizontalizarea
ºi aplatizarea personalitãþilor pânã la transformarea individului într-
un element al unei mulþimi). În „Danaidele“, Silviu Purcãrete respectã
convenþia aristotelicã a alegerii eroului dintre „caractere alese“,
oameni mai presus de muritorii decât rând; doar cã îi ajusteazã
semnificaþia, o interpreteazã încãlcând, de fapt, codul: dacã eroii
tragici se deosebesc de fiinþele obiºnuite, înseamnã cã sunt altfel,
deci ne-umani. Cele douã personaje principale, Danaidele ºi
Egiptenii sunt, de fapt, multiplicarea a douã modele în cincizeci de
exemplare. Cincizeci de clone feminine care poartã masca unui
chip ºi cincizeci masculine – machiajul unei figuri.

Abatere in extremis, contestare radicalã a normelor,
originalitatea se manifestã ca intenþie de rescriere a regulilor. O
operã devine originalã atunci când depãºeºte nivelul formal al
modalitãþilor, al procedeelor de construcþie ºi atenteazã la elementul
definitoriu pentru acel tip de text artistic, la funcþia sa dominantã.

Tensiunea originalitate – radiþie la nivelul de adâncime al
textului genereazã un conflict vizând însãºi natura limbajului
teatral, a invariantelor sale. Acest conflict se poate transforma în
experiment steril sau în inovaþie, în funcþie de îmbogãþirea sau
deposedarea limbajului de specificitatea sa.

Cazul capodoperei evidenþiazã, în ultimã instanþã,
încãlcarea radicalã a codurilor la toate nivelurile ºi, prin aceasta,
caracterul novator al limbii culturale: chiar dacã modul de impunere
a convenþiilor este autoritar (au pretenþia de unicitate, de
exclusivitate), valoarea lor va fi legitimatã de persistenþa în
conºtiinþa culturalã a societãþii.
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Kordonskiy, apa era un spaþiu gol delimitat de „mal” – niºte
scânduri deasupra nivelului scenei. Nici un cod cultural nu a
stabilit vreodatã faptul cã pânza sau spaþiul gol semnificã apa.
Cu toate acestea, toþi spectatorii au înþeles, odatã stabilit prin
convenþie teatralã cã pânza sau spaþiul gol sunt apã, iar
personajele chiar „jucau“ apa: înotau, pescuiau, se udau. Deci
pânza sau spaþiul delimitat, ca semnificanþi, erau definiþi prin
expresia utilitarã a mãrcilor semantice specifice apei (udã, are
peºte, te deplasezi înotând sau cu barca). Codul a fost instituit
ad-hoc ºi înþeles de toatã lumea, cu obligativitatea coerenþei:
pânza ºi golul au semnificat pânã la sfârºit apã.

J. Grotowski, dupã câteva experimente prin care dorea
sã provoace spectatorul la colaborare atrãgându-l în acþiunea
spectacolului, ajunge la concluzia cã atunci când se doreºte ca
spectatorul sã participe „trebuie þinut deoparte de actori, invers
de ceea ce s-ar putea crede în aparenþã. (…) Vocaþia
spectatorului este de a fi observator, dar mai presus de toate
de a fi martor. Iar martor nu poate fi acela care îºi bagã nasul
peste tot, care se cãzneºte sã fie cât mai aproape cu putinþã,
ba chiar sã se amestece în jocul actorilor. Martorul stã deoparte,
nu þine sã intervinã, vrea sã fie conºtient, sã priveascã ce se
întâmplã de la început pânã la sfârºit ºi sã pãstreze în minte tot
ce-a vãzut…“15. Nu cred cã publicul îºi bãga nasul în jocul
actorilor uitând sã fie martor sau mãcar observator în „Kordian“,
în care sala teatrului era transformatã într-o salã de spital de
neurologie unde ºi actorii, ºi spectatorii erau consideraþi bolnavi
ºi erau trataþi de „marea boalã a unei epoci“. Însã aici important
e cã regizorul ºi teoreticianul polonez observã rolul unic ºi
esenþial al spectatorului în spectacol. El ºi numai el este dator
sã decodifice, sã înþeleagã ºi, pe baza opþiunilor interpretative

15 J. Grotowski, “Teatru ºi ritual”, în Dialogul neîntrerupt al teatrului în sec.
XX, Ed. Minerva, Bucureºti, 1973, pag. 338.
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Anul trecut (august 1822) soldatul care era de gardã
în teatrul Baltimore, vãzându-l pe Othello care în actul V urma
sã o omoare pe Desdemona, strigã: „N-o sã se poatã spune
vreodatã cã în prezenþa mea un negru ticãlos a omorât o
femeie albã“. În aceeaºi clipã, soldatul trase un foc de armã
ºi îl nimeri în braþ pe actorul care-l juca pe Othello. Aproape
în fiecare an, ziarele relateazã fapte asemãnãtoare. Ei bine,
acest soldat trãia iluzia, credea adevãratã acþiunea care se
petrecea pe scenã.

(Stendhal, „Racine et Shakespeare“)

Intermezzo comico-tragic
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suferi de neajunsul de a fi alcãtuit dintr-o multitudine de coduri
(vizual, muzical, proxemic), autoarea reducând esenþa
teatralitãþii la un cod ce stabileºte o relaþie de echivalenþã între
semnele textuale ºi cele ale reprezentaþiei. Aceastã echivalenþã
nu este însã dezvoltatã, putând naºte întrebãri de genul: dacã
aceasta este esenþa codului teatral, ce se întâmplã în cazul
pantomimei, teatrului-dans, sau cum se explicã acele spectacole
vizionate într-o limbã strãinã, cu text necunoscut, unde spectatori
entuziaºti au afirmat cel puþin cã au înþeles, evident, datoritã
semnelor nonverbale, care probabil traduceau suficient textul?!
În acest din urmã caz se pune însã întrebarea, presupunând
cã spectacolul a fost pe deplin înþeles, ce rost mai are cuvântul?
În primul rând pentru calitãþile literare, ar spune unii, iar alþii ar
sublinia cã, deºi dialog, e important prin funcþia sa de didascalie.

Bineînþeles, rolul textului nu se rezumã la cele de mai
sus. Dar nici nu poate fi forþat ridicat la rangul de actant necesar
esenþei codului teatral, altfel ar însemna cã Robert Wilson nu
face teatru.

Concluzia autorilor „Noului dicþionar al ºtiinþelor
limbajului“ , Oswald Ducrot ºi Jean-Marie Schaeffer, este cã
datã fiind multitudinea codurilor ce interacþioneazã în spectacol,
e imposibil de delimitat un cod pur teatral, ceea ce face ca
cercetãrile de semiotica teatrului sã fie lipsite de un instrument
de lucru fundamental.

Cred cã acest cod pur teatral ar putea fi cu succes
înlocuit de convenþia teatralã intersectatã cu universul cultural
comun emiþãtorului ºi receptorului de teatru. În aceastã matrice
de receptare pot fi citite diferitele semne teatrale. Semne
lingvistice, vizuale, kinezice, proxemice, muzicale, care devin
semne teatrale tocmai prin lectura lor în contextul convenþiei. În
spectacolul „Danaidele“ de la Teatrul Naþional din Craiova, în
regia lui Silviu Purcãrete, o pânzã semnifica marea. În
spectacolul „Unchiul Vanea“ de la Bulandra în regia lui Yuriy
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II. OMUL CARE DEVINE  SPECTATOR

1. Parterul, lojile ºi galeria

Acest adevãr e înþeles de toate spiritele
ºi numãrul lor e mare (V. Hugo)

La intrarea în sala de spectacol fiecare primeºte o
pereche de sandale înaripate, un caduceu ºi o pãlãrie cu boruri
largi. Adicã e invitat sã fie Mesager al artei cãtre oameni prin
condiþia temporarã de spectator. Cãci, aºa cum actorul este
semnul unui personaj ºi, totodatã, omul viu, prezenþã datoritã
cãreia acest semn intenþional devine comunicabil, la fel spectatorul
opereazã cu sine o scindare ºi o multiplicare, în acelaºi timp. El
nu mai este omul de pe stradã (ºi totuºi este), el devine spectator,
se pune pe sine în acestã condiþie.

ªi datoritã acestei duble ipostaze a sa, obiectul intenþional
devine operã. El-spectator împreunã cu el-om cu anumite însuºiri,
cu o anume enciclopedie culturalã mediind cãtre el – cel de mâine,
purtãtor al memoriei acelui spectacol. Adicã, el-mesager.

Existã un îndemn ºi o chemare pentru cel care devine
spectator. Pe de o parte, este nevoia de asumare a unui rol,
adicã a unei posturi pe care cineva ºi-o însuºeºte pentru o acþiune
socialã, cãci prezenþa la un eveniment teatral implicã un anume
comportament receptiv. Acceptarea rolului de spectator, cu regulile
sale, nu doar cã ajutã decodajul, este ºi o condiþie esenþialã a
participãrii. Liniºtea din timpul spectacolului, atenþia, privirea
îndreptatã spre spaþiul de joc, pauza dintre acte (sau absenþa ei),
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imensã sau, mai elaborat, ca în spectacolul „Revizorul“ al
regizorului Tudor Mãrãscu, o boltã de bisericã întoarsã cu crucea
în jos, acest tip de semne pot sublinia, chiar rezuma ideea
spectacolului, dar odatã descifrate ele nu mai comunicã nimic
nou ºi emoþioneazã ºi mai puþin.

O interpretare prea pe faþã, o dezvãluire a convenþiei ºi
univalenþa semnului rãpeºte spectatorului bucuria propriei
interpretãri, duce la plictis ºi la jignirea inteligenþei receptorului.

„Se înþelege atunci cã existã semne ce par mai indicate
pentru a exprima corelaþii abstracte (ca SIMBOLURILE) ºi altele
ce par sã aibã o legãturã mai directã cu stãrile lumii, ca INDICII
ºi ICONII, mai direct implicaþi în actele de menþionare a
obiectelor“14. Aceste corelaþii abstracte exprimate de simboluri
sunt mai valoroase în teatru dacã se nasc treptat decât dacã
sunt servite ca atare.

În teatru un icon este cu atât mai valoros cu cât poate
deveni simbol. O hartã pe peretele biroului unui funcþionar
reprezintã iconic þara respectivã. Dacã însã fundalul decorului
la spectacolul cu piesa „Hamlet“ este o hartã uriaºã a
Danemarcei, Angliei, României ea va deveni un simbol,
subsumând acþiunea piesei responsabilitãþii pe care o au
personajele de viþã nobilã faþã de þara lor.

Simbolul sau mai degrabã caracterul simbolic – pentru
cã multe simboluri ºi-au tocit forþa, li s-au uitat originile – are
aceeaºi forþã în artã ca ºi în viaþa de toate zilele. Poate câteodatã
forþa lui în artã este mai micã, pentru cã aºteptãm mai mult sã
le gãsim, mai noi, mai bogate, mai emoþionante.

În ceea ce priveºte natura iconicã a semnului teatral,
Anne Ubersfeld considerã cã iconii sunt în teatru semne ce
servesc la reprezentarea lucrurilor, sursa mimesisului teatral:
actorul este iconul personajului. Cât priveºte codul, teatrul ar

14 ibidem, pag. 204-205.



TeatrokratiaAna-Maria Nistor

54

aplauzele chiar, toate acestea fac parte din comportamentul
receptiv în teatru. Desigur, convenþiile comportamentale de naturã
socio-esteticã diferã de la o perioadã la alta, de la o instituþie la
alta ºi chiar de la o reprezentaþie la alta; artiºtii apeleazã la aceste
convenþii tocmai pentru a orienta receptarea. Iar destinatarul
spectacolului de teatru se simte îndemnat sã vinã ºi sã-ºi asume
acest rol unic în întreg peisajul social ºi cultural în care trãieºte,
unic pentru cã presupune cooperarea sa la împlinirea operei.

În acelaºi timp, cel care devine spectator este chemat,
pe de o parte, de tipul de comunicare din teatru ca artã socialã
(el, în rol de spectator, interacþioneazã cu scena ºi cu sala
deopotrivã) ºi, pe de altã parte, de natura specificã a acestei
opere de artã. Dacã împlinirea unui spectacol este condiþionatã
de prezenþa spectatorului, atunci acesta este chemat tocmai de
receptarea împreunã care se produce chiar în timpul procesului
de facere a operei, una depinzând de cealaltã. De aceea
comunicarea teatralã stã sub semnul bucuriei; orice individ, ajuns
chiar întâmplãtor într-o salã de spectacole sau venit aici dintr-o
mentalitate snoabã, odatã prins în capcana teatrului va trãi bucuria
rolului de spectator. Participarea ºi construcþia, mai ales când e
vorba despre o operã artã, înseamnã satisfacþie.

În afarã de ceea ce se întâmplã în timpul reprezentaþiei,
existã ºi alte elemente care influenþeazã asumarea rolului de
spectator. Ele alcãtuiesc prelectura spectacolului, au caracter
social ºi sunt, în marea lor majoritate, extra-estetice. Succesul
unui proiect teatral ºi ecoul acestui succes orienteazã opþiunea,
de asemenea reclama ca indicator paratextual, începând cu afiºul
ori, ca acum câteva veacuri, cu actorul commediei dell’arte care
chema oamenii din târg la spectacol ºi terminând cu videoclipul
– sunt exemple de elemente prereceptive cu rol în lecturã. Apoi,
în teatru, poate mai mult ca în alte arte, este importantã aura
artistului: vedeta, actorul cunoscut, regizorul confirmat, „piesa lui
cutare“, spectacolul premiat, fiecare cu istoria sa sporeºte interesul
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vocea ºi înfãþiºarea lui spuneau ºi ceva despre actor, nu numai
despre personaj, valoarea lor comunicativã deci nu este negatã,
însã natura semnelor este diferitã. ªi tocmai în aceastã ars
combinatoria de conºtient, controlabil ºi involuntar stau carisma
unui actor ºi stilul sãu.

Mai mult decât simpla opoziþie natural – artificial, Ch.S.
Pierce propune o trichotomie a funcþionãrii semnului ºi, respectiv,
o tripartitã tipologie: icon, index ºi simbol. În viziunea lui Pierce,
iconul seamãnã cu obiectul la care trimite (o fotografie a unui
om alergând), indexul se aflã în relaþie cu acesta (poziþia aratã
cã este un sportiv), iar simbolul implicã o convenþie pe baza
cãreia relaþia existã (semnul de pe tricou ne spune cã a luat o
medalie la olimpiada din 2008).

Semioticienii teatrului au operat de cele mai multe ori
cu termenii lui Saussure, deºi unii dintre ei au analizat semnele
teatrale ca iconi ºi indici. Însã puþini au fost cei care au vorbit
despre simbol.

O posibilã explicaþie a prevalenþei pentru terminologia
saussurianã poate fi faptul cã definiþia lui Pierce nu cere „drept
condiþie necesarã pentru definirea semnului, ca acesta sã fie
emis INTENÞIONAT ºi produs ARTIFICIAL“13. Poate acesta
este motivul pentru care teoreticieni precum Anne Ubersfeld,
Erika Fischer-Lichte nu amintesc de simbol, semnul a cãrui
producere ºi utilizare implicã intenþionalul, artificialul ºi
convenþia. ªi poate pentru cã simbolul îºi este de cele mai
multe ori suficient. Atunci când apare în teatru – cel mai vizibil
în scenografie – este ca sã marcheze ceva clar stabilit printr-
o convenþie culturalã, ºi este mai greu sã devinã altceva. Este
un semn static, iar semnele statice pot deveni periculoase ºi
pot duce la tezism. Dacã decorul unui spectacol este o cruce

13 U. Eco, Tratat de semioticã generalã, Ed. ªtiinþificã ºi Enciclopedicã,
Bucureºti, 1982, pag. 28.
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3 Trimiterea la arhitectura teatrului italian nu însemnã excluderea
celorlalte tipuri de spaþiu teatral, convenþionale sau nu, însã împãrþirea
spaþiilor aici e exemplul cel mai limpede pentru situaþia de comunicare.

spectatorilor. Nu în ultimul rând contribuie la prelecturã prestigiul
unei instituþii culturale, validitatea sa în circuitul cultural, critica de
întâmpinare (aºa-numitele informaþii pre-textuale), caietul de salã
(scriere de escortã), curiozitatea culturalã sau ziua ºi ora
spectacolului. Existã numeroase exemple în istoria teatrului care
vobesc despre grija pe care o aveau artiºtii atunci când îºi
programau spectacolele: în timpul ori în preajma unei sãrbãtori
sau în zilele în care nu concurau cu alte activitãþi (niciodatã vinerea,
în Veneþia lui Goldoni sau marþea, când era ziua primirii Poºtei, pe
vremea lui Molière).

Condiþiile premergãtoare situaþiei de comunicare teatralã
ca artã socialã sunt esenþiale, de aceea ele nu se limiteazã la
elementele prelecturii. Locul pregãteºte ºi influenþeazã
comunicarea, la fel ºi durata.

Spaþiul întreþine starea de spectator, o provoacã uneori ºi,
alãturi de timp, are puterea de a-i orienta comportamentul acestuia.
Acþiunea spaþiului asupra receptorului începe încã din foyer3. Ori,
aºa cum se întâmpla în teatrul vechi, la poalele Acropolelui: urcuºul
împreunã ºi apoi coborârea pânã la amfiteatru, efortul pasului pe
stânca rotunjitã, alunecoasã, pregãteau comuniunea cetãþii cu
tragedia. Teatrul a avut grijã sã-ºi fabrice aceste spaþii intermediare,
de pregãtire, între exterior ºi locul propriu zis al acþiunii comunicative.
Spaþii care ajutã omul sã treacã în rolul de spectator, în care apar
primele obligo-uri comportamentale specifice (þinuta, aºteptarea,
observarea celorlaþi º.a.m.d.). Aici oamenii veniþi sã fie spectatori
se adunã pentru a deveni theomênoi, comunitatea publicului, a
„celor care se uitã cu atenþie“ (gr.). Foyerul, întotdeauna puternic
luminat, în contrast cu întunericul sãlii, elegant, cu oglinzi mari,
este semnul social care anunþã lumea ficþionalã ºi, totodatã, este
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Adicã de felul în care pricepe înþelesul unor cuvinte, de pildã, ºi
de felul în care le percepe, cãci aceleaºi cuvinte, teme muzicale
sau imagini au o coloraturã afectivã diferitã pentru fiecare dintre
noi.

Ca în bancuri, în teatru trebuie spus numai atât cât
trebuie ºi numai când trebuie. Aceastã intenþionalitate exclusivã
a semnului teatral aruncã o umbrã de îndoialã asupra
caracterului natural al semnului.

Tadeusz Kowzan aplicã principiile ªcolii de la Praga în
analiza semnului teatral. Pornind de la afirmaþia cã „în
spectacolul de teatru totul este un semn“, semioticianul polonez
construieºte, dupã metoda structuralistã, o tipologie a semnelor
vãzute ca sistem.

Distincþia fãcutã este cea între semnele naturale ºi cele
artificiale, adicã semne emise în absenþa, respectiv, prezenþa
unei motivaþii. Semnele naturale sunt emise strict pe baza legilor
fizice în care semnificatul ºi semnificantul sunt determinaþi de
relaþia directã cauzã-efect (fumul ca semn al focului). Semnele
artificiale, în schimb, depind de intervenþia voinþei omului. Dar
opoziþia dintre ele nu este absolutã, cel puþin în cazul
spectacolului de teatru, unde semnele aºa-zis naturale se
artificializeazã atunci când avem de-a face cu un act motivat:
orice semne care „în viaþã sunt simple reflexe, în teatru devin
semne voluntare“12.

Prezenþa semnului natural în spectacol este inevitabilã,
dar nu întotdeauna voluntarã. O cicatrice pe piciorul unui actor,
culoarea ochilor, timbrul vocal, statura, sunt semne naturale
imposibil de controlat. Cu toate acestea, Kowzan ignorã aceastã
dilemã subliniind faptul cã prin actul creator al distribuirii actorului
X, semnele naturale devin semne automat artificiale. Atunci când
juca ªtefan Iordache în Titus Andronicus sau în Barrymore,

12 T. Kowzan, Littérature et spectacle, Mouton, Paris, 1975, pag. 60.



TeatrokratiaAna-Maria Nistor

56

un spaþiu al atractivitãþii: vrei sã afli ceea ce se va întâmpla dincolo
de draperii. Foyerul este un fel de uºã a lui Barthes din studiul
„Despre Racine“, uºã ca „obiect tragic“, având semnificaþia
restricþiei ºi funcþia ocrotirii misterului ºi, în acelaºi timp, generând
un comportament cu puternicã încãrcãturã emoþionalã. Numai
cã, spre deosebire de eroul racinian, spectatorul, dupã o perioadã
de aºteptare, pãºeºte dincolo de uºã; ºi nu se teme, e doar foarte
atras de camera unde „sãlãºluieºte puterea“, comunicarea.

Ceea ce numim noi astãzi public trimite la un termen
care în limba greacã este un substantiv ce conþine verbul în
configuraþia sa: cel care face cutare ºi cutare lucruri.

Noi am spune „asistã, participã, se delecteazã“, fãrã a
uita o componetã esenþialã: spectatorii adunaþi laolaltã într-o
salã ºi într-o searã anume funcþioneazã ca un grup definit prin
tensiunea dintre eu ºi noi, dintre individ ºi comunitate, în care
constanta este datã de singular, în timp ce a fi noi este supus
întâmplãrii, hazardului. Pentru vechii greci, pluralul ia uneori
locul unului, Aristofan ºi Eschil se folosesc deseori de „public“
pentru a desemna „spectatorul“, dar nu din confuzie ºi nici din
necesitãþi stilistice, ci este reflex al unui tip de gândire. Întâi
de toate suntem polis, abia apoi individualitãþi, puse în valoare
tocmai prin aceastã ipostazã. Mai mult decât atât, publicul de
teatru avea numele sãu, diferit de cel de la olimpiade sau de
poporul din agon. Ca om al cetãþii, theôrôs (spectatorul) era ºi
privitor la spectacol, adicã cel care vede, înþelege, analizeazã,
interpreteazã. Este cunoscut faptul cã theôrema trimite ºi la
spectacol, ºi la speculaþie, noþiunea de public însã conþine
încã douã semnificaþii: cel de lucrãtor la frumos (to kalon),
folosit în context alãturi de verbul „a munci”, dar este ºi sol
trimis sã consulte un oracol, mesager al unei veºti divine. La
plural, theôrôus vorbeºte despre cei care se uitã cu atenþie la
un spectacol, dar ºi despre cei care cãlãtoresc împreunã spre
a vedea lucruri ºi oameni.

125

povesteºte ceva din discuþia actriþei cu un biograf: „I-a zis:
«Doamnã Dietrich, sunteþi atât de rece când jucaþi!» Ea l-a privit
ºi i-a rãspuns: «Nu mi-ai ascultat vocea» ºi a continuat:
«Dificultatea constã în a pune vocea alãturi de chip. Poþi sã faci
gesturi foarte reci, glaciale, dar emoþia poate fi fierbinte, eroticã»“11.

Mai mult decât atât, tradiþia noastrã culturalã îndreptatã
spre vizual a învãþat regizorii sã prefere imaginea cuvântului
pentru construcþia semnificaþiei. Suprafaþa sonorã a logosului
(în accepþiunea sa de verb în limba greacã) acþioneazã în
direcþia transformãrii interpretative a obiectului scenic privit.
Fãrã textul adresat urechii spectacolul ar semãna cu un ºir de
diapozitive sau cu un film mut fãrã pianist în salã. În schimb,
sunetul emis, fie el cu rol de însoþire, de comentariu sau pur ºi
simplu de contrapunct, cere o cooperare a imaginaþiei în sensul
prelucrãrii în abstract a concreteþii imaginii, detalii puse în relaþie
cu anumite circumstanþe din enciclopedia receptorului. Aceastã
operaþie, bazatã profund pe memoria afectivã ºi inteligenþa
emoþionalã, duce la transformarea semnului scenic înspre
construcþia sensului final.

Analog, semnalele emise non-verbal de cãtre imaginea
corpurilor integrate în ansamblul scenic au un dublu statut:
relaþional, dar ºi informaþional. Iar modalitatea în care regizorul
alege sã aducã împreunã obiecte ºi actori vizeazã legãtura
acestora cu spaþiul auditiv, cum se raporteazã la el ºi cum
orienteazã decodarea. În teatru, „ce“ ºi „de ce“ depind foarte
mult de „cum“. O relaþie de tip ilustrare sau repetiþie  duce la
redundanþã sau pleonasm scenic ºi nu va provoca spectatorul,
plictisit de ceva care i se oferã gata prelucrat ºi ambalat. De
asemenea, felul în care îi este solicitatã privirea spectatorului
þine de modul în care acesta îºi lasã afectate ochiul ºi urechea.

11 R. Wilson, interviu cu George Banu, martie 1998, în Arta teatrului, Ed.
Nemira, Bucureºti, 2004, pag. 476.
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Odatã cu decãderea Greciei ºi, apoi, cu ridicarea
Imperiului Roman, lucrurile se schimbã. Public, termenul pãstrat
pânã astãzi, e un adjectiv: a fi prezent în amfiteatru devine un rol
social. Substantivul spectator, privitor care înþelege ºi evalueazã,
îºi pãstreazã calitãþile moºtenite de la participanþii la Dionisii.
Publicul însã poate fi cel mult un substantiv neutru, care dã seamã
lui populicus ºi devine astfel un grup de anonimi bine mixaþi pânã
la omogenizare totalã. Poporul (publicus) capãtã importanþã
(substantiv masculin) doar atunci când trimite la o funcþie în stat
ºi vorbeºte despre un anume magistrat sau ofiþer.

Acest grup fãrã vârfuri, diferenþe sau nuanþe,
uniformizat, are totuºi calitatea de a fi auditorium în momentul
în care asistã la spectacol, fapt care nu mai este menþionat mai
târziu când publicul devine salã, o sumã de privitori fãrã chip,
pe care scena nu o sã-i mai vadã deloc, odatã cu stingerea
luminii. Actorul, expus în lumina reflectoarelor, se va întoarce
atunci cu spatele, cãutând sã înnoade altfel firele subþiate ale
comunicãrii. Cantitatea, ca unitate de mãsurã a publicului iniþiatã
de romani, se legifereazã. Publicul e salã, iar spectatorul un
numãr cu douã coordonate: locul x, rândul y. Apoi, sala se
împarte în grupuri: parterul, lojile ºi galeria, divizare de care
spectatorul e mulþumit o vreme. Cel puþin a dobândit iarãºi o
identitate, prin asumarea unuia dintre cele trei roluri.

Din a doua jumãtate a secolului trecut e abrogatã ºi
aceastã regulã. Artiºtii vor sã readucã în salã publicul, al cãrui
statut e din ce în ce mai difuz. Martor, participant activ, confident...
Iar când nu reuºeºte sã fie nimic din toate acestea, e numit,
dispreþuitor, „sala de ieri sau de sãptãmâna trecutã“, ori, mai tehnic,
adãugându-se toatã rãceala posibilã ºi detaºarea cuvenitã,
audienþã. Bunãoarã, e ignorat pur ºi simplu, consecinþã fireascã
a disperãrii ºi reflex al celor cãrora le-au scãpat lucrurile de sub
control; când nu mai ai soluþii, pe scenã, spui cã nu te mai
intereseazã subiectul.
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Dacã direcþia comprehensiunii în lectura literarã este de
la abstract la concret, în teatru ea funcþioneazã invers, de la
concret la abstract. La fel ºi în film, însã, în cazul spectacolului de
teatru imaginea i se oferã privirii în totalitate, lãsând ochiul ºi
urechea sã opteze pentru ceva anume sau pentru toatã scena.
Privirea spectatorului e încãrcatã ºi de senzualitatea detaliului, ºi
de imaginea întregului, ceea ce îi dã ochiului libertatea de a se
plimba ºi privirii aceea de a alege locurile în care sã poposeascã.

Percutanþa imaginii scenice e superioarã celei create cu
ajutorul cuvintelor, iar vederea ansamblului în care corpul actorului
aici ºi acum este integrat e superioarã imaginii cinematografice.

Totodatã, sunetele scenei ºi ale sãlii, muzica specta-
colului, cuvintele rostite pe viu de cãtre oameni în acþiune
solicitã urechea spectatorului, sporindu-i receptivitatea. Dar
cuvintele nu au doar rol cognitiv, ele acþioneazã ºi asupra
sensibilitãþii celui care le aude ºi sunt situaþii când un element
paraverbal emoþioneazã mai mult decât o sutã de imagini.
Vocea unui actor cu totalitatea variaþiilor de intensitate, înãlþime,
timbru, tempo, asociatã discursului verbal, cu alte cuvinte
muzica vorbirii sale, merg, în comunicarea cu sala, dincolo
de informaþie, stabilesc o relaþie. Regizorul Robert Wilson,
aflat la Paris ca s-o întâlneascã pe Marlene Dietrich,

3. Despre ce e vorba?

Puºca se compune din trei pãrþi:
partea de sus

partea de mijloc
ºi partea de jos

(Nichita Stãnescu)
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Omul se mulþumeºte sã fie spectator singur, rar devine
public, dar cel mai adesea aderã ºi aparþine unor publicuri –
grupuri care se multiplicã la nesfârºit în funcþie de conjuncturã ºi
de scopuri fragile.

Dacã citim puþinele mãrturii rãmase care vorbesc despre
gustul publicului din oricare epocã, ajungem la concluzia cã n-
am avut niciodatã un public model ºi doar o datã la o sutã de
ani unul educat. Grecii, pe care îi lãudãm atât, fluierau ºi huiduiau
când nu le plãcea o tragedie, spectatorii mãreþului ev spaniol
aruncau de la parter cu proiectile în doamnele din cazuela,
francezii angajeazã jandarmi care sã potoleascã parterul,
englezii ajung sã meargã la teatru ca la ceai, iar la italieni care
mâncau încontinuu nici nu vreau sã mã gândesc!

Ori spectacolele ºi-au depãºit mereu epoca, ceea ce
este un non-sens, odatã ce s-au jucat ºi au rãmas cunoscute,
ori teatrul e privit de majoritate doar ca distracþie, ca o formã de
a-þi petrece timpul liber, egal cu sportul sau plimbarea? Atunci ce
facem cu toate scrierile despre teatru, cu teoriile despre katharsis,
desfãtare, educare ºi aºa mai departe? Nu pot fi doar rodul
minþii unor nebuni ºi, chiar ºi aºa, ar fi prea mulþi!

În faptul cã nu gãsim decât rareori un public omogen
pot crede, dar mai ºtiu cã spectatorii îºi influenþeazã ºi chiar îºi
genereazã tipul de spectacol ºi invers. Acest amãnunt nu face
decât sã complice lucrurile: de pildã, putem împãrþi publicurile
în politeiºti, creºtini, budiºti, atei; sau limitându-ne la o perioadã
scurtã ºi un singur oraº, gãsim o comedie jucatã în latinã ºi într-
o italianã aleasã pentru universitari, nobili, clerici concomitent
cu dialectele ºi limbajul frivol din commedia dell’arte din pieþe ºi
târguri. Coduri, supracoduri ºi convenþii se întind deasupra
noastrã ca un cer înstelat.

Nici a urmãri gustul prin epoci ºi þãri în funcþie de istoria
unui text dramatic nu e o soluþie ofertantã. Sã mã explic: am
vãzut anul trecut douã trupe de teatru noneuropene (una din
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dramaticã, caracter, pentru cã el însuºi devine personaj.
Spectacolul se transformã în joc, experienþã ludicã,
ceremonial, orice altceva mai puþin obiect care se cere
contemplat. Nu sensul final intereseazã, ci construcþia
împreunã cu participanþii a cãror implicare se mãsoarã
cantitativ, ca în carnavaluri sau în profunzime, ca în
spectacolele fãcute de Living Theatre.

Copia ºi modelul îºi au originea în eroul ficþional ºi în
vedetã, deopotrivã. Identificarea cu personajul poate sintetiza
gustul, nevoile unei epoci ºi în acest caz spectatorul îºi
doreºte sã fie precum Ahile, Atena sau Hercule, pânã la
varianta sa contemporanã, anti-eroul. De la modelul
inaccesibil se ajunge la eroul imperfect, implicat în cotidian,
umanizat, care seamãnã cu mine. Superman are douã feþe
ºi nu ºtii care dintre ele îþi este mai apropiatã: cea de salvator,
în care este invocatã admiraþia ºi umirea spectatorului sau
cea diurnã, în care nevoia de erou este aceeaºi, semnalatã
prin absenþã. Existã ºi cazuri când autorul prevede o tendinþã
a publicului, precum Goethe, iar personajul sãu nu mai e un
simplu caracter, ci devine cazul Werther, iar scriitorul e gata-
gata sã fie acuzat cã a provocat un suicid în masã. Orizontul
modelului vine într-o perioadã de dorinþã, de nevoie ºi se
muleazã perfect pe aºteptarea publicului. Acesta îºi asumã
rolul de copie a eroului sãu la care, îndeobºte, o calitate iese
în evidenþã, restul pãlesc; el poate fi un luptãtor, un cavaler,
un bun creºtin, un mare artist ºi asta e tot ceea ce conteazã.
Eroul este perfecþiunea aºteptatã, iar admiraþia merge dincolo
de calitãþile ºi defectele sale. Aceastã atitudine în identificarea
cu modelul se regãseºte mai ales în cultul pentru actori care
cunoaºte o transformare de la „milã ºi fricã” la imitaþie în
viaþa cotidianã extra-esteticã, o curbã somptuoasã  care
începe cu Garrick ºi Sarah Bernardt ºi ajunge la Elvis Presley
ºi Marilyn Monroe. În secolul XX idolul devine star.
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Pekin, alta din New York) care trebuiau sã construiascã un
mic spectacol de 30 de minute pornind de la „Orestia“ lui Eschil.
La workshop, noi, îmbibaþi de teorie ºi copleºiþi pânã la vanitate
de trecutul nostru cultural, am încercat sã le vorbim despre
vina tragicã, statura eroului, despre polis, fatalitate, alegere,
limitã, asumare ºi tot aºa pânã la epuizare. Apoi am vãzut
cele douã spectacole.

Pe chinezi i-am bãnuit a fi îndoctrinaþi, profund marcaþi
de cliºeele ideologice impuse, de obligouri comportamentale
opresiv-uniformizante. Socialiºtii chinezi trebuie sã fie toþi la fel,
bucuroºi, mulþumiþi, muncitori, fãrã false probleme personale,
precum adulterul, blestemul, matricidul. Pe americani nu i-am
bãnuit de aºa ceva.

Surpriza a fost sã aflãm cã actorii chinezi credeau cu
tãrie în imposibilitatea unei asemenea poveºti. ªtiau textul dar îl
considerau o curiozitate de pe altã planetã: nu este posibil ca un
bãiat sã-ºi ucidã mama; trebuie sã fie o scãpare a grecului pe
care ei au ajustat-o din mers. Mama se sacrificã de bunã voie în
timp ce-ºi îmbrãþiºeazã cu dragoste fiul care a iubit-o ºi a respectat-
o întotdeauna, ca dovadã clipa în care o priveºte neputincios,
lãcrimând, cum se spânzurã! Dar Egist? Care Egist?

Spectacolul new-yorkez: Oreste ºi Electra sãvârºesc
împreunã crima, ºi asta pentru cã sunt îngrozitor de drogaþi.
Cum au ajuns aici? Simplu: în loc sã respecte valorile familiei ºi
ale comunitãþii, s-au uitat prea mult la televizor ºi s-au lãsat
antrenaþi de un anturaj periculos care i-a învãþat sã-i judece pe
cei mari. Explicaþia lor: „În societatea noastrã, adicã într-o
societate normalã, aºa ceva nu e admis, amestecul copiilor în
treburile private ale pãrinþilor. În mod normal, cei doi soþi,
Clitemny ºi Aga, împreunã cu Egist stãteau toþi trei de vorbã,
cereau o consiliere ºi rezolvau împreunã situaþia creatã“.

ªi unii ºi ceilalþi aveau dreptate, aºa cã ne-am luat grecii
cu poveºtile lor tâmpite ºi-am plecat. Dincolo de interpretarea
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Neaºteptatã nãvalã a unei lumi introdusese în spectacol o
rupturã“. Spectatorul se numeºte Eugenio Barba ºi pentru el
simpla apariþie a unui cal în reprezentaþie a provocat o emoþie
esteticã, dorinþa dezvãluirii a ceea ce se aflã dincolo de marea
uimire; ruptura de care aminteºte regizorul e o mãrturisire
despre minunatul spectacol care a urmat, nu pe scenã, ci în
mintea unui copil a cãrui imaginaþie s-a activat datoritã unui
cal – vãl al Poppeei pe care l-a furat, ºi l-a însuºit ºi a devenit
numai al lui.

Transparenþã opacã sau obstacol chemãtor, vãlul are
în urzeala sa otravã picuratã de spectacol. Nimic letal,
spectatorul nu trebuie sã piarã în flãcãri precum fata regelui
corinthian pedepsitã de Medeea, ci e vorba doar de
atractivitate, cât sã dea dependenþã ºi sã incite. În mojarul
în care se amestecã la vedere licoarea a cãrei reþetã o ºtiu
marii artiºti, se aflã germenii nevoilor publicului. Celãlalt,
adicã eu. Personajul, viaþa mea netrãitã, compensaþia oferitã
de ficþiune ºi omul acela în care îmi pun dorinþele ºi
speranþele, modelul meu.

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

Jucãtorul nu este un simplu spectator ci e implicat în
funcþie de ceilalþi în evenimentul teatral; nu individualitatea
este cea care conteazã ci comunitatea publicului ºi
posibilitatea de a te implica: participi la un ritual asumându-
þi un rol care se desfãºoarã în funcþie de celelalte roluri.
Distanþa scenã – salã nu dispare, este anulatã, deoarece
postura de spectator este înlocuitã cu aceea de participant,
un fel de spectator-actor, cum ar spune Augusto Boal. Doar
cã receptorul, oricât de activ ºi implicat, îºi pãstreazã o
distanþã faþã de scenã ºi priveºte totul ca pe o operã de artã.
Participantul nu e interesat de finalitate, structurã, curbã
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deviatã a convenþiilor noastre culturale ºi de aplicarea pe codurile
lor, vorbim despre gusturi ºi publicuri pe care le poþi ignora ºi-
atunci devii un troglodit sau eºti cultural correctness ºi ajungi la
fandacsie!

Ce trebuie subliniat însã, e faptul cã gustul epocii
acþioneazã ca o comandã socialã. Spectacolul îºi va fi oglindã
ºi va avea portretul stilizat al vremii sale: de la conformism
împãciuitor pânã la revoluþie, de la artã pentru toþi la teatru
pentru elite, de la puritatea genurilor la varietatea stilurilor ºi
hibridizarea speciilor.

Din aceastã perspectivã gãsesc trei dominante pe care
le numesc parterul, lojile ºi galeria. De obicei, termenii trimit la
trei categori sociale, la aristocraþia care avea o lojã cumpãratã
sau închiriatã pe un an, la publicul larg de la parter ºi la studenþii
de la galerie. În capul nostru, vizând o anume convenþionalitate
preferatã sau dictatã de societate, lojile fac legea, parterul se
bucurã de ea, iar galeria o schimbã.

În cazul în care comanda socialã este datã de majoritate,
atunci dominanta gustului înclinã cãtre parter, ca în cazul
commediei dell’arte, al spectacolului Kabuki, al tragediei antice
sau al melodramei. În primele douã exemple, loja funcþioneazã
în paralel cu parterul, comedia cultã italianã, respectiv teatrul NÔ
nu dispar la presiunea publicului larg. În ultimele douã, sala devine
un tot ºi chiar dacã existã nuanþe, dominanta e una singurã.

În aºa-numitul „teatru cu ºopârle“ dinainte de 1989 de la
noi, când textele erau alese astfel încât sã trimitã la poziþia
oamenilor faþã de dictaturã, parterul fuzioneazã cu galeria. Exista
un cod comun al lor pe care loja nu-l înþelegea, cod care trimitea
la o dominantã, ceea ce provoca o anume desfãtare – „rezistenþa
prin culturã“.

E drept, uneori se molipsesc ºi lojile de la bucuria
parterului. Succesul unui dramaturg în Spania lui Filip II depindea
foarte mult de mulþime, iar aici se aflau muschetarii – un fel de
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lui Proust, obiectul însã nu poate conta pe memoria afectivã,
nici nu se poate înfãºura în vãl. El trebuie sã se arate,
puternic, în concreteþea sa, astfel încât sã uimeascã ºi abia
apoi sã arate cã are ceva de ascuns. Chiar dacã e un început
care te bate delicat pe umãr sau se insinueazã lângã tine,
ori dacã te zdruncinã, materialul folosit e tot acelaºi. Prin
declic, intimitate sau ºoc, claritatea devine obstacol ºi realul
aparenþã. E o dezvãluire care acoperã, o prezenþã care
intrigã, o apariþie fugitivã care trezeºte dorinþã, dupã o frazã
neterminatã. În teatru, de cele mai multe ori, e invers ca în
literaturã: mirarea duce la emoþie, un frison care activeazã
imaginaþia ºi apoi dorinþa de a merge mai departe.

Receptorul doreºte sã posede acea calitate
producãtoare de emoþii, sã vadã ce se ascunde dincolo de
vãl. Nu trebuie uitat cã dorinþa provine ºi din acea uimire, din
acel ceva care, odatã vãzut a produs contrariere ºi l-a fãcut
pe spectator sã se opreascã ºi sã-ºi inhibe atenþia îndreptatã
cãtre obiectele lumii reale. Înseamnã cã deja spectacolul l-a
captat ºi el a lãsat sã-i fie prinsã conºtiinþa. Uneori, aceastã
emoþie apare pe un fundal care nu a fost gândit de autor cu
intenþia de a provoca o stare de excitaþie. Dar întotdeauna
ea vine atunci când spectatorul e aºezat comod în niºte
ipoteze interpretative ºi apariþia unui obiect îi sugereazã o
altã pistã, o altã cãrare de lecturã.

O mãrturisire: „Aveam 15 ani când, la Roma, m-am
dus la teatru pentru prima oarã. Mama mã luase cu ea sã-l
vãd pe Gino Cervi în Cyrano de Bergerac. Actorul era foarte
popular, dar nu el m-a impresionat, nici partenerii lui, ºi nici
povestea pe care o urmãream cu interes dar fãrã uimire. M-
a impresionat un cal. Un cal adevãrat. A apãrut pe scenã
trãgând o cãruþã, conform celor mai banale reguli ale
realismului. Prezenþa lui a fãcut sã explodeze dintr-o datã
toate dimensiunile care domniserã pânã atunci pe platou.
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aplaudaci tocmiþi de conducãtorul de trupã sau autor. Verdictul
era dat de gustul lor, cei care aveau ºi puterea de a influenþa
restul publicului. Important de amintit aici este faptul cã s-a ajuns
ca un spectacol, fie comedie de capã ºi spadã sau autos
sacramentale, fie jucat de Paºte sau cu ocazia unei canonizãri,
sã conþinã intermedii cântate ºi dansate, farse ºi bastonade.
Parterul devine lojã ºi însuºi regele participã la spectacol dupã
gustul mulþimii.

Cenzura, exercitatã de cel care deþine puterea – loja,
de obicei – este practicatã ºi de parter. Publicul larg refuzã cu
încãpãþânare altceva, se opune ºi se impune. Acest altceva
se referã la instaurarea unei noi convenþii, iar cenzura în cazul
de faþã vorbeºte despre consolidarea vechilor convenþii. Dar
ºi mai interesantã mi se pare o lojã transformatã în galerie.
Premiera spectacolului „Cântãreaþa chealã“ de la Théâtre des
Noctambules a fost un fiasco; parterul fugea îngrozit, iar o
bunã perioadã s-a jucat cu sala goalã. Atunci, criticii de teatru
au luat apãrarea textului fãrã noimã, au scris despre Eugen
Ionescu ºi l-au explicat publicului. Când s-a reluat, spectacolul
a avut un succes rãsunãtor ºi de atunci se joacã fãrã încetare,
respectându-se cât mai exact acea montare a lui Nicolas
Bataille. Ceea ce fusese scandalos a devenit un muzeu în
miºcare pe care parterul de astãzi îl aplaudã politicos.

O altã concluzie se aratã: loja face regula în funcþie de
aºteptãrile parterului. Acesta din urmã nu se gândeºte la ce ºi
cum sã fie ci la „de ce“. El vrea sã-i fie satisfãcut gustul ºi sã i se
confirme anume convenþii, pe când loja, prin acþiunea ei, vizeazã
creaþia, spectacolul, indiferent unde duce aceastã intuiþie. Loja,
în acest caz,  poate fi o instituþie extrateatralã, precum universitarii
din Italia renascentistã, Regina Elisabeta I sau oameni ai teatrului
(Meyerhold, Brecht, Ionescu, Artaud sunt doar câteva exemple).
Desigur, în oricare dintre cazuri regula dictatã de de lojã se va fi
întâlnit cu aºteptãrile galeriei ºi parterului, fie cã artistul a intuit o
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emblemã care trimite la ceea ce urmeazã, un fel de rezumat
concentrat la maximum al întregului.

Odatã ajuns la hala Simerom din Sibiu, publicul
primeºte nu unul, ci trei indicaþii de cod de la regizorul Silviu
Purcãrete ºi de la scenograful Helmut Stürmer. Sau, mai bine
zis, indicii din combinaþia cifrului lor. Pe clãdirea industrialã
gri stã spânzurat un mare banner; în amurg, Faust scris în
cruce, litere imense, roºii, care stau sã se scurgã ºi sã se
spargã în capetele spectatorilor înghesuiþi la intrare. Pe
culoarul care duce la gradene, câteva ecrane redau în buclã
gros-planul unui chip care spune: „Facem pariu?“. În fine,
spectatorii se aºeazã, descoperã spaþiul de joc, aparent nu
e mare lucru de studiat, în jur lumea vine, îºi cautã locul, iar
pe dulapul înalt, din dreapta, în spatele corbului împãiat, o
mogâldeaþã se foieºte. Intuieºti despre ce e vorba ºi aºtepþi.

Dupã câteva zile, te surprinzi cã te gândeºti tot la
„Faust“ ºi nu ºtii dacã sã îi mulþumeºti regizorului pentru
semnelele de acomodare presãrate la început sau sã-l urãºti
pentru lipsa lor de efect, de un minimum de protecþie
emoþionalã. Faci ºi una ºi alta, ca sã fie!

Spectatorul ºtie cã începutul e de obicei bine gândit,
cã nimic nu e lãsat la voia întâmplãrii ºi cã scopul este ca el
sã fi fost sedus. De aceea se aflã, pe de o parte, într-o cãutare
febrilã de repere ºi puncte de sprijin pe care le cautã în
enciclopedia sa, iar pe de altã parte, este în faþa vãlului
Poppeei, al ascunsului care fascineazã. Momentul se
concretizeazã într-o primã emoþie esteticã. În lectura literarã,
acest întâi prag al constituirii plãcerii estetice solicitã o
dezabstractizare a semnelor grafice, apoi o activare a
imaginaþiei care sã ducã, pe fundalul construit de cititor, la
acea stare, caracterizatã dupã teoria lui Roman Ingarden,
printr-o dorinþã. În teatru, fizicalitatea obiectului este cea care
provoacã ºi conduce la emoþie. Viu ºi real ca o madelainã a
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nevoie (Brecht), a surprins tendinþa (Meyerhold), a vãzut o lipsã
ori geniul sãu a sintetizat epoca depãºind-o (Ionescu, Artaud).

Loja se simte determinatã sã acþioneze, are conºtiinþa
apartenenþei la grup, ca ºi galeria, pentru cã are ºi un alt scop în
afara desfãtãrii estetice, care vizeazã opera. La fel ºi galeria.
Funcþia galeriei este de obicei aceea de a schimba gustul, a zgudui
vechea convenþie, a dinamita regula, iar rolul ei este acela de
avangardã – adicã e înzestratã cu vizionarism, are calitatea de
a-ºi depãºi epoca.  Nemulþumitã de ordinea de azi, de forma
veche, tânjeºte dupã schimbare. În numele acesteia, invocã mai
întotdeauna calitatea în pofida spectacolului prãfuit, depãºit, fãrã
viaþã, mediocru. Nici nu bãnuieºte, biata, cã peste un timp ceea
ce se credea a fi suflu proaspãt ºi teatru adevãrat va sfârºi prin a
deveni o formã îmbãtrânitã care se cere schimbatã. Galeria
acþioneazã în numele unei estetici, al unei ideologii sociale sau,
pur ºi simplu, de dragul schimbãrii. Cere o reconsiderare a
convenþiilor de joc sau, într-un al doilea caz, rãspunde promt la
semnalele trimise de artiºti, semnale pe care parterul le respinge,
le refuzã sau le ignorã. De ambele cazuri este rãspunzãtoare
comunicarea teatralã, interacþiunea scenã –  salã al cãrui flux este
bruiat, întrerupt, viciat. În primul caz, scena este acuzatã cã nu mai
transmite nimic, cã e inertã, învechitã.

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

Lucian Giurchescu a refãcut pe scena Teatrului de
Comedie un text pe care l-a montat ºi în 1969. „Galy Gay“ („poate
cea mai brechtianã piesã montatã de mine“, dupã mãrturisirea
regizorului) e un spectacol pe care admiratorii de Brecht ca la carte
îl apreciazã. Jocul actorilor e gândit dupã tehnicile distanþãrii, sunt
trei finaluri, muzica e live, eclerajul nu-l lasã pe spectator sã intre în
atmosferã, îl ajutã sã se distanþeze ºi sã judece faptele, tablourile
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ªi, la finalul songului, un om se desprinde din
mulþimea de târfe ºi pleacã grãbit.
„Jenny-Speluncã: Ãsta a fost Mackie-ªiº!“

Pare cã spectacolul a început, iar destinatarul se
instaleazã în poveste. Brecht însã mai începe încã o datã,
exact la fel! Primele rânduri din Scena 1 sunt tot un song,
„Coralul de dimineaþã al lui Peachum“: altã poveste, cu un
alt debut, care aparent nu are nicio legãturã cu precedenta,
dar pe care dramaturgul nu o mai abandoneazã… pânã la
Scena 2.

În fine, debutul sugestiv face trimitere la desenul
emblematic al textului. Punctul nodal este aruncat undeva,
printre replici, ca un fapt banal, însã ceva îl dã de gol, precum
bobul de mazãre pe Prinþesã. Sonoritatea diferitã de restul
contextului, o luminã anume, o pauzã, un gest. Spectatorul
este atenþionat cã i s-a dat, chiar din prag, cifrului simbolic al
operei ºi tot ceea ce are de fãcut este sã îl foloseascã bine.
Nici nu se ridicã bine cortina pe scena „Unui tramvai numit
dorinþã” ºi apare Blanche în cartierul sãrãcãcios ºi mizer din
New Orleans cu o valizã în mânã ºi „cu o expresie de
surprindere pe chip“.

„Eunice (într-un târziu): Ce-i drãguþã? Te-ai rãtãcit?...
Blanche (cu un umor trist ºi isteric): Mi s-a spus sã iau un
tramvai numit Dorinþã, sã-l schimb cu unul numit Cimitire, sã
merg ºase staþii, ca sã ajung în Câmpiile Elizee..
Eunice: ªi chiar aici ai ajuns!...
Blanche: În Câmpiile Elizee?
Eunice: Aici sunt Câmpiile Elizee!“

Schimbul de replici dintre cele douã personaje
îndeamnã lectorul sã observe legãtura cu titlul spectacolului
ºi sã vadã în aceastã semnalare fãcutã chiar la debut o
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sunt construite cu mult umor ºi convenþii la vedere, în fine, avem
toate ingredientele cerute de autorul „Micului Organon pentru
teatru“. Cu toate acestea, nu se mai aplaudã îndelung, ca acum
40 de ani, când Giurchescu schimba cu adevãrat ceva în modul
de a face ºi privi comedia. Publicul de azi, care vede frecvent pe
scenã citate din Brecht inserate, tehnici odatã revoluþionare folosite
pânã la epuizare, pleacã de la spectacol cu sentimentul cã a asistat
la un curs despre teatrul epic, alcãtuit dupã toate rigorile academice,
în dulcele stil clasic.

Sunt momente când scena ºi galeria, peste capetele
celorlalþi din salã, stabilesc o comunicare puternicã, pe baza unui
cod comun, instituit atunci. Galeria se transformã într-o lojã aleasã,
crede despre sine cã este o minoritate însemnatã, privilegiatã.
Atunci reacþioneazã, semnalele ei sunt clare ºi puternice: aplaudã,
fluierã, tropãie de bucurie sau iese din salã. Galeria, ca orice
revoluþionar, e foarte zgomotoasã.

Anonimatul cu asistenþã este o regulã pe care þi-o asumi
la intrarea în salã. Aºa cum actorul se adreseazã tuturor ºi fiecãruia
în parte, spectatorul este conºtient cã prezenþa sa laolaltã cu alþi
indivizi, asistând la aceeaºi poveste, este doar o coincidenþã fãrã
importanþã. În afarã de, eventual, acelaºi îndemn sau aceeaºi
chemare la spectacolul acesta, nu-i apropie nimic. Strãinii din
salã, apãrându-ºi fiecare intimitatea, odatã deveniþi spectatori,
sunt în stare sã punã în comun emoþii dintre cele mai intime.
Aceste întâmplãri se transformã în experienþe comune, iar
spectatorii devin public.

În prezenþa celorlalþi reacþionezi mai zgomotos sau, din
contra, mai reþinut decât ai face-o dacã ai fi singur, oricum altfel.
Uneori, de teamã ca ai scãpat ceva, cã ai pierdut ritmul, te iei
dupã vecinul. Mimetismul  în teatru e foarte puternic; odatã ce
povestea te-a prins, te controlezi mai puþin ºi rezistenþa la stimulii
exteriori scade. Mai mult, te bucuri sã fi confirmat ºi sã confirmi
la rându-þi. Intrat în poveste – bucuria, dezgustul, revolta, orice
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Procedeul intrãrii directe în universul ficþional este
preferat, cum spuneam, de cãtre dramaturgi ºi regizori, pe de
o parte, pentru cã amortizeazã aspectul convenþional al
prelecturii (se stinge lumina, cortina se ridicã, lumea se foieºte).
Pe de altã parte, caracterul sãu familiar este eficace sub
aspectul accesului rapid al spectatorului în ficþiune.

Existã autori mai puþin interesaþi de instalarea
spectatorului direct în poveste, precum Eugen Ionescu, în
piesele din prima perioadã în special. Ei îl invitã sã se strecoare
singur ºi-atunci abandoneazã logica ºi perspectiva frontalã în
favoarea unor miºcãri pieziºe, aluzive, pe furiº, uneori fãrã a
ierarhiza faptele, oricum, pentru a stârni incertitudini ºi a stimula
interpretarea. Primele replici din „Delir în doi, în trei...“ sunt
construite în aceastã cheie a debutului ambiguu: un El ºi o Ea au
un obiºnuit conflict casnic, aºa cum se întâmplã de 17 ani, pe
tema asemãnãrilor ºi deosebirilor dintre melc ºi broascã
þestoasã.

O altã formã de început o reprezintã tehnica intrãrilor
multiple pe care o foloseºte Brecht în „Opera de trei parale“.
Spectacolul ar începe cu un prolog: un song al unui cântãreþ
ambulant din Soho care, în timp ce „hoþii furã, cerºetorii
cerºeºc, curvele curvesc“, el cântã povestea lui Macheath:

„ªi rechinul îºi aratã
Colþii aprigi, de temut.
Mackie-ªiº are cuþitul,
Dar cuþitu-i nevãzut.
(…)
Într-o zi de sãrbãtoare
Zace-un om pe chei rãpus.
Dupã colþ se ºterge-o umbrã…
Mackie-ªiº e… dar s-a dus!“
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ar fi – le pui în comun cu celãlalt. Pe de-o parte pentru cã omul
are nevoie de confirmãri, pe de alta pentru cã simpla prezenþã
a ta ºi a celuilalt, simultan, la un eveniment care emoþioneazã
în vreun fel te înfrãþeºte pentru un moment cu vecinul. Alteori,
exteriorizarea emoþiei celuilalt e foarte puternicã, astfel încât
eºti molipsit, contaminat ºi tu, feebackul este promt, celãlalt
continuã ºi ajungeþi la unison. Odatã consumat punctul culminant
al unei asemenea experienþe, destul de scurtã în timp, publicul
devenind comunitate, îºi anunþã sfârºitul momentului: aplaudã
la scenã deschisã, ori fluierã ºi huiduie, ori pleacã în grup.
Publicul s-a descãtuºat de tensiunea acumulatã ºi anunþã cã e
gata pentru urmãtoarea experienþã. Actorul are astfel un rãspuns
direct ºi imediat, în funcþie de care ºtie cum sã continue. Artiºtii
ºtiu cât de greu este sã construieºti un moment de tensiune ºi
cât de dificil este sã întreþii suspansul ºi asta nu pentru cã nu ar
miza pe reacþia spectatorului; din contra, odatã provocat acesta
va dicta, el va stabili distanþa din spaþiul dialogal ºi va regla
temperatura la care vrea sã ardã. Cunosc actori, puþini la numãr
din nefericire, care ºtiu sã manipuleze publicul, care se mândresc
cã þin sala cu ei ºi cã o fac sã reacþioneze la un gest, un anume
ton, o privire sau o pauzã. Atunci, în liniºtea aceea în care se
aude publicul respirând ºi care precede descãtuºarea printr-un
râs general, ei, actorii, nu ºtiu cã lucrurile stau cam pe dos. ªi
cã o parte din marea lor artã constã în calitatea de a simþi
spectatorul ºi de a se ajusta imediat în funcþie de gradul de
percepþie ºi implicare al acestuia.

„Am avut un spectacol prost“, spun alþii, intuind înciudaþi
rezistenþa publicului la comunicare. Mimetismul a funcþionat iarãºi,
sala a amendat pe loc ºi fãrã milã scena, rãspuns confirmat de
aplauzele politicoase de la sfârºit, destinate strãdaniei artiºtilor.

Uneori, un spectator se detaºeazã de restul pubicului,
reacþionând diferit. Aºteptãrile sale se pliazã foarte bine pe cele
ale spectacolului, în timp ce sala este inertã sau invers, ca în
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etc., iar acþiunea începe ca ºi cum publicul ºi personajele
se aflã acolo de când lumea.

Alþi autori, spre a anula spaþiul ce separã receptorul de
universul ficþional, folosesc începuturi ex abrupto. Este deja
celebru exemplul din „Hamlet“, care debuteazã în forþã cu o
mare transformare care va fi cauzã desfãºurãrii ulterioare a
acþiunii, respectiv cu apariþia fantomei regelui. La fel e
conceputã prima scenã din „Regele Lear“: fãrã introduceri,
fãrã explicaþii, fãrã expoziþiuni inutile, aflãm cã Lear s-a hotãrât,
uite-aºa, sã împartã regatul. Autorii, fie dramaturgi sau regizori,
care aleg o deschidere în forþã ºtiu cã de acest moment
declanºator atârnã restul, pânã la deznodãmânt.

Un alt tip de început ex abrupto, întâlnit deseori în teatru
contemporan, este introducerea spectatorului la mijlocul unei
scene, lãsându-l sã deducã sau sã presupunã faptele
precedente. Acest tip de debut cere ca primul conflict, prima
rãsturnare sã aparã destul de repede. Un exemplu este prima
scenã din „Priveºte înapoi cu mânie“ de John Osborne:
„Jimmy aruncã jos ziarul
Jimmy: De ce-oi fi fãcând asta în fiecare duminicã? Pânã ºi
recenziile de cãrþi sunt leit cele de sãptãmâna trecutã. Alte
cãrþi, aceleaºi recenzii. L-ai terminat pe al tãu?
Cliff: Încã nu.
Jimmy: Trei coloane întregi am citit despre romanul
englezesc. Jumãtate sunt în francezã. ªi pe tine te fac ziarele
de duminicã sã te simþi un ignorant?
Cliff: Da’ de unde!
Jimmy: Ei bine, aflã cã eºti un ignorant. Un þãrãnoi necioplit
(cãtre Alison) Dar tu? Tu nu eºti þãrancã, nu-i aºa?
Alison: (absentã) Cum?
Jimmy: Repet: când citeºti ziarul, nu-i aºa cã nu te simþi chiar
aºa de inteligentã?“
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cazul unei reprezentaþii la TNB, dupã „Istoria comunismului
povestitã pentru bolnavii mintal“ de Matei Viºniec, când un
spectator s-a ridicat revoltat strigând cã „Nu astfel vor înþelege
copiii noºtri ce s-a întâmplat în comunism!“ Actorul Claudiu
Bleonþ a reacþionat la fel de violent, omul nostru a fost pus la
punct ºi invitat sã plece, pe bunã dreptate, cãci el nu era
spectatorul acelui spectacol. Cei care gândeau la fel cu acesta
au murmurat doar câteva clipe, supuºi apoi de tãcerea ºi privirile
dezaprobatoare ale majoritãþii. În astfel de cazuri, parterul este
norma care dicteazã, indiferent dacã are sau nu dreptate, iar
comunicarea minoritãþii cu scena este bruiatã sau întreruptã.
Dacã ne gândim la memoria publicului însã, avem de-a face cu
un paradox: spectatorul va reþine, în egalã mãsurã, un eveniment
la care toatã lumea a fost la unison, precum ºi o searã în care
cineva (poate el) s-a desprins de public ºi s-a dezis de condiþia
de privitor conformist. În arta spectatorului emoþioneazã ºi
consensul ºi legea diferenþei.

Alteori, sala se împarte parcã în douã tabere.
Spectacolul se mutã atunci în public, acþiunea scenicã, dacã
nu este întreruptã definitiv, mai are doar funcþia de a susþine
poziþia ambelor baricade care, folosindu-se de aceleaºi
argumente, infirmã ºi afirmã acelaºi lucru. Rareori revoluþionarii
câºtigã ºi atunci ei rãmân în istorie, consemnaþi în virtutea
amintitei legi a diferenþei, precum galeria din seara premierei
cu „Hernani“ de Victor Hugo. Desigur, ca toþi cei care au dinamitat
norma, o galerie care a doborât loja sfârºeºte prin a se instala
comod în fotoliul celor care au dreptate ºi devine ea însãºi regula.

La ieºirea din teatru, oamenii sunt la fel de strãini
unii de alþi i ca la început, spectatorii nu. Aceastã
schizofrenie, mediatã de spectacol, este unul din chipurile
publicului, acei necunoscuþi din salã, înzestraþi fiecare cu
virtuala memorie a teatrului.
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intenþiile (efectele), iar destinatarilor sã se apropie de textul
scenic cu bunãvoinþã.

Astfel, începutul actului comunicativ devine un
protocol a cãrui elaborare s-a diversificat ºi s-a sofisticat
în timp. Dacã autorii clasici se serveau de început (vezi
prologul) pentru a-ºi recomanda personajele ºi actorii ºi
a avertiza asupra conflictului, teatrul realist, bunãoarã, în
intenþia de a simula o cât mai bunã iluzie a vieþii, a pus pe
primul plan autentificarea ficþiunii. O modalitate des
întâlnitã este prezentarea personajelor ca ºi când ar fi
cunoºtinþe mai vechi ale spectatorului, strecurând,
totodatã, în dialog mici secvenþe expozitive. Este începutul
care se insinueazã, o modalitate preferatã de Cehov:
„Pescãruºul“, de pildã, se deschide în mijlocul unei
conversaþii dintre Maºa ºi Medvedenko în care suntem
introduºi cu familiaritate ºi în care ne sunt furnizate primele
date despre locul acþiunii, despre personaje ºi ceea ce
urmeazã sã se întâmple. Asta nu înseamnã cã autorul nu
strecoarã o indicaþie de cod chiar de la primul schimb de
replici care, unui receptor atent sau familiarizat cu opera, îi
poate orienta decodajul ºi construcþia unor ipoteze de sens
care depãºesc nivelul literar. La întrebarea lui Medvedenko:
„De ce te îmbraci totdeauna în negru?“, rãspunsul Maºei:
„Port doliul vieþii mele. Sunt nefericitã (…)“ poate fi jucat
într-o cheie ironicã sau, dimpotrivã, voit teatralã, vizând
efectul comic, în funcþie de felul în care regizorul vrea sã
fie dezvãluit (sã trimitã la) finalul piesei. Orice variantã vor
alege artiºtii, Cehov a conceput scena ca pe un loc strategic
în care destinatarul, odatã pãºind, sã fie sedus ºi absorbit
de lumea de la moºia Arkadinei. Similare acestui tip de text
sunt începuturile de spectacol în care cortina este ridicatã
ºi, eventual, actorii se aflã în scenã. Spectatorul s-a
familiarizat deja cu spaþiul, i se lasã timp sã vadã decorurile
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2. R 11, Loc 10

Da, toate culturile moderne au un
leagãn de piatrã ºi ciment (R. Tagore)

Indiferent cãrui grup aparþine un spectator – parter, lojã,
galerie – existã un pact de apartenenþã care, odatã încãlcat,
poate duce la disoluþia acelui public sau, cel puþin, la strangularea
experienþei estetice. Acest contract dintre eu ºi noi se constituie
pe baza unei relaþii dinamice între grupurile din salã ºi doar în
prezenþa scenei la care se raporteazã. Rostul sãu este de a
lãmuri ºi institui o poziþie esteticã, o atitudine care vizeazã gustul,
în acord cu regula, comanda, majoritatea sau poate merge
împotriva acestora.

A cãuta însã adevãrul în carul cu gusturi mi se pare
absolut inutil ºi înainte de toate pentru cã gustul, vorba lui Mikel
Dufrenne, exprimã „subiectivitatea în ceea ce acesta are mai
arbitrar ºi mai imperios: în înclinaþiile ºi preferinþele sale“. Optez,
în schimb, pentru încercarea de a afla cum se formeazã un
anume gust sau altul, care este relaþia dintre operã cu
adresabilitatea ei specificã ºi aºteptarea publicului, cu alte
cuvinte, ce se întâmplã în spaþiul dialogal. Aici, la o distanþã sau
alta, într-o anume salã, se stabileºte comunicarea mediatã prin
privire care activeazã, la rândul sãu, vederea. În relaþia cu scena,
în afara privirii, este solicitatã urechea, uneori sunt chemate
simþurile olfactiv ºi tactil (ca în teatrul lui Richard Schechner) ºi
chiar papila gustativã are un rol (erau gustoase pilafurile lui
Silviu Purcãrete). Toate laolaltã se adreseazã vederii, adicã
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absenþã, o forþã ciudatã care constrânge spiritul sã se
întoarcã spre inaccesibil ºi sã sacrifice pentru cucerirea
lui tot ceea ce posedã“9. Opera e carismaticã prin ceea ce
ascunde, prin umbrã, mai mult decât prin luminã ºi misterul
acesta atrage receptorul în interacþiunea comunicativã. La
fel cum îi fascina pânã la îngenunchiere Poppeea pe acei
bãrbaþi care, în lipsa ei, cucereau popoare, la fel cum l-a
sedus pe Nero, fãrã sã-ºi arate un centimentru de piele.
Absenþa ºi obstacolul pe care le are vãlul unui început de
spectacol trezesc o aºteptare ºi o dorinþã de a vedea ceea
ce se întâmplã dincolo. Adicã de a stabili o relaþie, prin
privire, cu „anumite obiecte reale care desemneazã, în
spatele lor, un spaþiu magic; sunt indiciul a altceva. Obstacol
ºi semn interpus, vãlul Poppeei…“10.

Dacã începutul spectacolului e un loc strategic al
textului, importanþa sa nu e ignoratã de artiºti, dar nici de
spectatori. Cei dintâi, ºtiind cã prima scenã, primele imagini
sunt adesea hotãrâtoare, cautã sã convingã prin ceea ce
enunþã ºi sã incite prin ceea ce anunþã. Ceilalþi sunt conºtienþi
cã pentru a amortiza ºocul instalãrii în lumea ficþionalã trebuie
sã fie foarte atenþi la orice detaliu, ca atunci când intri prima
datã într-un loc important. Cartea de vizitã a unui spectacol
depinde de începutul ales, de primele 10 minute cu jocul lor
între spus ºi nespus. S-a constatat cã omul acordã instinctiv
mai multã importanþã informaþiilor cuprinse în prima parte a
unui mesaj, decât în secvenþa urmãtoare ºi cã are tendinþa
sã îºi construiascã ipoteze de sens care au o mare greutate
în parcursul ulterior al lecturii. În teatru, ca într-un soi de
contract tacit, comunicarea teatralã le impune artiºtilor sã-ºi
elaboreze atent prima scenã ºi sã-ºi premediteze cu grijã

9 J. Starobinski, Textul ºi interpretul, Ed. Univers, Bucureºti, 1985, pag. 28.
10 ibidem, pag. 29.
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ochiului interior care merge dincolo de exactitatea detaliului
surprins de privire.

Vederea e mediatã de ureche, aºa cum cunoaºterea
(noesis) e mediatã de imaginaþie (phantasia), care stã între
percepþia datoratã simþurilor (aisthesis) ºi idee. Privirea alege,
urechea mai puþin. Aºa-numita atenþie distributivã e alegere a
privirii între un obiect sau altul ºi 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 gãsi
structura melodicã ºi chiar poate crede cã face abstracþie de tot
ceea ce i se oferã urechii. Este unul dintre cele mai puþin
controlabile simþuri, iar în cazul teatrului este un factor esenþial
al comunicãrii. Ce pierde privirea câºtigã urechea, ce detaºeazã
ochiul apropie auzul. Uneori o privire mult prea încercatã de
foste experienþe analizeazã fãrã pic de implicare, în timp ce
sunetul pãcãleºte, emoþioneazã ºi ochiul subjugat acestui simþ
ajunge sã se implice. Urechea începe sã vadã ceea ce privirea
ocoleºte, iar phantasia lucreazã.

În orice percepþie vizualã, simultaneitatea e mediatã de
succesiune; privirea se plimbã asupra obiectului, apoi ºi-l apropie.
Privirea selecteazã ºi culege, vederea stabileºte o relaþie. Ochiul
interior îndeamnã la o privire anume, dar ºi vederea stãpânã,
directoare, e surprinsã uneori de o acþiune a privirii care nu-i
fusese comandatã, însã persistã ºi se cere luatã în seamã.
Atunci când privirea e minunatã de ceva ºi rãmâne pe obiect,
vederea e surprinsã ºi ochiul ascultã acum de privire. Mai existã
momente când privirea e fascinatã, nu se poate desprinde de
obiectul care a atras-o magnetic. De aceastã datã, vederea e
supusã de privire ºi ochiul amorþeºte în dulcea încãtuºare a
posesiunii ce l-a cuprins. Nu mai cautã ce se aflã dincolo, e
învins de concreteþea unui detaliu care i-a pus cãtuºe privirii.
Avem de-a face cu trimful privirii ºi eºecul vederii, la fel de
periculos ca a te pierde pe o cãrare în desiºul operei, ascultând
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în legãturã cu fo losirea s imþur i lor,  între care
„concupiscentia oculorum“ are un loc aparte. În Cartea a
X-a a „Confesiunilor“ el face diferenþa între uti (folosinþã) ºi
frui (desfãtare) ºi, respectiv, între voluptas ºi curiositas.
Atunci când ne folosim privirea pentru satisfacerea
curiozitãþii ca, de pildã, fascinaþia pe care ne-o trezeºte
vederea unui trup devorat de lei, suntem la cheremul lumii
materiale (curiositas). În schimb, atunci când avem de-a
face cu senzaþii pozitive, precum frumos, aromat, gustos,
armonios etc., simþurile noastre sunt folosite pentru purã
plãcere (voluptas) ºi, astfel, suntem mai aproape de
Dumnezeu. Cu toate acestea, existã tentaþia desfãtãrii, a
curiozitãþii întru folosinþã pe care privirea o are atunci când
se aflã în faþa unei opere de artã: „fruitio se aflã în
permanent pericol de a aluneca spre bucuria naivã a
simþurilor ºi de a se abandona seducþiei estetice exercitate
de experienþa senzorialã ºi accentuatã prin mijloacele
artei“8.

Arta pãcãleºte ºi afecteazã ochiul, fascineazã ºi
duce la o desfãtare care se adreseazã doar simþurilor ºi
rãmâne la nivelul lor. Pentru vechii greci, aisthesis –
cunoaºterea prin simþuri – era subiectivã, relativã, însã
importantã ca prim pas spre raþiune ºi idee. Astãzi,
aisthesis a devenit ºtiinþã, iar desfãtarea prin privire o
experienþã care vorbeºte despre natura superioarã a
omului.

Dar pentru a ajunge la operã, a intra în poveste ºi
a începe cãlãtoria receptivã, e nevoie de un (prim) moment
de empatie, adicã eºti oprit în loc ºi tentat de imaginea de
dincolo de vãlul Poppeei. „Existã, în disimulare ºi în

8 U. Eco, Arta ºi frumosul în estetica medievalã, Ed. Meridiane, Bucureºti,
1999, pag. 64.
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doar de ochiul interior sau la fel ca privirea de sus, panoramicã.
Hermes primeºte caduceul de la Zeus; el înseamnã putere ºi
clarviziune, legãtura dintre material ºi imaterial, dintre detaliu
ºi idee, armonia contrastelor ºerpilor încolãciþi.
Oamenilor în acþiune de pe scenã le rãspund oamenii în acþiune
din salã: a povesti prin miºcare ordonatã, într-un timp dat,
înseamnã un anume ritm impus privirii, care, la rândul ei, se
plimbã prin poveste. Ritmul privirii vorbeºte despre miºcarea
ochiului ordonatã dupã regulile succesiunii ºi simultaneitãþii.
Repetiþia de pildã, în miºcarea privirii, face parte din ritmul
percepþiei. Rostul sãu este de a întãri înþelegerea unui lucru, a
explica o imagine surprinsã, a declanºa o emoþie. Atunci când
obiectul fascineazã, atrage, se cere înþeles, privirea
încremeneºte într-un stop-cadru. Indiferent ce a provocat
aceastã miºcare, avem de-a face cu gradul cel mai înalt de
voyeurism din percepþie. Obiectul acela pe care vreau sã-l
despoi, sã-l secþionez, sã-l devorez cu un ochi flãmând, sã-l
vãd cum se miºcã liber în timp ce eu îi fur intimitatea.

În teatru, percepþia este cronologic ireversibilã, spre
deosebire de artele spaþiului unde este reversibilã ºi „practic
instantanee; edificiul se poate privi, indiferent de la stânga la
dreapta sau de la dreapta la stânga“, observã Matyla C. Ghyka4.
Ritmul privirii este fundamental ºi atunci, pentru a iniþia dansul
în spaþiul dialogal, ochiul spectatorului se supune cadenþelor
operei. Cel puþin la început. Hermes îºi începe cãlãtoria în
direcþia indusã de vântul scenei, purtat de puterea acestuia.
Aceastã miºcare este cadenþatã la anumite intervale de timp
(de aici dinamismul sau lentoarea ritmului), iar accentele care
fixeazã ritmicitatea au intensitãþi mai mari sau mai mici, menite
sã þinã treazã atenþia. Ritmul acþioneazã în mãsura în care
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Dacã artiºtii aºteaptã, dupã dorinþa lui Colleridge, ca
receptorul „sã-ºi suspende de bunã voie neîncredere“, atunci
s-ar putea ca multe dintre sãlile de teatru sã fie goale. Sigur
cã spectatorul vrea sã intre în poveste (de asta a venit), dar
nu oricum. El aºteaptã sã fie invitat sau, ºi mai sigur, sã fie
sedus. Ca sã ajungi la desfãtarea esteticã, la comportamentul
legat de desfãtare trebuie sã-þi fie solicitatã privirea. Dar
experienþa esteticã nu se reduce doar la „privirea
cunoscãtoare (aisthesis)“ ºi nici la „recunoaºterea prin
privire (anamnesis)“, ci „subiectul privirii poate fi el însuºi
afectat de obiectul reprezentat (katharsis)“, deduce Hans
Robert Jauss, fondatorul ªcolii de la Konstantz. În teatru,
cel puþin în cazul spectatorului, acel poate fi se transformã
în trebuie.

De la Sfântul Augustin ºi pânã la formaliºtii ruºi,
trecând prin apariþia fotografiei ºi a filmului, privirea a fost
solicitatã pânã dincolo de limitele pe care o tradiþie de
secole a experienþei estetice le socotea date pentru
totdeauna. La acestea se adaugã emanciparea simþurilor
ºi cultivarea (in)conºtientã a voyeurismului profesate de
televiziune, iar toate la un loc vorbesc despre manipularea
conºtiinþei receptoare cu ajutorul unor mijloace noi de
seducþie a privirii.

Problema nu e nouã, unul printre primii preocupaþi
de efectele privirii este Sfântul Augustin, fostul actor întors
la cele sfinte. El alcãtuieºte un întreg catalog de exemple

2. Începutul, vãlul ºi prima emoþie

Dar surpriza nu vrei s-o vezi? (F.M. Dostoievski)
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„periodicitatea perceputã de observator deformeazã în noi
curgerea obiºnuitã  timpului“ (Pius Servien).

Uneori, o miºcare mai îndelungatã în timp, cu aceeaºi
cadenþã, la aceeaºi intensitate (aºa-numitul ritm monoton) lasã
privirea sã se obiºnuiascã, sã pãtrundã lumea de pe scenã;
apoi cadenþa sau intensitatea accentului se schimbã brusc,
pentru a crea tensiune. ªi dacã ritmul se naºte din acþiunea
proporþiei asupra cadenþei, atunci dialogul e un joc între
intensitãþi, durate ºi cadenþe. Se vorbeºte greºit despre ruperi
de ritm. Ritmul nu se rupe niciodatã, nici mãcar atunci când
înceteazã comunicarea; el se modificã sau pur ºi simplu
dispare pentru a lãsa loc duratei individuale, a „ritmului ºters
dar persistent, pe care credem cã nu-l auzim“ (Matyla C. Gyka).

Spaþiul dialogal se defineºte în funcþie de distanþã, se
instaureazã prin privire ºi funcþioneazã dupã legile unei duble
miºcãri: povestea oamenilor în acþiune de pe scenã relaþionând
cu cei din salã.

Spaþiul orienteazã vederea – adicã acþiunea privirii ºi a
urechii asupra ochiului interior – ºi astfel sunt esenþiale
dimensiunea sãlii, structura auditoriumului, mãrimea ºi forma
avanscenei, distanþa dintre salã ºi actori. Edward Hall a fixat
patru distanþe în relaþiile proxemice: cea intimã, în care se ajunge
la contact fizic, distanþa personalã între 0,5 ºi 1,2 metri, distanþa
socialã între 1,2 ºi 3,3 metri ºi cea publicã între 3,6 ºi 7,6 metri.
În teatru, vorbim, pe de o parte, despre spectator în spaþiul sãu
privat bine delimitat ºi având o relaþie de siguranþã ºi protecþie
faþã de contactul fizic cu ceilalþi. Pe de altã parte, existã publicul
ca unitate aflatã în coeziune spaþialã, când distanþele personalã
ºi intimã se încalcã. Analog, avem de-a face cu doi poli ai
spaþiului teatral, cel fix (maximul sãu e atins de scena italianã a
secolului al XIX-lea) ºi cel dinamic. Acesta din urmã cunoaºte
un maxim de flexibilitate în manipularea spaþiului personal (Julian
Beck ºi Richard Schechner). O altã formã prin care s-a încercat
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re-citeascã o indicaþie de cod. Opera îl înghite ºi îl închide în
lumea sa, timpul lui se va supra-pune duratei ficþionale.
Receptorul implicit se proiecteazã în aceastã lume, personajul
ajunge sã fie dublul sãu, iar identificarea cu el – satisfacþia sa
esteticã. Lectorul implicit este diletantul care se delecteazã în
comunicarea teatralã, primeºte ºi rãspunde promt la semnalele
scenei, fascinat de textul spectacolului. Împlinirea sa este
plãcere esteticã.

Enciclopedia receptorului implicit îmbrãþiºeazã
perfect orizontul de aºteptare al operei care se va suprapune
peste orizontul sãu. Tipul de comunicare este, astfel, o
contagiune.

Receptarea sa, conformã cu intenþia spectacolului,
exactã, corectã, nu este nici reductivã, dar nici amplificatoare.
Este, mai degrabã, o formã laborioasã a lecturii, al cãrei scop
este restituirea semnificaþiei operei ºi eliberarea acesteia de
ceea ce o împiedicã sã se comunice pe sine în integritatea sa
(decodãri deviate, neconcordanþa codurilor sale cu ale
receptãrii, etc.)

Disponibilitatea receptivã a lectorului implicit este
astfel mai micã decât cea a lectorului model: el percepe,
participã, intuieºte, înþelege, parcurge pe de-a-ntregul
traseele ce i se deschid, însã la finalul spectacolului singura
formã de evaluare este cea în favoarea totalã a operei
reconstruitã ºi nu recreatã.
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eliberarea de sub tirania fixitãþii a fost apelul la spaþiile
neconvenþionale care aminteau de teatrul en rond, de spaþiile
dinamice inspirate de misterele medievale, de spaþiile ad-hoc
folosite în commedia dell’arte.

Tipul de spaþiu teatral influenþeazã ºi spectacolul, ºi
receptarea. Spaþiul scenic determinã un anume joc al actorilor,
construcþia decorului ºi chiar alegerea textului dramatic, iar toate
laolaltã sunt gândite în funcþie de locul spectatorului din salã.
Chiar dacã vorbim despre amfiteatru sau scena italianã, despre
privire frontalã sau bifrontalã, despre salã în clar-obscur sau în
lumina soarelui, fiecare loc de spectator este unic, conform
arhitecturii spaþiului.

Amfiteatrul grec, amplasat în afara oraºului, pe un teren
în pantã, adunã într-un spaþiu unic scena ºi sala: proskenion
era înconjurat de gradene de piatrã sau lemn mai mult de 180°.
Forma circularã care cuprindea toatã Cetatea în theatron5,
aproape înconjurând orchestra, era în aºa fel construitã încât
respecta vechile locuri ºi roluri ale participanþilor la ritualurile
religioase. Deºi amfiteatrele sunt numite „spaþii ale auzului“ (J.
Vernant), cred însã cã deopotrivã sunt activate privirea ºi
urechea, astfel încât spectatorul sã ajungã de la minunare la
katharsis ºi apoi la desfãtare esteticã. Spectatorii care stãteau
ºi priveau din vârful pantei înclinate pãreau cã pierd detalii de
joc scenic ºi câºtigau în comunicare prin auz. Nu trebuie uitat
faptul cã actorul purta mascã, un veºmânt supradimensionat,
coturni care scoteau un sunet anume, cã întreg costumul era
stilizat; în aceeaºi mãsurã, grecii au un gust dezvoltat pentru
téchne, pentru maºinãriile scenografice care alcãtuiau un
puternic spectacol vizual, susþinut de armoniile cântecelor care
dominau aproape 90% din spectacol. În semicercul orientat
nord-sud sunt foarte importante ºi verticala, ºi orizontala, ºi
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al spectacolului. Receptorul presupus de autor trebuie sã
semene cu profilul publicului real, altfel spectacolul riscã
sã fie un eºec. Desigur, existã mai mulþi „presupuºi“ în teatru:
dacã mã gândesc la Molière, de pildã, în vremea lui, era un
receptor presupus pentru curte, un altul pentru publicul
parizian ºi unul dorit, pentru „preþioasele“ care erau
cutremurate de neruºinarea de pe scenã. În cazul unui
spectacol dupã Molière (de pildã „Tartuffe“ la Théâtre du
Soleil) existã un receptor presupus al doamnei Ariane
Mnouchkine, altul ai actorilor ºi toþi au acelaºi profil:
receptorul presupus trebuie sã înþeleagã tot ceea ce a gândit
autorul, sã decodeze intenþia acestuia perfect ºi peste – sã-
ºi suprindã tatãl.

Receptorul virtual e dincolo de intenþia autorului ºi
se naºte odatã cu repetiþiile, chiar înainte de premierã. El
anunþã destinatarul concret, e cumva la graniþã, ca un
acrobat la marginea dintre cânepã ºi aer, face legãtura între
receptorul model sau cel implicit ºi spectatorul din salã.

Receptorul implicit, spre deosebire de model,
citeºte pentru a gãsi rãspunsuri. El nu este creativ, nu umple
spaþiile albe ale textului cu interpretãri amplificatoare.
Receptorul implicit este acel lector exemplar de cuminte
care reconstruieºte parcursul operei, semnificaþia sa
intenþionalã, fãrã a adãuga o plus valoare de sens. El
savureazã, dar nu judecã, participã ºi înþelege, însã nu
evalueazã.

Receptorul implicit al spectacolului cunoaºte foarte bine
mecanismele lumii ficþionale – tipurile de relaþii sociale,
psihologia personajelor, comportamentul lor, epoca etc. – dar
întreaga fabulã este pentru el o noutate. Mult prea credul,
subiectul îl farmecã, anecdota îl cucereºte cu totul, iar lectura
sa va înainta odatã cu ritmul spectacolului. Nici nu poate ºi
nici nu vrea sã se întoarcã din drum, sã verifice o ipotezã, sã
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adâncimea, proporþia dintre cele trei dimensiuni, astfel încât
mithosul jucat în amfiteatru, în faþa întregului polis, sã fie o
proiecþie a cosmosului, o oglindire a miºcãrilor divinitãþii ºi eroilor
printre oameni. Proporþional, în acest spaþiu cu o acusticã unicã,
când creºte orizontala ºi adâncimea, scade verticla sau creºte
verticala, scade adâncimea ºi creºte orizontala. Ca efecte ale
acþiunii privirii în funcþie de aceste distanþe ºi de tipul de dialog
stabilit sunt katharsisul (o implicare mare afectivã), dar ºi
cunoaºterea realizatã în urma detaºãrii, împreunã alcãtuind
desfãtarea esteticã.

Important în structura amfiteatrului mi se pare locul
corului, orchestra, acest spaþiu intermediar între public ºi scenã.
Corifeul ºi coreuþii reprezintã nu doar legãtura dintre spectatori
ºi hypocrit (cel care dã replica), ci încarneazã ºi primul nivel al
vederii, prima formã de detaºare faþã de fluxul evenimentelor.
Odatã cu apariþia celui de-al doilea, apoi al treilea actor, acest
joc al punctelor de vedere, al celor care comenteazã, explicã,
anticipeazã trece în interiorul spaþiului ficþional. Odatã cu
dispariþia corului avem de-a face cu prima rupturã profundã dintre
scenã ºi public; publicul trebuie sã se strecoare, fiecare cum
poate, pe scenã ºi sã identifice într-unul dintre actori corul pierdut.
Raportul se schimbã, publicul uniform se transformã în
spectatori. În textul ficþional, locul fostului coreut va fi ocupat în
funcþie de epocã, spaþiu ºi gust de martorii din interior – precum
zannii, bufonii sau confidenþii din tragedia clasicã. Alteori gãsim
în tramã naratorii, acei martori exteriori ficþiunii care stabilesc o
relaþie directã cu spectatorul sau, odatã cu dezvoltarea comediei
mai ales, spectatorii de interior. Ei ascultã, asistã, punctul lor de
vedere face parte din spectaol ºi uneori el reprezintã o distrugere
ºi o reconstrucþie a iluziei. Sunt cei care stau pe marginea unei
reprezentaþii de teatru în spectacol, precum Horaþio asistând la
Cursa de ºoareci. E posibil ca discursul lor sã meargã în amonte
cu miºcarea fabulei, în cazul unor personaje precum Autorul
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dorinþa Phaedrei, neruºinarea Medeei ºi spiritul aventurier
al lui Peer Gynt, cel puþin atât cât dureazã reprezentaþia
teatralã. Doar astfel va ºti acele lucruri pe care artiºtii le-au
intuit ºi care vor fi investite cu valoare esteticã. ªi pentru cã
fiecare spectacol îºi aºteptã lectorul, orice spectator are
ºansa sã devinã model.

Însã nu trebuie sã confundãm lectorul model cu
receptorul presupus de autor, nici cu cel virtual al
spectacolului sau cu receptorul implicit al operei. Cel mult,
acesta din urmã poate fi un fel de lector model de gradul
întâi.

Receptorul presupus de artiºti este acela care
precede creaþia, existã, mai exact în clipa care precede
creaþia. El poate fi reper ºi/sau imbold al regizorului sau al
actorului ºi rareori se confundã cu spectatorul. Cel puþin
azi, când autorul nu mai ºtie, ca în Evul Mediu, cã are un
public bine definit, cu o ideologie precisã. Sau, din contra,
receptorul presupus de autor poate fi întâlnit într-o searã la
teatru, dacã regizorul ºi actorii ºtiu exact pentru cine au
fãcut spectacolul. Acest lucu astãzi ceea ce este absolut
posibil, dacã ne gândim la separarea ºi stratificarea tot mai
mare în grupuri a publicului contemporan. ªi-atunci, facem
spectacole cu destinatar vizat: pentru homo, pentru femei,
pentru turneu, pentru rapperi, pentru bolnavi de SIDA etc.

Spectator vizat (nu ºi actual), receptorul presupus
nu poate fi ca publicul cãruia i se adreseazã Brâncuºi la
începutul veacului XX: „Priviþi sculpturile mele pânã le veþi
vedea“. Intentio auctoris depãºea cu mult enciclopedia
publicului ºi ºtim cu toþii cã puteai foarte uºor sã treci vama
cu sculpturile lui Brâncuºi, ba mai erai ºi ajutat la cãrat
bolovani. Acest tip in extremis de receptor e posibil în teatru
doar în cazul texului dramatic (precum cazul lui Georg
Büchner, descoperit dupã mai bine de 50 de ani), dar nu ºi
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sau Regizorul care sunt introduse în text, iar punctul lor de vedere
este uneori extern acþiunii. Avem de-a face ºi cu personaje-
comentatori, ca marea majoritate a eroilor brechtieni, cu
personaje-observatori, precum era Sufleurul din spectacolul
„Arlecchino, slugã la doi stãpâni“ al lui Giorgio Strehler: bãtrânelul
moþãia în colþul lui, se trezea rostind tare câte un cuvânt de
auzul cãruia nu avea nimeni nevoie sau, exact când acþiunea
devenea mai palpitantã, se ridica de la locul sãu pentru a
schimba lumânãrile de seu de la rampã. Fraþii acestor
comentatori externi sunt observatorii interni, personaje precum
umbra regelui Hamlet.

Teatrul roman va pãstra acest tip de construcþie a
spaþiului importatã de la greci, care asigura comuniunea sãlii
cu actorii. Însã, în afara circularitãþii amfiteatrului, care adunã
tot cetãþenii împreunã, arhitectura latinã este o oglindã a spiritului
imperiului: orchestra se reduce la un semicerc în faþa locurilor
magistraþilor ºi ale senatorilor; locurile de onoare sunt clar
delimitate de restul lumii, care se înghesuie pe gradenele în
hemiciclu, cu o înãlþime destul de mare proporþional cu spaþiul
de joc, ceea ce fãcea ca vizibilitatea ºi participarea sã fie
îngreunate. Mai mult decât atât, amfiteatrele sunt construite pe
un teren plat, cu gradene supraînãlþate, care modificã distanþele
ºi proporþiile dintre ele. Amfiteatrul se va transforma încet-încet
în auditorium, spaþiu care totuºi cerea acþiunea lui auditio, diferitã
de auscultare. „Auditio“ implicã ºi înþelegerea, adicã invers de
cum este folosit termenul astãzi când „a auzi“ e mai puþin
important decât „a asculta“, pe când semnificaþia primului termen
trimite tocmai la a te opri ºi a acorda atenþie. Vizibilitãþii proaste
i se adaugã uneori o pânzã imensã arboratã deasupra
amfiteatrului, care suprimã dimensiunea verticalã ºi face o
cãldurã mare în auditorium, ce nu poate fi domolitã decât de
apa de trandafiri pe care sclavii o pulverizau în aer. ªi grecii,
dupã caz, aplaudau, fluierau ºi huiduiau la spectacol; în teatrul
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au fost impersonale pentru autorii spectacolului. Receptorul,
construind sensul textului, înainteazã în întâmpinarea unor
sensuri secunde. De altfel, toþi destinatarii construiesc
sensul operei, însã doar receptorul model, în acord cu
finalitatea intenþionalã, compune finalitatea finalã a
spectacolului.

Receptorul model intrã cu uºurinþã în comunicare,
canalele multiple dintre el ºi emitent nu-l stingheresc, ci îl
stimuleazã. Participarea ºi decodajul, percepþia ºi evaluarea
sunt orientate în funcþie de relaþiile comunicative pe care le
stabileºte cu scena. Sistemul sãu de coduri este acordat
sistemului emitent ºi de transmisie ºi împreunã construiesc
un spaþiu dialogal, un flux comunicativ în care fiecare
element participativ se ajusteazã în funcþie de feed-back-ul
primit.

În acest proces, receptorul model îi poate molipsi
pe destinatarii de lângã el, astfel încât el poate provoca
participarea colectivã la actul comunicativ ºi, mai apoi,
comunicarea.

Spectatorul meu parcurge toate etapele receptãrii:
percepþie, intuiþie, evaluare ºi judecatã de valoare. Aºa cum
vrea sã-i fie „prinsã conºtiinþa“, la fel de uºor ºi cu plãcere
parcurge cãrãri cunoscute. Pentru cã nu are încredere în
cuvântul autorului (fie el chiar carismaticul actor), ci în
spusele spectacolului (adicã în personaj), receptorul
rãstoarnã textul pentru a-ºi pune întrebãri, pentru a gãsi
semnificaþia ascunsã ºi pentru a înþelege legile proprii pe
care opera le creeazã. Permanent el iniþiazã recursuri la
codurile sale stocate în aºa fel încât la final, construind
sensul, enciclopedia sa este îmbogãþitã. Cooperând ºi
evaluând totodatã, receptorul ajunge la plãcerea esteticã
ºi astfel dorinþa sa structuralã de teatru este satisfãcutã.
Spectatorul model împãrtãºeºte etica lui Don Rodrigo,
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roman avem de-a face însã cu un amestec de rase ºi clase
sociale, a cãror vedere nu poate fi afectatã decât prin detaºare
sau contaminare. De aici preferinþa lor pentru comedie (detaºare
superioarã faþã de personaj) sau pentru tragedie sângeroasã
(contaminare de la faptele petrecute pe scenã).

Catedrala (de obicei, nava principalã) ori piaþa publicã
erau spaþiul teatral al omului din Evul Mediu. Instalaþiile
grandioase, scenele montate pe platforme provizorii
(mansiones), cu decoruri imaginând Paradisul, Infernul ºi Oraºul
se adaptau gustului medieval pentru alegorie. Spaþiul teatral
era unul multiplu, itinerant, reprezentaþiile se întindeau pe câteva
zile, iar spectatorii stãteau fie pe jos, fie pe gradene de lemn
urmãrind povestea biblicã a Mântuitorului, de la Naºtere pânã
la Înviere. Din nou spectacolul este integrat în cetate, oamenii,
pe rând, sunt actori ºi spectatori, de-a lungul mai multor zile, iar
acest spaþiu teatral multiplu reproduce imaginea pe care o are
omul medieval despre univers: o lume plinã de semne ºi
semnificaþii în care coexistã îngeri, demoni, fiinþe omeneºti ºi
animale, în care nu conteazã respectarea unitãþilor de timp, de
loc, de acþiune, ci felul cum priveºti aceastã parabolã a vieþii, în
care a fi spectator însemnã a fi ºi protagonist în acelaºi timp.
Scenele Evului Mediu nu au adâncime aproape deloc. Într-o
gândire profund alegoricã nu ai nevoie de asta, adâncimea e
conþinutã de ochiul interior, de interpretare. Când scena e situatã
la nivelul umerilor spectatorilor, privirea lor este orientatã uºor
în sus, iar ochiul citeºte ca într-o expoziþie în timp ºi spaþiu.
Adâncimea e suplinitã de spaþiile desfãºurate, multiple.
Tablourile misteriale aranjate pe orizontalã, pe scene succesive
sau simultane, implicã miºcarea spectatorului, un itinerar care
reface simbolic drumul rememorat anual. Anamneza e o
cãlãtorie urmãrind anumite didascalos; doar cã aici spaþiul ia
locul timpului amintit, cãci timpul e unul simbolic ºi nu mitic, ca
la greci: aceleaºi evenimente s-au petrecut atunci, acum un an
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pãcãlit, prins în capcanã. Receptorul va judeca spectacolul în
funcþie de înfrângerea sa.

Receptorul model e încãlþat cu sandalele lui Hermes.
Capacitatea de deplasare rapidã îi dã posibilitatea lecturii
progresive, dar ºi a unei lecturi regresive, atunci când e cazul.
Face asocieri, dezvãluie ºi, în funcþie de acestea, se poate
întoarce, poate reface altfel o parte din traseul parcurs. Fãrã
a trãda, fãrã a ieºi din limitele operei, el iniþiazã propriile sale
trasee de lecturã, din dorinþa de a epuiza geografia acelui
spectacol. Receptorul model ºtie sã se lase vrãjit de
frumuseþea unui nou peisaj. Mai mult, el nu se va centra pe
codurile tari, ci dezvãluind „idiolectul estetic“ al operei
(Umberto Eco) va accepta ºi noua convenþionalitate propusã
de obiectul estetic. Informaþia îi stimuleazã parcursul.
Orizontul de aºteptare al receptorului model se întâlneºte cu
orizontul de aºteptare al operei. Nu se suprapun însã, cãci
astfel aºteptãrile receptorului ar fi complet satisfãcute, ori
construcþia informaþiei face parte din profilul sãu. Orizontul
operei va depãºi orizontul receptorului astfel încât sã îl
modifice ºi sã îi provoace acestuia o relecturã – susceptibilã
de noi interpretãri. Receptorul model revede acasã, în
memoria sa intelectiv-afectivã, spectacolul ºi, odatã cu
aceastã reamintire el ºtie cã a adoptat o nouã credinþã.

Receptorul model nu are gusturi, ci „gust estetic ca
aºteptare“ (Luigi Pareyson) a desfãtãrii-de-sine-în-operã.
Nu pe marginea operei, ci înãuntrul ei. Pentru el spectacolul
este o intenþie ce se adreseazã atenþiei sale, este ca un fel
de îndrãgostit ce aºteaptã întâlnirea ºi un proiect ce aºteaptã
împlinirea, adicã o formã lucratã care cere, la rândul ei,
munca receptorului. Decodarea sa este amplificatoare în
condiþiile respectului faþã de structura sa materialã ºi forma
sa intenþionalã. Receptorul model gãseºte în textul teatral
elemente ºi aspecte care capãtã valoare esteticã ºi care
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6 Guiglielmo Cavallo, Omul bizantin, Editura Polirom, Bucureºti, 2000.

ºi azi, când se retrãiesc exact aceleaºi fapte. În fiecare an,
Mântuitorul pãtimeºte ºi învie pentru noi, care trebuie sã refacem
drumul a ceea ce se întâmplã mereu la prezent, azi ºi mâine la
fel. Misterul comunicãrii se destramã, miracolul participãrii e un
fapt cotidian, iar compassio ia locul katharsisului. Spectaculosul
face parte din viaþã, la fel ca demonii, îngerii, raiul ºi iadul. Teatrul
nu mai este un loc anume la care trebuie sã ajungi, e aici în
piaþa de legume ºi îl vãd de la fereastrã. În schimb centrul ºi
apogeul vieþii devine acum Liturghia. Aºa cum este animat de
compasiune, pe omul medieval îl fascineazã fastul. Guiglielmo
Cavallo aminteºte în „Omul bizantin“ de curse de cai, prezentãri
de animale exotice ºi sãlbatice, de alergãri ºi acrobaþi pe sârmã
antrenând „o mulþime entuziastã care se înmulþeºte la Hipodrom,
loc de întâlnire a celor înstãriþi ºi al plebei sãrace. Pe strãzi vezi
muzicanþi ºi cântãreþi de bisericã, dansatori ºi scamatori,
ºarlatani ºi iluzioniºti, fiinþe umane ºi animale monstruoase“5.
Chiar ºi în aceastã lume dominatã de spectacular, privirea
nu e dispersatã, pentru cã modelul fixat pe retina ochiului
sãu interior este canonul, icoana ca artã staticã, a cliºeelor,
a formulelor fixate odatã pentru totdeauna. Imaginea
încremenitã poartã semnul lumii sfinþeniei calde ºi veºnice,
e contrapusã lumii agitate, demonice. În faþa scenelor mobile,
adâncimea vine în prim-plan, se confundã cu orizontala, ca
un planiglob care se oferã dintr-o datã vederii interioare, cu
toate detaliile sale, dar care poate fi privit ºi secvenþial, pe
episoade.

Atenþia poate pãrea dispersatã ºi privirea nefocalizatã,
iar comunicarea ar pãrea cã se pierde datoritã schimbãrii
spaþiului ºi de aici dificultatea de a reintra în rolul de spectator.
Poate cã se întâmplau toate acestea în carnaval, nu însã ºi în
cazul misterelor, unde scenele erau desfãºurate succesiv timp
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Receptorul model al unui spectacol vine la teatru
pentru a gãsi întrebãri, nu rãspunsuri; el coopereazã cu
textul teatral, re-creeazã lumea ficþionalã din spatele formei
vizibile de pe scenã. Receptorul model actualizeazã
semnificaþia intenþionalã a obiectului estetic, savureazã ºi
judecã opera în acelaºi timp.

În copilãria mea, emisiunea de teatru radiofonic
pentru copii începea cam aºa: „Sunteþi pregãtiþi? V-aþi
aºezat comod?“. Receptorul model ºtie sã se aºeze comod
în rolul de spectator. El intrã cu uºurinþã în convenþia situaþiei
de comunicare, obligo-urile comportamentale nu-l
constrâng, ci îl ajutã sã înceapã cãlãtoria în spectacol.
Fiecare formã de prelecturã este o treaptã a atractivitãþii ºi
o acomodare preliminarã cu enciclopedia spectacolului ce
urmeazã. Bine pregãtit, familiarizat cu informaþiile pre-
textuale, paratextuale ºi scrierile de escortã, receptorul
model intrã în salã credul ºi complice. El ºtie dinainte niºte
lucruri ºi totuºi este naiv ca un copil în aºteptarea sa. Astfel,
el nu va sta ca un observator în faþa scenei, ci se va pregãti
sã intre în spectacol.

Receptorul model nu e doar credul ºi complice, el este
ºi neîncrezãtor uneori. Tocmai pentru cã nu stã pe margine, ci
înainteazã în poveste, el reþine toate indicaþiile de cod ºi, pentru
cã este asociativ, aºteaptã sã-i fie confirmate ipotezele. Sau
infirmate, cãci receptorul model vrea sã fie mereu recucerit.
„Spectacolul, spune Hamlet, iatã capcana în care voi prinde
conºtiinþa regelui“. Conºtiinþa! Parcursul receptorului e o
cãlãtorie plinã de capcane în care, vrea sau nu, va cãdea.
Însã el nu se teme de primejdii, pentru ele a început aceastã
cãlãtorie. Pentru capcane în care sã-i fie prinsã conºtiinþa. ªi
sã se cheltuie pe sine mãcar pentru câteva momente. E ca o
cãlãtorie plinã de obstacole a unui erou de basm. Dar fãrã
final fericit. Cãci eroul nostru vrea sã fie învins, vrea sã fie
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de o sãptãmânã sau erau pur ºi simplu prezentate simultan ºi
doar actorii ºi publicul erau cei care schimbau spaþiul, în funcþie
de evenimentele prezentate. Continuitatea era asiguratã doar
prin costum, nu conta actorul, nici povestea pe de-a-ntregul ei,
ci la ce trimitea aceasta, la funcþia sa. De aceea, spectatorii
sunt pe rând ºi actori, iar participarea vizeazã mai puþin emoþia
esteticã, cât pe cea misticã. Mândria de a fi bun creºtin, integrat
în oraº, în comunitate, conteazã foarte mult: au rãmas
consemnate în istorie îndeosebi contribuþiile breslelor la
spectacole, fiecare de ce episod s-a ocupat, de la finanþare
pânã la mizanscenã, fapt mai important decât textul sau
spectacolul în sine. Oraºul, împrejmuit de ziduri de apãrare la
adãpostul cãrora oamenii sunt în primul rând public al propriei
vieþi populatã de îngeri ºi fãpturi monstruoase, de vrãjitoare ºi
sfinþi, e noul teatru. Abia realismul frust al farselor din carnaval
ºi glumele deocheate spuse de nebuni îi vor întoarce pe aceºti
oameni spre teatru dupã ce-ºi vor fi trãit ºi scris epopeile.

Dacã în Evul Mediu publicul se împrãºtie prin oraº pentru
ca teatrul sã vinã la el, Renaºterea se strãduieºte sã recâºtige
unitatea amfiteatrului, pãstrând un oarecare respect pentru
diversitatea comportamentalã conþinutã de un spaþiu liber,
precum piaþa, cu ale sale graniþe relative. În commedia dell’arte
vizibilitatea era inegalã, proastã chiar, de aceea actorii coboarã
uneori în public. Verticala este constantã ºi nu intereseazã,
orizontala este variabilã, în funcþie de poziþia spectatorului în
piaþã. Adâncimea nu conta (singurul element de decor era o
pânzã pictatã), pentru cã se miza pe tridimensionalitatea corpului
actorului în miºcare. Masca ajuta ca privirea sã se concentreze
pe trup, cãci tendinþa omului este de a se uita mai mult la faþã,
la mimica unui actor. Relaþia mãºtilor cu publicul era stabilitã pe
baza unor convenþii clare: existau reguli în tipul de mers, în
modul de adresare care, alãturi de dialectele vorbite, înlesneau
comunicarea pentru orice categorie de public, de-a lungul ºi
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Precum chipurile zeului tetramorf, opera de artã
teatralã este suma receptãrilor ei; corecte, amplificatoare
ori deviate, interpretãrile se întâlnesc, totuºi, într-o tipologie:
a receptorului ideal, a celui virtual, a receptorului implicit, a
celui presupus ºi a destinatarului.

Receptorul ideal reprezintã suma receptãrilor-
model a unei opere de artã. Nu spunem „cartea x sau
spectacolul y îºi are undeva, cândva un receptor ideal“, ci
un receptor-model care-i valorificã resursele în timpul sãu,
iar toþi aceºtia, peste epoci, ar construi împreunã portretul
receptorului ideal. Modelul teoretic al acestuia este, aparent,
uºor de alcãtuit, însã feþele sale sunt de o imensã diversitate,
ele îmbogãþesc structura sa de bazã cu fiece chip al
receptorilor-model, care-l multiplicã la nesfârºit, astfel încât
este extrem de dificil de cuprins într-o schemã.

În cazul spectacolului însã, datã fiind condiþia sa
temporarã, avem de-a face cu o modificare esenþialã:
coincidenþa celor douã structuri – receptor model ºi
receptor ideal. Artã a prezentului, teatrul îºi construieºte
acum ºi aici receptorul ideal: el poartã semnul unicitãþii
(unului) ºi se topeºte odatã cu opera. Ceea ce rãmâne este
o sumã de istorii personale ale unor destinatari concreþi. E
drept, orice spectacol tinde ºi are ºansa sã îºi gãseascã
receptorul model între necunoscuþii din salã.

Iatã de ce, de cele mai multe ori, munca istoricului de
teatru (ºi chiar a teoreticianului) seamãnã cu cea a unui arheolog.
Dar el este ºi un arhitect, totodatã, în încercarea sa de a construi,
post-mortem, imaginea receptorului model al unui spectacol
dintr-o epocã anume. Nu este obiectul cãrþii de faþã, dar trebuie
amintit cã fãrã acest joc specializat, de deducþii ºi inducþii,
enciclopedia teatrului s-ar reduce la zestrea altor arte. Or, fãrã
acest suport, artiºtii ar fi nevoiþi sã construiascã din nimic –
ceea ce este practic imposibil –  spectacolul timpului MEU.
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de-a latul Italiei. Poziþia ºi distanþa solicitau privirii cuprinderea
pe orizontalã, pe când adâncimea de cele mai multe ori îngreuna
privirea; capetele celor din faþã nu permiteau o focalizare bunã,
motiv pentru care actorii commediei dell’arte îºi improvizau scena
pe butoaie în mijlocul unei pieþe, sau între douã clãdiri mai înalte
care sã încadreze spaþiul de joc.

Teatrul elisabetan, spre deosebire de cele dinainte, era
construit departe de centrul oraºului, pãstrând probabil tradiþia
companiilor itinerante de actori profesioniºti care jucau în curþile
hanurilor. Din lemn, pe un plan circular, spaþiul teatral din
Renaºterea englezã avea o scenã „în pinten“ care avansa ca
proscenium pânã la mijlocul incintei, ceea ce asigura vederea
actorilor din mai multe unghiuri. Parterul descoperit era înconjurat
de trei nivele de galerii suprapuse în care stãtea publicul. Ca ºi
pe gradenele teatrului grec ori în jurul eºafodajelor din pieþele
Evului Mediu, în galeriile teatrului elisabetan se reuneºte un
public unitar, produs al unei societãþi omogene, pentru a asista
la un eveniment teatral. Faþã de commedia dell’arte, în care se
stabilea o distanþã destul de mare în spaþiul dialogal, aºa încât
era privitã forma ca formã, în teatrul elisabetan se ajunge la
empatie ºi artã care desfatã. Privirea este din nou bifrontalã,
distanþa micºoratã, astfel încât cele trei axe sã fie aproape egale,
armonice. În spaþiul ca un ou, oamenii se vãd unii pe ceilalþi,
adâncimea este spre celãlalt, planul doi cãtre spectatorul din
faþã, care face parte din spectacol ca un fundal comunicativ.
Spaþiul scenic este abstract ºi simbolic, împãrþit în straturi pe
verticalã, de la þãrâna din planul de jos, la balcon ºi pânã la
aºa-numitul heaven, ultimul balcon cu un acoperiº mic, pe care
erau pictate stelele ºi semnele zodiacului ºi deasupra cãruia
Hamlet îºi rostea celebrul monolog. Bufonul þine locul corului
din vechea Grecie, el este echilibrul în aceastã lume de nebuni.
Spaþiul dialogal e fluid ºi are actorul drept nucleu. Verticala nu
mai chinuie privirea, deschiderea de la Globe, ca a unui ou cu
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III. TEATROKRATIA

1. Buletin de spectator

Se non e vero e ben trovato

Arta teatrului n-are muzeu. Existã muzee ale
literaturii, de picturã ºi sculpturã, muzee ale instituþiilor
teatrale, dar spectacolul n-are muzeu. El se adreseazã
memoriei vii, care este totodatã ºi anonimã. Spectacolul
poate rãmâne consemnat în istorie de cãtre critici ºi
teoreticieni, însã existenþa ºi memoria sa ca eveniment
depind de reacþia anonimilor din salã. Iar relaþia aceasta
e în fiecare searã, în fiecare salã, în fiecare þarã ori
perioadã istoricã – alta; e o continuã metamorfozã, un
ajustaj permanent al fluxului dialogal dintre emitent ºi
destinatar. Hermes e semnul ei, acel Hermes al dansului
ºi cãlãtoriei în cele patru zãri. ªi-atunci arta spectacolului
„e arta spectatorului“ (Eugenio Barba), iar memoria
teatrului se aflã în viitor.

Mesagerul ,  Crainicul  este,  totodatã,  zeul
hermetismului, al misterului ºi al artei de a dezlega în
felurite chipuri. Adicã al artei de a interpreta, cãci Hermes
este ºi zeul tetramorf. Iuvenis et senex, frumos ca mama
sa, apare în mitologie ºi ca zeu al celor patru chipuri.
Acest atribut prezintã un sens dublu: Hermes e un fel de
agenþie mondialã de informaþi i ,  el  deþine o mare
enciclopedie de cunoºtinþe strânse din cele patru vânturi;
în acelaºi timp, zeul reprezintã ºi nenumãratele moduri
de receptare, infinitele feþe ale interpretãrii pe care le
capãtã cuvântul sãu în mintea oamenilor, convinºi toþi cã
l-au înþeles corect.
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un bãnuþ de coajã decupatã, face sã echilibreze percepþia pe
orizontalã ºi pe verticalã. Toate cele trei dimensiuni dau o imagine
completã în care se respectã proporþia distanþelor de la heaven
ºi spaþiul dintre balcoane la parter ºi scenã.

Teatrul à  l’italienne, cu toate cã este gândit ca spaþiu
unitar, nu mai are unicitatea teatrului grec sau elisabetan, care
înglobau într-un loc scena ºi sala. Se produce acum o dublã
rupturã: pe de o parte, între scenã ºi salã, pe de alta, între
teatrul propriu-zis ºi lumea exterioarã. Teatrul devine un fel de
instituþie urbanã, un loc în care se ajunge mai uºor la forma
exterioarã a ceremonialului social decât la comuniune. Scenei
i se adaugã plafonul, dimensiunea verticalã este obturatã ºi tot
acum avem de-a face cu o miºcare ce merge de la anularea
distanþei la accentuarea ei extremã. Spaþiul multiplu din teatrul
lui Corneille este înlocuit la Racine de un spaþiu unic, de o
abstractizare maximã ºi o distanþã minimã. Locurile de onoare
de pe scenã, rezervate aristocraþilor, au fãcut pe de-o parte sã
micºoreze spaþiul de joc, astfel încât în câþiva metri pãtraþi sã
se imagineze o întreagã suitã de întâmplãri, iar pe de altã parte
provoacã prima rupturã fundamentalã din salã, iar publicul
devine publicuri. Parterul nu vede aproape nimic, spectacolul
se joacã parcã doar pentru cei nobili, iar balconul ºi galeria,
aþa-numitele „locuri oarbe“ sunt ºi mai furioase. În acelaºi timp
Molière face mari spectacole la Versailles în care cultivã forma
ca formã. Un spaþiu neconvenþional – grãdinile palatului –
devine teatru. Ludovic însuºi e actor, în viaþã, cu ale sale
bucle negre, cu pantofii cu tocuri roºii, dar ºi pe scenã, unde
face cu plãcere figuraþie în opere-balet. El scrie parcã ºi codul
manierelor elegante, ºi ale scenei, universul de referinþã este
Versailles-ul, teatrul însuºi e construit dupã chipul palatului care
graviteazã în jurul Regelui Soare. Viaþa bate scena, iar
spectacolul este o formã de mimesis al vieþii cotidiene atât de
teatrale. Totuºi, ce se pierde pe verticalã (prin plafonul scenei)
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Degeaba a adoptat guvernul Regulamentul privind
paza spectacolelor în care se spune cã toþi algualizii ºi
funcþionarii regali trebuie sã plãteascã pentru a evita ceea
ce se face acuma, când nu numai cã nu plãtesc dar pe
deasupra mai aduc ºi douã sau trei persoane ºi le fac sã
intre gratis. Numeroºi sunt cei care pretind sã intre fãrã sã
plãteascã, invocându-ºi rangul sau calitatea de oameni de
litere sau lãudându-se cu prietenia cutãrui actor. Degeaba
plasatorii poartã ca soldaþii o tunicã de piele de bivol, dat
fiind riscul la care se expun punând sã se plãteascã intrarea.
Nu mai departe de ieri, 29 decembrie 1643, don Pablo de
Espinosa, în cursul unei dispute în legãturã cu o bancã, a
omorât un nobil pe numele de Diego Abarca, iar asasinul
însuºi a fost rãnit atât de grav încât se aflã într-o stare
disperatã. Guvernul sã dispunã sã fie prezenþi la teatru ºi
alguaciles pentru a-i apãra la nevoie pe oamenii nevinovaþi.

(Marcelin de Fourneaux, „Viaþa de fiecare zi în Spania
secolului de aur“)

Intermezzo pastoral-liric
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se câºti-gã în adâncime prin solicitarea ochiului interior, prin
psihologizarea pe care o profeseazã Racine, respectiv prin
voyeurismul ºi  ironia în privire pe care o cer personajele
comediilor lui Molière. Nu întâmplãtor Molière scrie comedie
care presupune o privire detaºatã faþã de personaje. Dacã
aristocraþii sunt eroii noului polis, iar teatrul este o copie a acestei
realitãþi, atunci Fedra sã moarã în liniºte, cu decenþã ºi
spectacolul sã continue cu o comedie.

Puþin mai târziu, în iluminism, scena italianã se
instituþionalizeazã, privirea spectatorului este frontalã, în
conformitate cu jocul natural pe care îl cere Diderot actorilor,
care trebuie sã-ºi imagineze rampa ca pe un al patrulea perete.
Publicul va alege ori sã empatizeze cu scena, ca în cazul
burghezului voyeurist, ori spectacolul se va muta în sala
somptuoasã, în rândul publicurilor fragmentate.  Stingerea luminii
în salã a dus la o concentrare mãritã din partea actorilor ºi a
publicului deopotrivã, însã a decupat în acelaºi timp spaþiul
scenic ºi l-a scos dintre spectatori. Iar odatã cu introducerea
„celui de-al patrulea perete“, în naturalism, în a doua jumãtate
a secolului al XIX-lea, scena se izoleazã de public prin rampã,
întrerupând comuniunea ºi modificând receptarea. Unul lângã
celãlalt, mai puþin unul cu altul: spectatorul, instalat în fotoliul
sãu comod se transformã în privitor al acþiunii dramatice,
detaºat, singur printre ceilalþi. Cu toate acestea existã uneori
nostalgia dupã comunicarea pierdutã, ceea ce face ca din
secolul XX creatorii de teatru sã încerce sã recâºtige aceastã
dimensiune a raportului sãlii cu scena; ei recurg la soluþii multiple
precum întoarcerea la scena de tip elisabetan, adoptarea
spaþiului-arenã, construcþia unor amfiteatre cu plafon ºi, nu în
ultimul rând, recursul la spaþiile neconvenþionale.

Din 1508, anul în care la Ferrara se foloseºte pentru
prima datã perspectiva în teatru ºi se pune problema separãrii
clare a spectatorilor faþã de proscenium, abia în secolul al XVII-
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„Macbeth“ regizate de Eimuntas Nekrosius refac miºcarea
iniþiaticã a unui vechi basm popul ar. Tatãl este însoþitorul lui
Hamlet, cel care trebuie sã-ºi ducã la bun sfârºit crucea, îi
alinã suferinþa, îi spalã ritualic picioarele, îl mângâie atunci
când zbuciumul sãu e atât de mare încât cãmaºa de hârtie i
se topeºte pe trup. Frig, apã, foc, pãmânt, obiele, o toacã
uriaºã, topoare, un ceaun în care fierb destine – iatã câteva
dintre elementele scenografice din „Macbeth“. Personajul e
un þãran zdravãn, de la munte, care calcã apãsat pe pãmântul
rece, cu bocanci, manta soldãþeascã ºi mãnuºi imense de
lânã. O atmosferã de poveste asprã, de pe vremuri, din pãduri
îngheþate pe unde Macbeth trebuie sã treacã. Aici sunt
încercãri ºi pãcate, aici sunt ºi viii, ºi morþii, ºi vrãjitoarele
jucãuºe cu baticuþ colorat care te atrag în cursã. O ceaþã
ploioasã, tarkovskianã împresoarã totul, Macbeth îºi stoarce
mãnuºile de apã, bocancii vrãjitoarelor sunt fleaºcã, lemnul
miroase a ud. Vieþile se scurg în cadenþe mitice ºi intensitãþi
dostoievskiene, lucrurile se fac pe-ndelete, în ritm prelung,
psalmodic, aºa ca rostirea lui Macbeth frate cu Stavroghin,
cu Raskolnikov, cu Rogojin: „spalã-mã-Vei ºi mã voi curãþi,
mai vârtos decât zãpada mã Vei albi“.
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lea, prin sala clasicismului francez se instituþionalzeazã privirea
frontalã. În teatrul acoperit se pune problema iluminaþiei, dar
soluþiile practice apar abia la sfârºitul secolului al XIX-lea. Pânã
atunci, în Anglia marelui actor Garrick se naºte un public nou,
pasionat de piesele burgheze. Clasa de mijloc este cea care
merge la teatru regulat ºi alcãtuieºte majoritatea publicului
constant; o clasã care vrea sã se vadã pe scenã, în persoana
actorului preferat. Acesta joacã în texte ale autorilor
contemporani, dar ºi în Shakespeare ºi Ben Johnson, în tragedie
ºi comedie, pentru cã dramaturgul începe sã conteze mai puþin
– acum actorul devine vedeta spectacolului. Odatã cu trecerea
anilor, publicul vrea sã-l vadã ºi în melodrame, ºi în piese „bine
scrise“, iar teatrului i se cer efecte din ce în ce mai spectaculoase.
Melodrama atrage un public imens, format în majoritate din
tâmplari ºi dulgheri, fascinaþi sã vadã pe scenã cai ºi câini alãturi
de actori ºi maºinãrii complicate. Prin anii 1820 clasele de jos
încep sã scoatã burghezia englezã din salã. În Franþa de dupã
Molière, publicul se înclinã ºi el în faþa actorilor Comediei
Franceze, un spaþiu faþã de care aristocraþia ºi noua burghezie
manifestã din ce în ce mai mult interes: se fac amenajãri care
merg pânã la opulenþã, se contruiesc vaste spaþii libere pentru
public, se introduc fotolii ºi scaune care, pe la 1760, slavã
Domnului, elibereazã scena de inoportunii care o umpleau.
Spectacolul se mutã în salã. Tensiunile dintre publicuri vor
prefigura Revoluþia de afarã, grupurile încearcã sã se manipuleze
ºi sã se contamineze între ele. Va câºtiga bãtãlia burghezul
voyeurist care empatizeazã cu scena, despre care vorbeºte
Diderot. Teatrul à l’italienne, aþa impozant þi luxos, cu scena sa cu
plafon þi fãrã luminã naturalã, cu sala în roºu ºi aur, ajunsese la
decadenþa sa maximã; devenise o instituþie în care loja puternicã
vorbea despre negarea ºi opoziþia sa faþã de restul lumii.
Spectacolul sãlii nu mai concureazã cu scena, ci foyerul cu restul
teatrului, adicã ce se întâmplã pe marginea spectacolului. În locul
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de asemãnare ºi de natura acestei relaþii, avem de-a face cu
intertextualitate, hipertextualitate ºi metatextualitate. În primul
caz, cel al intertextualitãþii, relaþia se defineºte prin incluziune,
unul sau mai multe texte fiind absorbit de celãlalt. Este cazul
uneia dintre tehnicile citatului cultural, întâlnite deseori în
spectacolul contemporan. Piesele scrise de J.L. Lagarce sunt
mai degrabã lirice decât dramatice, o monodie superbã, dar
nespectaculoasã cãreia regizorul trebuie sã-i ataºeze acþiuni.
„E doar sfârºitul lumii“ e o confesiune despre cum un om îºi ia
la revedere de la familie ºi se pregãteºte sã moarã. ªtim asta
din primele replici, ceea ce urmeazã e scris minunat, mai puþin
teatru. Radu Afrim construieºte un spectacol în care avem pe
scenã douã, trei planuri permanent ºi de cele mai multe ori
acþiunea dramaticã se aflã în fundal, în proiecþie, în muzicã.
Un tablou din lungul ºir al rememorãrii întâmplãrilor din copilãrie
atrage atenþia, un moment care produce o breºã intertextualã
în discurs. Pe scena goalã, fratele pãºeºte calm, ca o divã din
altã piesã, îmbrãcat în rochie de searã de catifea neagrã mulatã
pe trup ºi cântã live „Le temps du lilas“. Barbara e citatã comic,
în maniera lui Almodóvar ºi un simplu hit de odinoarã devine,
prin gestul ludic al regizorului, convenþie scenicã încãrcatã de
semnificaþii.

În „Hamlet“ regizat de Liviu Ciulei la Teatrul Bulandra,
textul lui Shakespeare era rostit de actori în costume ºi în
decoruri inspirate de epoca lui Bismarck, coprezenþã textualã
care îl fãcea pe receptor sã-ºi construiascã propria
metatextualitate, adicã relaþia de comentariu care leagã un
text de altul, fãrã ca sã-l citeze neapãrat sau sã-l numeascã.

Hipertextualitatea, vorbind despre „relaþia de derivare
a unui text din altul prin transformare sau imitaþie“ (Greimas),
îi provoacã receptorului inferenþe asemãnãtoare celor
metatextuale, doar cã de data aceasta îi este solicitatã mai
mult imaginaþia ºi afectivitatea. „Hamlet“, dar mai ales
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cu oglinzi ºi candelabre imense, ritualurile sociale erau respectate
întocmai, convenþiile bine-cunoscute scriau codul manierelor la
teatru. Spaþiile erau destinate unor acþiuni clare, ca pe scenã:
intrarea, puþinã socializare, relaþionarea, momentul de pe scenã
– un solo culminant – apoi deznodãmântul, dispariþia în loja
personalã sau la parter. Scena devenise un intermezzo sau o
anexã a jocului de societate, în care teatrul era doar tema, iar
sala spaþiul de desfãºurare. Teatrul se va deschide iarãºi, în urma
unei implozii care-l face sã iasã din interior, dintre zidurile devenite
monument public. Foyerul va face legãtura cu strada în care
încep sã se ridice ghilotine ºi sã se construiascã baricade.

În secolul XX, numeroºi regizori încearcã sã umple
spaþiul foyerului cu teatralitate, sã prelungeascã scena aici, în
locul devenit muzeu, inutil.  Alþi artiºti se folosesc de foyer
respectând tocmai funcþia sa iniþialã de spaþiu pregãtitor
receptãrii ºi punând accentul pe aºteptare care sã creeze
deschiderea publicului spre emoþia primã. E o întreagã tehnicã,
practicatã cu bunã-ºtiinþã de cãtre regizor, prin care spectatorii
sunt lãsaþi sã se înghesuie în timp ce plasatoarele, ca niºte lei,
pãzesc intrarea spre salã. Acest protocol ajutã ca oamenii sã
devinã mai lesne spectatori: nu se mai privesc stingheri, nu mai
trag cu ochiul la imaginea lor reflectatã în oglinzile mari, nu mai
trebuie sã socializeze.

Pe de altã parte, directorii teatrelor umplu spaþiul
foyerului cu lucruri care au funcþia de a face publicul pãrtaº la
secretele spectacolului, precum imagini din repetiþii, schiþe de
scenografie, portrete ale actorilor etc. În aceeaºi mãsurã,
managerii se strãduiesc sã-l facã pe spectator co-participant la
viaþa teatrului respectiv: înfiinþeazã cafenele în foyer,
organizeazã colocvii în care publicului i se cere pãrerea, e
întrebat despre repertoriu, despre actori. Discuþiile de dupã
spectacol nu au doar rolul de a înlesni ºi influenþa construcþia
sensului, ci de a-l co-interesa pe spectator. Cabinele sunt mutate
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la competenþele despre care am vorbit, respectiv
comunicativã, culturalã ºi receptivã (teatralã). În cazul
receptãrii unui spectacol, obiectul estetic cere din partea
privitorului o atenþie de grade diferite ºi „divers focalizatã“:
„Sã observãm cã interpreta Desdemonei poate nu ºtie textul
sau poate cã nu are unul din dinþii din faþã, precum Carolina
din Matrimonio Segreto la Ivrea, spre marea încântare a lui
Henry Brulard, nu poate fi exclus din principiu ca irelevant“7.
Este evident faptul cã exercitarea competenþei teatrale implicã
obiºnuinþa de a privi simultan acþiunea scenicã, jocul actorilor,
scenografia, dar ºi cooperarea cu textul spectacolului în cazul
intervenþiei unor eventuale zgomote. Însã, aceastã cooperare
implicã ºi gradul de distanþã pe care receptorul alege sã-l
stabileascã în relaþia cu fiecare element. Conform
enciclopediei sale, ele alege sã facã abstracþie de dintele
lipsã al Desdemonei, considerându-l un detaliu nesemnificativ
sau, din contra, îl poate privi ca pe o marcã a personajului.
Dacã ajunge la concluzia cã semnul nu are nicio legãturã cu
opþiunea artisticã ºi nici nu poate fi exclus ca irelevant, prin
compensaþie cu jocul actoricesc, atunci el va opta pentru
operaþii de intertextualitate, întocmai ca Genette, cãutând
desfãtarea esteticã pe alte cãi.

Competenþa receptivã presupune nu doar
cunoaºterea sistemului de coduri ºi utilizarea sa adecvatã
situaþiei, ci ºi experienþa transtextualitãþii sau a
„transcendenþei textuale“ (G. Genette, „Palimpsestes“).

Concept care se trage din noþiunea de
intertextualitate, introdusã de Julia Kristeva ºi de Roland
Barthes în anii ’70, intertextualitatea vizeazã relaþia dintre douã
sau mai multe texte, realizatã pe baza unor asemãnãri care
þin de structurã, de tematicã, de intenþie etc. În funcþie de gradul

7 G. Genette, Relaþia esteticã, Ed. Univers, Bucureºti, 2000, pag. 24.
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în faþã, scoase la vedere ºi vândute. Accesul la ceea ce se aflã
în spatele vãlului, la vederea mecanismului n-are aici rolul de a
îndepãrta spectatorul de iluzionare ºi de identificare cu eroul. A
spulbera misterul dupã ce momentul important a fost consumat
are o dublã funcþie: aratã spectatorului cât sunt de diferiþi ºi de
grozavi actorii, oamenii din spate, tehnicienii, cât de mare le
sunt performanþa ºi valoarea. Totodatã, acest fapt îi stârneºte
curiozitatea pentru urmãtorul spectacol, pentru încã o ipostaziere
a performanþei arãtate ºi îi dau iluzia cã el ºtie mai mult decât
alþi oameni, cã a avut acces în bucãtãrie, unde a vãzut câteva
ustensile ºi ingrediente, ceea ce sporeºte ºi mai mult misterul
abia destrãmat. „Bine-bine, dar totuºi, oare cum o fi fãcut asta
sau cealaltã?“ se va întreba spectatorul mirat. Vizita în culisele
de la „Faust“, în care era arãtat ca la un vernisaj mecanismul
eºafodajului scenografic, în care îl vedeam pe Mephisto
demachiindu-se ºi figuraþia fãrã mãºti, nu lãmurea, ci indica
fãrã a dezvãlui de fapt, secretul creaþiei scenice. Vorbind cu
spectatorii, conducându-i prin cabine, artiºtii mai construiesc
un final al reprezentaþiei, mai joacã o ultimã scenã menitã sã
orienteze ori sã manipuleze interpretarea sau, cel puþin, sã
se asigure cã spectacolul lor mai trãieºte puþin ºi dupã ce a
cãzut cortina. Scena se prelungeºte iarãºi în foyer pentru a
face legãtura cu exteriorul, o relaþie al cãrei semn e diferenþa,
antiteza, o mãrturie despre natura artei, cu tot cu demonstraþie
practicã.

Dupã Revoluþia francezã, spectatorul ajunge atât de
inteligent ºi individul atât de important, încât spaþiul dialogal se
rezumã de cele mai multe ori la relaþia actor – spectator. Din
momentul în care Antoine ridicã al patrulea perete, pentru a da
cât mai mult iluzia realitãþii, întâmplãrile scenei se prelungesc
în salã, ca o punte pe care defileazã intropatia, iar personajele
plombeazã vieþi ºi caractere care îºi proiectezã dorinþele în
lumea ficþionalã. Arta se amestecã în viaþã, o gravã încãlcare a
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de câte acþiuni au loc simultan; vãzându-l jucând, mi-am dat
seama cã ºtie zonele magnetice ale multor scene din
Bucureºti.

Utilizarea modelelor în situaþie vorbeºte nu doar despre
folosirea corectã a cunoºtinþelor receptorului, ci ºi de felul oportun
prin care acesta interacþioneazã în procesul comunicativ. Aici
intervine evaluarea ºi, respectiv, înþelegerea textului teatral, proces
care implicã ºi prezenþa informaþiei, adicã instaurarea unor noi
convenþii. În acest caz, spectatorul despre care am vorbit mai
sus poate nu va înþelege natura simbolicã a teatrului chinez dar,
cel puþin, va ºti cã existã ºi altfel de spectacole.

În acest punct, nu doar competenþa receptivã este
zdruncinatã, ci ºi competenþa culturalã a spectatorului, care
integreazã un corpus de cunoºtinþe enciclopedice. Dar acest
fapt îi va activa ºi aptitudinea de a integra informaþia ºi de a
o folosi în mod productiv.

Important este cã, odatã acceptatã o nouã convenþie
artisticã, tezaurul de adevãruri ºi evidenþe al individului este
îmbogãþit prin adãugire sau schimbare a unui element cu
altul sau reformulare a unui set de elemente, cu alte cuvinte,
este pusã la îndoialã autoritatea de necontestat a ideologiei
de care este pãtrunsã competenþa culturalã. Dupã experienþa
cu teatrul chinez, spectatorul nostru admirator de Zola se va
bucura în continuare la vederea decorului de lemn masiv, de
mirosul zarzavaturilor proaspete pe scenã, dar ajuns la un
spectacol brechtian va înþelege, cel puþin, cã teatrul nu e
viaþã, nici macar sub formã de felii.

Fãcând distincþia între actul de a privi un obiect ºi cel
de a-l aprecia pe baza acestei priviri, Gerard Genette vorbeºte
în „Relaþia esteticã“ despre pluralitatea aspectelor ºi a
nivelurilor de atenþie, conform cu nivelurile de funcþie esteticã
ale „operelor reprezentative“ (Etienne Souriau). Atenþia
aspectualã de care de ocupã esteticianul se referã, de fapt,
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codurilor face ca scena sã devinã o televiziune avant la lettre.
Voyeurismul de atunci pregãteºte ratingurile imense de azi, pe
care le au transmisiile live cu ºtiri fierbinþi. Teatrul, mândru cã
devenise cea mai socialã dintre arte, s-a vãzut prins în propria-
i capcanã. A fi pe placul tuturor duce la non-comunicare;
compromisul încãlcãrii repetate a convenþiilor teatrale avea ca
scop un limbaj comun între scena tot mai umanizatã ºi sala
care o trãgea dupã ea din ce în ce mai mult, spre codurile sale
cotidiene. Atâtea felii de viaþã preparate cu generozitate au dus
la indigestie. Flãmând, publicul a vrut sã se sature cu o formã
degradatã a mimesisului, în care cãuta o compensaþie a realului,
în forma sa cea mai brutã. Cãutând modelul, identificarea
simpateticã a mers pânã într-acolo încât a confundat actorul cu
personajul.  Participarea însemna trãire ºi, precum un actor
stanislavskian, s-a pus pe el în situaþia datã. Interpretarea
semnelor scenice semãna tot mai mult cu o traducere în limbaj
subiectiv ºi cu o trãdare a convenþiilor textului scenic. Oricât de
reale erau frunzele butucilor de viþã-de-vie sau mirosurile
mâncãrurilor gãtite pe scenã ºi oricât de bine mimau viaþa
bãºicile de bou ascunse în costum ºi sparte exact când pumnalul
atingea cãmaºa albã pe care înflorea vopseaua roºie, teatrul
nu a putut suplini viaþa. Istoriile personale nu s-au mai regãsit
pe scena despuiatã de teatralitate. Acolo totul devenise, de
teama necomunicãrii, mult prea explicit, doar ca sã fie înþeles ºi
de burghez, ºi de muncitor, ºi de intelectual, ºi de emigrant. Tot
atunci probabil artiºtii au învãþat cã în teatru a arãta prea mult
echivaleazã cu a nu spune nimic. Publicul, monstrul cu mai
multe capete de care se temea Montesquieu, se încarnase în
sfârºit. Artiºtii aveau sã reteze aceste capete unul câte unul ºi
sã le separe: publicul înceteazã sã mai existe, este înlocuit de
publicuri, care se vor înmulþi, se vor împãrþi, reconfigura ºi
reconsidera tot mai mult, pânã azi. Iar dacã diversitatea
înseamnã o multiplicare aproape infinitã, o miºcare imprevizibilã
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teatru, prologul ºi epilogul etc.). Importante pentru
competenþa receptivã sunt, de asemenea, devierile de
la modelul cunoscut, acele „out-of-frame activity“ care, la
rândul lor, pot fi de douã feluri: extra-textuale ºi cele care
vizeazã codul artistic. Primele sunt non-intenþionale, de cele
mai multe ori zgomote care bruiazã comunicarea, ca tusea
de nestãpânit a vecinului din spate, accidente precum
nefuncþionarea echipamentului tehnic sau uitarea replicii de
cãtre actor. Al doilea tip vizeazã chiar enciclopedia teatralã
a receptorului ºi se referã la (re)cunoaºterea convenþiilor
stabilite de artiºti sau genul de reprezentaþie. De pildã, un
spectator care a vãzut toatã viaþa doar spectacole montate
în manierã naturalistã va fi surprins ºi ofensat de ajutorul
din teatrul chinez care, îmbrãcat obiºnuit, intrã ºi iese de
pe scenã în timpul acþiunii.

Opþiunile tipurilor de selecþii circumstanþiale.
Spectatorul are o serie de strategii sau variante de aplicare
a modelelor de mai sus, preferinþe care vorbesc despre
obiºnuinþele sale receptive. De exemplu, concentrarea
atenþiei înspre centru-stânga scenei (similarã opþiunii pentru
partea din dreapta sus a câmpului vizual) sau selectarea
prioritarã a informaþiei în funcþie de þelul urmãrit ºi apoi (dar
nu obligatoriu) autocorectarea pe parcurs. Spectatorul care
merge sã vadã o nouã versiune la „Romeo ºi Julieta“, de
exemplu, este interesat poate de jocul protagoniºtilor, de cum
a rezolvat regizorul finalul sau scena balului, ºi mai puþin
dacã actorii spun textul întocmai ca în traducerea x sau y.
Pe de altã parte, actorii cunosc sau intuiesc obiºnuinþele
receptive ale publicului lor, de care le folosesc pentru a
menþine participarea sau a capta ºi direcþiona privirea. Un
actor de succes, cu multã experienþã mi-a mãrturisit cã ºtie
exact în ce punct al scenei sã se poziþioneze atunci când
spune un monolog ºi publicul îl va urmãri cu atenþie indiferent
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de la un spectacol la altul în funcþie de cerinþele cele mai
subiective ale universului personal ºi dupã regula „e frumos ce-
mi place mie“, atunci Voltaire a fost profet.

În secolul al XIX-lea ºi chiar la începutul secolului
urmãtor domneºte un spaþiu dialogal exterior, lãþit pe orizontalã,
construit în funcþie de cantitate ºi numãrul spectatorilor cãrora
le este solicitatã privirea ºi nu vederea, facultatea de a folosi ºi
nu desfãtarea. A plãcea este cuvântul de ordine ºi el nu se
referã doar la percepþia subiectivã ºi autosuficientã, care nu se
ajusteazã în funcþie de celãlãlt. El vorbeºte despre opera care
se pliazã perfect pe cererea publicului. Spectatorul vrea sã fie
uimit, zdruncinat de elementul spectaculos, amuþit de artificiul
tehnic, de performanþa actorului devenit o rotiþã perfectã într-un
grandios mecanism. Fluxul dialogal nu mai existã, mingea este
trimisã în terenul spectatorului pentru a fi prinsã ºi atât. Dacã
ea va fi consideratã trofeu, se va afla la sfârºitul reprezentaþiei
ºi succesul va fi cuantificat în funcþie de cantitatea aplauzelor,
cum se întâmplã ºi astãzi pe Broadway. Modul în care
spectatorul îi vorbeºte scenei este aici mai încremenit ca nicãieri.
Aplauzele spun un singru lucru, la unison, o afirmaþie sonorã
care, cu cât este mai zgomotoasã, cu atât legitimeazã mai mult
spectacolul de dincolo de perete. Un teatru îngheþat în formã –
mort cum ar spune Brook – monologând în faþa unui public bine
omogenizat în întuneric, a unor oameni care cred cã au devenit
spectatori.

De aceea nu pot fi de acord cu formularea
fenomenologului Mikel Dufrenne, preluatã cu entuziasm de mulþi
teoreticieni, pentru care publicul este „o comunitate constituitã
ad-hoc“. Semnificaþiile conþinute de substantivul „comunitate“
nu estompeazã acþiunea adverbului care anuleazã acþiunea în
sine. Ca ºi publicul de teatru, constituirea are nevoie de o duratã
relativã în timp, în care ceva se construieºte. Publicul, fie el
model sau unul oarecare din seara x, nu se poate face acum,
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Astfel, competenþa receptivã în cazul teatrului ar
însuma cunoºtinþele necesare lecturãrii ºi înþelegerii unui text
teatral, fiind o sintezã a cel puþin trei componente:
comunicativã, culturalã ºi teatralã. În acest sens, abilitatea
de a recunoaºte un spectacol ca atare integreazã trei factori:

Enciclopedia de modele recunoscute, formatã, la
rândul ei, din cadre (frames), scheme ºi scenarii, îl ajutã pe
receptor sã controleze ºi sã organizeze informaþia câºtigatã
în timp. Termen introdus de Umberto Eco în „Lector in fabula“,
în opoziþie cu dicþionarul, enciclopedia (spectatorului, în cazul
nostru) se referã la cunoaºterea ºi utilizarea convenþiilor
culturale, a textelor, dar ºi a istoriei interpretãrilor acestora.
Thesaurus, cum îl numeºte semioticianul bolognez, ar fi deci
un patrimoniu format în timp ºi alcãtuit, pe baza circulaþiei
intertextuale, din macropropoziþii – extrasul distilat al textelor.
Pentru mine, enciclopedia se înrudeºte cu noþiunea de orizont
de aºteptare formulatã de H.R. Jauss ºi presupune, dincolo
de competenþa de a fi receptor, facultatea de cooperare
interpretativã; aceasta existã ºi se rafineazã în urma selecþiilor
circumstanþiale fãcute tocmai datoritã acestei predispoziþii,
altfel enciclopedia se reduce la dicþionar.

Cu alte cuvinte, enciclopedia spectatorului cuprinde
un set de convenþii care vorbesc despre gradul de înþelegere
a lumii ficþionale, precum ºi de aºteptãrile estetice ale
receptorului. Acest set este complex, cuprinzând situaþii
stereotipizate, precum ridicarea cortinei ºi sunetul gongului
care anunþã începerea spectacolului (frames) sau scheme
aflate în succesiune cauzalã (dacã el ºi ea se þin de mânã,
se privesc lung, lumina scade, o muzicã suavã invadeazã
scena, înseamnã cã se vor sãruta).  Totodatã,
enciclopedia cuprinde ºi scenarii mai complicate care
specificã rolurile ºi acþiunile participanþilor la procesul de
comunicare (rostirea unui monolog la rampã, teatru în
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pe loc, într-o clipã a prezentului în care se ºi consumã, miºcare
ce implicã în mare mãsurã conjunctura, hazardul. Ca un grup
de oameni sã devinã public este necesarã o acþiune ale cãrei
cauze se aflã în trecut ºi care se prelungeºte pânã în clipa
prezentã a înfãptuirii, vizând ºi un motiv care îºi aflã rãspunsul
odatã cu destrãmarea comunitãþii, deci în viitor. Publicul vine
cu un „de ce“ al sãu, care îl aduce în salã ºi are un „pentru ce“
pe care tinde sã-l satisfacã. Altfel spus, îºi asumã rolul de
spectator, iar asta nu se face oricum, într-o clipã, cu un grup de
oameni pe care, de pildã, i-a prins ploaia ºi se adãpostesc într-
un teatru. Chiar aºa sã fie, drumul parcurs de la intrare ºi pânã
la instalarea în fotoliul comunicãrii presupune o duratã mai mare
sau mai micã, nu e în niciun caz ad-hoc. Pentru publicul meu
perioada de intrare în rol se mãsoarã altfel, în funcþie de timpul
interior necesar pregãtirii condiþiilor de receptare. Comunitatea
aºteaptã ºi devine public odatã ce a primit sandalele bune de
zbor, caduceul pe care se încolãcesc sensuri ce otrãvesc
inocenþa ºi te fac dependent de jocurile privirii, pãlãria cu boruri
largi, gata sã prindã tot, de aici pânã la zeu. Clipã dilatatã sau
orã comprimatã, adicã o duratã în care publicul se deschide
pânã va fi devenit un cerc al comunicãrii, ceea ce seamãnã cu
intrarea în ritual, consimþãmânt important al fiecãrui spectator
în parte, pe care n-am sã-l las în postura lipsitã de respect al lui
ad-hoc.

Secolul al XIX-lea este cel al actorului – omul, vedeta,
adicã individul model, aproape de popor, care mizând pe
calitatea unicitãþii va preamãri subiectivul. Teatrul se umple de
busturi, aºa cum în casa burghezului se înmulþesc portretele
de familie. Spectatorul se pune în ramã. Nu mai vrea sã
cunoascã, sã participe, pentru cã ºtie. Pânã ºi neliniºtile sale
(ca în romantism) sunt o formã de afirmaþie. Semnele de
întrebare, atâtea câte sunt, au rolul de a întãri ceea ce el ºtie
sau aºteaptã. E unic ºi preþios ºi vrea sã se vadã pe scenã.
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concertul ºi, în timpul audiþiei, va numãra instrumentiºtii,
spectatorii din faþã ºi tuburile de la orgã încercând sã nu
adoarmã, se presupune cã nu va fluiera ºi nu va scuipa coji
de seminþe. Adicã va alege din enciclopedia sa de modele
comportamentale unul asemãnãtor situaþiei de comunicare
ºi îl va aplica.

O realã problemã pentru procesul receptiv poate
interveni nu atunci când seria de modele nu este adecvatã,
ci când scopul comunicativ este diferit. Dacã un individ chiar
doreºte sã asiste la un spectacol va recurge, în ultimã
instanþã, la însuºirea unui nou model comportamental ºi, prin
mimetism, va face aproximativ ce fac alþi spectatori. Dar
atunci când scopul receptorului este diferit de intenþia
emitentului, el se va replia pe codurile tari ºi vom avea de-a
face cu o situaþie de comunicare aberantã sau deviatã. Actorii
de la Teatrul „Mihai Eminescu“ din Chiºinãu sunt fericiþi când
în timpul spectacolului nu sunã decât vreo 5 telefoane, nu se
plimbã prea mulþi spectatori prin salã ºi discuþiile din public
nu se aud prea tare. E mai rãu decât atunci când spectatorii
se adreseazã scenei direct, tare ºi rãspicat. Evident,
competenþa lor teatralã este minimã, dar nu în sensul
soldatului din Baltimore care, cel puþin, avea intenþia sã
participe chiar dacã ficþiunea era luatã drept realitate.
Spectatorii din Chiºinãu confundã strategia de comunicare
teatralã cu cea dintr-un loc public de tipul club, cafenea,
terasã, în care scopul urmãrit este altul, iar elemente angajate
în procesul comunicativ sunt alþi oameni ºi nu personaje, de
aici confuzia dintre rol ºi actor, refuzul aderãrii la timpul
reprezentaþiei ºi neadecvarea codului la convenþiile scenice.

O primã concluzie se impune, ºi anume cã în cazul
spectatorului de teatru nu putem face abstracþie de niciuna
dintre cele trei competenþe amintite mai sus, cãci fiecare luatã
separat este necesarã dar nu suficientã comunicãrii teatrale.
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Privirea sa e perfect orizontalã, se regãseºte cu duioºie în
defectele, calitãþile, aspiraþiile personajelor ºi se contemplã în
ele. Se mai uitã de jos în sus la vreunul pe care îl admirã pentru
cã a reuºit sã se punã în valoare: actorul. Acesta nu mai e
mijlocitor, e un om la fel ca ºi spectatorul care, având un talent
în plus, trãieºte acolo pe scenã ce nu poate publicul în salã.
Diferenþa dintre o florãreasã ºi o aristocratã devenise o problemã
de conjuncturã.

Secolul XX este al regizorului, nu mai puþin vedetã, una
mai subtilã însã, precum o curtezanã care se dezvãluie doar
dupã ce faima i-a precedat apariþia. Eroul e înlocuit de zeu, de
omniscienþa ordonatoare, de Prospero care inventeazã insule
dupã chipurile sale. Forme de a impune recunoaºterea, uneori
agresive, iau locul atracþiei. Individul cu universul sãu subiectiv
s-a instalat în locul modelului, iar acum bãtãlia se dã între grade
de originalitate ºi individualitãþi: geniul sã vorbeascã! Distanþele,
instituþionalizate deja, dintre scenã ºi salã îi fac pe unii dintre
artiºti sã-ºi punã problema comunicãrii. Craig este primul care
atrage atenþia asupra corpului actorului, punând accent pe întreg,
nu doar pe chip, urmându-i apoi Meyerhold, Grotowski, Artaud
ºi Brecht, fiecare în felul sãu. Appia se va concentra asupra
spaþiilor construite de luminã, care împreunã cu decorul
tridimensional ºi corpul actorului vor solicita privirea pe orizontalã
ºi în adâncime, ajungându-se pânã la douã, trei sau patru planuri
care se cereau percepute simultan. Chipul nu mai e principalul
punct de sprijin în comunicarea actor – public, dar va rãmâne
foarte important pânã azi, legãtura stabilitã prin privire fiind
accentuatã, marcatã, potenþatã prin luminã, de la spotul de
urmãrire, la eclerajul de atmosferã, ca în teatrul expresionist.
Timbrul vocii, intensitatea acesteia rãmân un factor de
comunicare important, la rândul lor puse în valoare prin muzicã.
Cel care duce la împlinire marea schimbare a secolului, începutã
de Craig ºi Appia, e Wagner. Muzica devine personaj, iar lumina
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Textul teatral, ca parte a unui proces comunicativ, are
o funcþie, traduce o intenþie, vizeazã un efect, adicã, pentru
a fi receptat, implicã existenþa unor competenþe:
comunicativã, culturalã ºi receptivã (teatralã).

Concept introdus de Chomsky ºi dezvoltat de Dell
Hymes, competenþa comunicativã vizeazã textul din
perspectiva pragmaticii, în direcþia studierii stilurilor ºi a
strategiilor vorbirii, scrierii etc., ajutând la îndeplinirea scopurilor
urmãrite prin practicile discursive. Noþiunea s-a extins ºi
termenul poate fi aplicat oricãrui comportament uman, aºa
încât devine un fel de savoir faire, dupã cum bine observã
Greimas. De pildã, competenþa comunicativã lingvisticã implicã
regulile de politeþe, felul în care vorbim pe stradã sau ne facem
cunoscute sentimentele. De fapt, competenþa comunicativã,
de orice naturã ar fi, presupune existenþa unor modele
recunoscute pe care se presupune cã individul ºi le-a însuºit,
o serie de variante de aplicare a acestor modele ºi posibilitatea
punerii în practicã, a utilizãrii lor într-o situaþie sau alta. De
asemenea, competenþa comunicativã presupune ºi
capacitatea de a alege un anume stil (adicã mijloacele) adecvat
strategiei (scopului) unei situaþii date.

E de la sine înþeles cã cineva care n-a mers niciodatã
la un concert de muzicã clasicã, odatã ajuns în salã, nu se
va comporta ca pe stadion, la meci. Chiar dacã nu va gusta

4. Enciclopedia spectatorului

Mi-e cugetul încãrcat de mii de limbi
ªi fiecare înºirã o întâmplare.

(W. Shakespeare)
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e stinsã pentru ca spectatorul sã se adune fãrã teamã sau ruºine
în contemplare. Dirijarea privirii spectatorului doar în direcþia
scenei diminueazã câmpul vizual astfel încât acesta se va
concentra asupra spectacolului, fãrã a fi distras de ceea ce se
întâmplã în stânga sau dreapta, unde, oricum, s-a fãcut liniºte.
Aceastã mãsurã, ca ºi trasarea clarã a rampei drept graniþã
între scenã ºi salã, are ºi un neajuns: legiferarea spaþiului
singular ºi propriu al comunicãrii în defavoarea comuniunii cu
celãlalt. Al doilea aspect care vizeazã acelaºi efect se referã la
stimularea punctului de vedere ultrasubiectiv care în curând nu
va mai avea nevoie de niciun fel de feedback. De aici ºi pânã la
interpretãri deviate ºi categorice nu a mai fost decât un pas.
Desigur, nu doar organizarea spaþiului teatral a dus aici, dar
este limpede cã aceasta orienteazã percepþia ºi influenþeazã
interpretarea.

O normã o înlocuieºte pe cea precedentã. Scena
italianã, cu lumina stinsã în salã, cu decor trimensional ºi cortinã,
integrând corpul actorului în miºcare se clasicizeazã ºi, pânã
azi, regizori, dramaturgi, actori se vor raporta la acest model,
negându-l, adoptându-l sau folosindu-se de el.
O primã încercare de reducere a distanþei a fost apropierea
prin empatie, profesatã de Cehov ºi Stanislavski, preluatã apoi
de avangarde, precum expresionismul ºi suprarealismul, doar
cã în cazul acestora din urmã dialogul e în trei – între spectator,
personaj ºi subconºtientul sau coºmarul acestuia.

La Cehov ºi Stanislavski, scena ecran, distanþa fixã a
spectatorului, aparenta lipsã de acþiune ºi accentuarea
interesului pentru analiza psihologicã tind sã prelungeascã
spaþiul dialogal în interior. Iluzia atât de invocatã ºi acuzatã,
precum ºi atmosfera vinovatã de producerea ºi întreþinerea
acesteia, nu înseamnã, aºa cum crede Brecht, a te lãsa cuprins
fãrã judecatã de acþiune. Distanþarea care transformã cotidianul
în eveniment e preferatã intropatiei care „face dintr-un eveniment
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Capcana prin care Hamlet vrea sa îi prindã regelui
conºtiinþa îi provoacã lui Claudius, în timpul receptãrii
spectacolului, o ieºire bruscã din timpul scenic ºi o intrare violentã
într-un timp personal în care memoria afectivã opereazã o aducere
în prezent a recentului omor. Simultan, timpul scenic – prin
receptarea subiectiv-deformatã a regelui – devine timp real, adicã
devine capcanã. În aceastã capcanã, conºtiinþa regelui se prinde
singurã, într-o clipã, în momentul în care îºi proiecteazã în afarã
durata individualã a timpului sãu afectiv, adicã atunci când
vinovatul confundã timpul personal cu timpul scenic ºi cu cel real
ºi de aici senzaþia lui Claudius cã retrãieºte crima.

Teatrul e un dialog de prezenþã ºi-atunci timpul
comunicãrii se referã la un „acum“ petrecut „aici“. Nimic mai
reductibil pentru comunicarea teatralã! Cãci este vorba de un
prezent impur care se sprijinã pe un trecut cultural (al operei,
al receptorului º.a.m.d.), prin prisma cãruia spectatorul
construieºte, lecturând opera. Totodatã acest prezent se
conjugã la viitorul perfect: spectatorul ºtie, dinainte de
momentul interacþiunii, cã el va fi fost acolo, intuieºte cã va fi
vãzut ºi simþit cutare lucru sau cutare poveste îl va fi fãcut sã fie
altfel. ªi astfel, într-un viitor foarte apropiat sau mai îndepãrtat,
experienþa sa va fi lucrat la memoria acelui spectacol.

De aceea muzeul teatrului este viu, adicã în devenire,
dinamic, mereu pe cale de a se face, dar ºi cu o existenþã ambiguã,
incertã uneori. El se aflã în viitor, în acel viitor care se constituie
pe fapte teatrale trecute ºi la care spectatorul lucreazã în fiecare
prezent al comunicãrii teatrale. Muzeul teatrului e o sumã de
evenimente pe care nici autori, nici spectatori nu le pot anticipa.
Muzeul îl vom vedea dupã ce aceste evenimente vor fi fost. Cu
alte cuvinte, e un viitor trecut, care conþine ºi implicã prin însãºi
natura sa un optativ. Optativul prezenþei spectatorului în dialog.
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deosebit ceva cotidian“ ºi transformã teatrul într-un carusel în
care te laºi învârtit, ameþit. Cred cã Brecht nu are dreptate ºi
tocmai aparenta fixitate, nemiºcarea, banalul, nespectaculosul
sunt cheia. Nu numai cã nu te identifici pânã la epuizare ºi
dizolvare în fabulã cu eroii sau atmosfera, ci ai rãgazul necesar
sã-þi faci propriile scenarii, sã-þi imaginezi ce se întâmplã între
acte sau scene, sã analizezi, sã faci predicþii, deducþii, judecând
ºi astfel urmãrind cu privirea ºi pe orizontalã, ºi în adâncime.
Exact pe dos, detaºarea este mult mai posibilã, tocmai pentru
cã acest cadru e fix. Poate cã este unul din motivele pentru
care Cehov îºi numea piesele comedii. Mã gândesc cã Brecht
însuºi, vãzând cum spectatorii ieºeau plângând de la „Mutter
Courage“, ºi-a dat seama cã judecase greºit teatrul aristotelic,
dar era prea târziu ca s-o recunoascã. Prezumþia mea naivã
traduce de fapt o speranþã: un teatru care sã reuneascã tehnica
brechtianã ºi estetica aristotelicã.

Odatã cu avangardele ºi dupã, în modernism ºi
postmodernism, spectacolul trece de la punerea în scenã a
textului la montare ºi apoi, azi, la o ars combinatoria ca formã
de artã, reunind echilibrat toate componentele aparatului scenic.
Regizorii sunt preocupaþi din ce în ce mai mult de spaþiul dialogal
în care anuleazã distanþele ori le accentuezã extrem, apelând
la sala italianã folositã la maximum, la teatrul en rond, la scena
elisabetanã, la sãli studio sau la spaþii neconvenþionale. Aºa
cum teatrul se apropie astãzi mai mult de noþiunea de spectacol
în sens de performance, la fel orice loc poate deveni scenic
dacã existã „un om care traverseazã acest spaþiu gol, în timp
ce altcineva îl priveºte“ (Peter Brook).

Gãsesc patru dominante ale privirii în teatrul de azi:
prima ar fi o privire centratã pe forme, care implicã o distanþare
maximã, o detaºare mare ca în teatrul de imagini profesat de
Robert Wilson. Un alt tip de privire, în care este respectatã
distanþa socialã de care vorbea Edward Hall ºi care antreneazã

94

La Shakespeare însã, în puþinele dãþi când avem de-a face cu o
dilatare temporalã, momentul are rol de contrapunct la dinamismul
evenimentelor anterioare ºi ulterioare.

Contragerile pe care se întâlnim în timpul ficþional fac
parte din structura de bazã a textului teatral. E aproape imposibil
ca în timp real sã se petreacã întâmplãri cãrora tragedia clasicã,
de pildã, le rezervã o duratã de 24 de ore. Destine rãsturnate,
lupte, omoruri, pedepse, intervenþii divine într-o „singurã rotire
a soarelui“ ºi care sunt reprezentate într-o duratã realã de 2-3
ore. Timpul scenic este astfel ca aparenþa realã a unui vis: pare
imposibil ºi totuºi parcã s-a întâmplat aievea.

De aceea pun cãlãtoria receptãrii sub semnul lui Hermes:
timpul scenic, înghesuit în durata unei reprezentaþii obligã
spectatorul la itinerariul mercurian. Pentru a þine pasul cu ficþiunea
trebuie sã cãlãtoreºti deopotrivã pe verticalã ºi orizontalã, adicã
sã încalþi sandalele înaripate.

Sunt cazuri când timpul scenic poate avea uneori aceeaºi
duratã cu timpul reprezentaþiei (în happening de exemplu). Însã
timpul receptãrii e întotdeauna diferit, pentru cã în afara acestor
douã timpuri intervine un al treilea, esenþial, timpul sau durata
individualã a spectatorului – filtrul sau oglinda pentru întâmplãrile
petrecute în timpul scenic.

Spectatorul porneºte, de obicei, de la gradul zero al
timpului scenic, ancorat în timpul real (e ora 19:05). Odatã
începutã cãlãtoria el intrã încetul cu încetul (sau brusc) în timpul
ficþional; de aici se poate întoarce uneori la timpul real (cât e
ceasul? cât timp a trecut?), sau se poate afunda câteva momente
într-un timp individual, atunci când asociazã ficþiunea cu ceva
din enciclopedia sa. În aceste momente se modificã timpul
receptãrii (care, la modul ideal, este dictat de ritmul desfãºurãrii
acþiunii, de tempoul textului scenic fixat de regizor), iar timpul
spectatorului suferã elongaþii sau contrageri temporale în raport
cu timpul scenic ºi chiar cu timpul reprezentaþiei.
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o relaþie asceticã a spectatorului cu obiectul estetic, îl regãsim
în spectacolele care merg pe direcþia iniþiatã de Bertold Brecht.
Vederea detaliului, privirea dirijatã spre gros-plan se realizeazã
în teatrul în care distanþa trece cu uºurinþã de la zona socialã la
cea intimã. Efectele ei sunt de la transpunere empateticã la
contaminare ºi la katharsis, care se doreºte a fi provocat nu
prin distanþarea din teatrul grec, ci invers, prin apropiere. Este
direcþia care are doi pãrinþi: unul este Stanislavski, care mutã
spaþiul dialogal în interior; celãlalt este Artaud ºi urmaºii sãi atât
de diferiþi, precum Grotowski, Schechner, Living Theatre, Kantor.
Toþi aceºtia îºi doresc o implicare mare a spectatorului, o întâlnire
care merge pânã la comuniunea ritualicã, îºi doresc o anulare
a graniþelor dintre scenã ºi salã, care depãºeºte limita fizicã a
spaþiului ºi merge uneori, în dorinþa sa de eliberare ºi de
purificare, pânã la instigarea spectatorului, care trebuie sã
participe ºi sã joace alãturi de actori. Copilul teribil al secolului,
Antonin Artaud, îºi dorea un teatru aidoma ciumei, care sã fie
un delir comunicativ, realizat nu prin cuvânt ci prin felul în care
este el rostit, prin vibraþia rãspânditã în spaþiu, prin modalitãþile
prin care spectacolul ajunge o experienþã unicã, un eveniment
marcat de schimburi de energie ºi de un continuum de senzaþii.
Fluxul dialogal este ceea ce vor sã realizeze toþi regizorii
descendenþi din Artaud ºi, pentru a ajunge aici, ei apeleazã la
spaþii intime sau din contra la o pluralitate a spaþiilor de joc, la
spectacolul itinerant care sã semene cu o cãlãtorie unicã. În
fine, un al patrulea tip de privire, ca o conjuncþie a celor de mai
sus, este cea a vederii care se desfatã. Ea vine din ºcoala iniþiatã,
pe de-o parte, de Meyerhold ºi, pe de altã parte, de Reinhardt
care au vrut sã sintetizeze, sã echilibreze ºi sã punã în dialog
formele învãþate de la Brecht, din alte arte precum filmul, pictura
ºi conþinuturile însuºite de la Artaud ºi Stanislavski.

Cu alte cuvinte, teatrul trece într-o miºcare de du-te-vino
de la eveniment urban, happening, aventurã colectivã, inserþie
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acesta este variabil, cãci atenþia receptorului nu e aceeaºi. Fapt
datorat nu doar rigorilor genului, ci ºi gustului publicului, a tipului
de grup social care participã la spectacol, a gradului de distanþare
sau, din contra, a implicãrii prea mari pânã la încremenirea privirii
pe un moment deja trecut.

Timpul ficþional este „toujours-déja-passé“ (Anne
Ubersfeld) ºi în acelaºi timp este un aici-acum. Acest paradox
fondator al teatralitãþii obligã spectatorul „sã considere viu ºi real
un trecut dispãrut“, afirmã autoarea studiului „L’école du
spectateur“. Cred, mai degrabã, cã ficþiunea scenicã este simþitã
ca realã ºi prezentã datoritã privirii spectatorului, dispus ºi bucuros
sã intre în convenþia artisticã, fãrã a uita vreun moment cã e doar
ficþiune, nu viaþã, fie ea trecutã ori prezentã. Spectatorul ºtie cã e
thèaomai – „cel care priveºte“ –, cã asistã la o poveste, la
desfãºurarea unor evenimente ficþionale care s-ar fi putut
întâmpla. Paradoxul intervine în momentul când aceste întâmplãri
devin posibile pentru el ori când consecinþele lor au semnificaþii
aici ºi acum, pentru acest spectator, adicã atunci când verbul „a
asista“ se transformã în „a comunica“, „a pune împreunã“, „a
împãrtãºi“. ªi este paradox încã o datã, cãci spectatorul, cu toate
cã ºtie cã ceea ce vede este o ficþiune, încuviinþeazã sã priveascã
aceastã ficþiune asemãnãtoare cu anumite date ale realitãþii, fãrã
a o confunda cu aceasta. A intra în jocul convenþiilor scenice
este, de altfel, o caracteristicã esenþialã a profilului de spectator.

Timpul ficþional viazã între constrângeri ºi elongaþii. Autorul
arde într-un act câþiva ani chiar, pentru a se opri apoi într-o scenã
la un singur moment pe care uneori îl poate prezenta dilatat, pe
o duratã mai mare chiar decât timpul real. Clipa prezentã din
„Aºteptându-l pe Godot“ pare cã nu se mai terminã, ca un ceas
dalinian scurgându-se peste graniþele textului. Elongaþiile timpului
ficþional din opera cehovianã sunt binecunoscute, duratele
interioare diferite în care trãiesc personajele au funcþia lor, printre
care aºa-numita lipsã de acþiune ºi aparenta non-comunicare.
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în cotidian, ºoc, la montare ºi spectacolul de autor. Regizorul
Soare, despotul luminat care semneazã spectacolele,
fascineazã ºi astãzi, când excesele teatrului s-au întors deja
împotriva sa prin cinematograf. În cãutarea specificului teatral,
spectacolul s-a trezit bãtând la uºa altor arte, iar spectatorul e
slugã la doi stãpâni. Hãituit, încolþit, publicului i se cere o privire
divers focalizatã, într-o comunicare multimedialã. Spectacolul
e undeva între teatru ºi performance, între cuvânt ºi imagine,
între actor ºi regizor, între docudrama, teatru de imagine, e-
teatru ºi invocarea propriului sãu trecut. În paralel, descendenþii
lui Artaud se chinuie din rãsputeri sã dez-integreze spectacolul
din acest sat global al artelor. Dar deocamdatã pare cã trãim în
post-orice, cã suntem în plin dupã la care ne raportãm, ca un
copil care moare de ciudã cã a pierdut tocmai poanta unei
poveºti care, de altfel, îl plictisea. Timpul nostru e prezentul
anterior, nemulþumiþi de ceea ce tocmai s-a întâmplat, neadaptaþi
sau negând clipa, oricum fãrã a avea timp sã intervenim, sã ne
dãm consimþãmântul sau sã schimbãm. În post-ceva se poate
orice; dupã e o constatare a trecerii ºi epuizãrii, nu e o poziþie
faþã de acel fenomen. Post-, fie el dramatic sau modernist, nu e
anti-, decât întâmplãtor. Observãm, notãm, evaluãm ºi cam atât.
Rar se ridicã cineva sã acþioneze ºi atunci ori îi trece cheful, ori
e aºezat repejor la loc de ceilalþi. Forrest Gump a obosit, s-a
oprit din îndârjita alergare cãtre nicãieri ºi a hotãrât cã e vremea
sã se întoarcã acasã. Acolo stã pe verandã ºi rememoreazã
cursa de atâta amar de ani. Nu ºtiu nici dacã aºteaptã ceva,
pur ºi simplu stã ºi se uitã la frunzele care cad ºi la autobuzul
care trece.

Un aspect se cere subliniat acum, în contextul referitor
la situaþia de comunicare teatralã: obsesia trasãrii graniþelor, a
delimitãrii spaþiilor.

Încã de la greci, încãlcarea teritoriului era sinonimã cu
violarea proprietãþii, ospitalitatea era similarã cu gãzduirea
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prim plan, simultan, mai multe durate: în ce timp suntem acum?
al Atenei, în cel fantastic – al pãdurii, al somnului îndrãgostiþilor
sau în cel al lui Puck, zburând sã culeagã floarea aducãtoare de
pasiune? Peste toate, se adaugã referinþa temporalã pe care o
stabileºte regizorul ºi care poate fi construitã prin mai multe sub-
referinþe (costumele ºi muzica, de pildã, pot fi din douã epoci
diferite).

Aceste construcþii spaþio-temporale implicã ºi necesitã o
lecturã specificã: o miºcare agilã, o disponibilitate pentru
metamorfozã, pentru volatil, pentru jocul minþii, care poate ieºi
cu uºurinþã din subordonãrile logice ale cronologiei, pentru violarea
legilor temporale ºi a graniþelor spaþiale, în fine pentru sandalele
lui Hermes. Zeul care poate fi, în diverse forme, în acelaºi timp,
în locuri diferite, care stãpâneºte rãscrucile fiindcã în fiece moment
e dispus sã porneascã pe oricare dintre drumuri, care acum se
ospãteazã cu Apollo în Olimp, iar în momentul imediat urmãtor e
pe pãmânt, într-o searã de varã ajutând hoþii pe la rãspântii.

Hermes, copilul teribil al Olimpului, ca ºi spectatorul, intrã
în joc pentru a încãlca uneori regulile ºi pentru a face pânã la
urmã dupã pofta sa; e poate cel mai liber dintre zei, nu te poþi
supãra pe el pentru cã, totuºi, e singurul care face ca voinþa
divinitãþii sã devinã mesaj pentru muritori; ºi, pânã la urmã, chiar
Zeus însuºi s-a convins, le descurcã afurisitul pe toate, chiar dacã
o face cum vrea el, în ritmul sãu.

Existã un timp al reprezentaþiei, un timp ficþional ºi un
timp al spectatorului. Din conjuncþia lor rezultã ceea ce numim
timp teatral ca duratã specificã a comunicãrii ficþionale centratã
pe timpul ceremonial al receptorului.

Timpul reprezentaþiei este diferit de la un spectacol la altul,
în funcþiei de gen sau epocã, putând varia de la durata de
aproximativ o orã a unui spectacol de café-theater la parcursul de
aproximativ o sãptãmânã al unui mister medieval. În ceea ce
priveºte raportul între timpul reprezentaþiei ºi cel al spectatorului,
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strãinului în casa mea, iar semnul cuceririi se referã tot la un
spaþiu. Rãzboaiele ºi victoriile, chiar dacã se justificau printr-o
poveste de dragoste peste lege, ca în cazul Elenei ºi al lui Paris,
se traduceau tot în cucerirea unui teritoriu. Spiritul european,
de la antici ºi pânã azi, stã sub imperiul graniþelor ºi a stãpânirii
spaþiului. Ca ºi cum nu ne-am putea pune viaþa în ordine decât
între patru pereþi ºi doar aºa, prin aceastã arie bine definitã, noi
ne certificãm existenþa ºi ne legitimãm identitatea. De teamã
ori din dorinþa evadãrii, omul simte nevoia apartenenþei la un
spaþiu, a stãpânirii unui teritoriu ale cãrui margini sunt clare.
Legendele despre putere, iubire, onoare ale culturii noastre
vorbesc pânã la urmã despre acele constrângeri pe care oamenii
le-au dat spaþiilor. Acelaºi gust pentru îngrãdirile spaþiului se
prelungeºte ºi în teatru: locurile tragediei greceºti, de pildã, sunt
foarte clar delimitate, au reguli stricte ºi încãlcarea lor însemnã
hybris, precum rãzboiul fraþilor Eteocle ºi Polinice pentru
stãpânirea Tebei. În clasicism, evadarea, pãrãsirea spaþiului
tragic ucide, orice plecare e sinonimã cu dispariþia sau
sinuciderea, ca în dramaturgia lui Racine, iar în „Romeo ºi
Julieta“ ori „Hamlet“, chiar dacã personajele circulã mai în multe
locuri, asta nu face Verona mai puþin constrângãtoare pentru
cei doi îndrãgostiþi, ori Danemarca lui Hamlet mai puþin
închisoare.
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„Divide et impera“ vor spune curând romanii, preluând
modelul grec al hotarelor între popoare, ºtiinþe, arte. Admiratori ai
raþionalismului bine învãþat, latinii devin premianþi printr-o
înfricoºãtoare lecþie despre ireparabil: Alea iacta est.

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

Cu toate acestea, ceva ne-a rãmas de la vechii greci, un
fel de nostalgie dupã Apeiron, o admiraþie pentru Hermes, care
nu se miºcã dupã ceasornic, ci dupã bunul plac al minþii sale. În
limitele unor graniþe spaþiale are loc o multiplicare: se pot
suprapune, întrepãtrunde, aºeza simultan ori consecutiv fapte
care aparþin unor perioade diverse, petrecute în mai multe locuri.
În „Oedip“ linearitatea temporalã e spartã, întrepãtrunsã de flash-
back-uri, de timpul interior al monologului, de timpul corului, care
este cumva paralel cu acþiunea; corul comenteazã, explicã, iese
din poveste, are propriul sãu timp ficþional care se bazeazã ºi pe
comunicarea directã cu spectatorul. În momentul în care intervine
ºi timpul mitic (ca în teatrul medieval) ori dimensiunea fantasticã
(la Shakespeare), lucrurile se diversificã ºi mai mult.

Existã o cronologie a spectacolului misterial ºi, totuºi,
timpul inspirat de faptele biblice are drept caracteristicã principalã
durata ritualicã, adicã retrãirea identicã a acelui (tip de) prezent
ºi ciclicitatea. Semnul sãu e cercul.

La Shakespeare, planurile spaþio-temporale se amestecã,
se juxtapun, se alãturã uneori atât de aproape încât ajung în

3. Ora 19.00
Trecute fix...


