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Introducere

»Pana gonea cu spor pe hartie, argumentele se insirau
imbatabile, dar fericirea lui Averroes era umbrita de o usoara
ingrijorare. (...) o problemad de filologie legatd de o operd
magnificd — aceastd opera, elogiul lui Aristotel, il va face pe el
renumit Tn fata oamenilor. (...) Cu o seard inainte, doua cuvinte
cu inteles incert 1-au oprit la Tnceputul Poeticii. Aceste doua
cuvinte au fost tragedia si comedia. A dat peste ele cu ani in
urma in cartea a treia a Retoricii; in cercurile islamice, nimeni
nu le intuia intelesul. (...) Averroes a ldsat pana din méana. Si-a
spus in sine (fara prea multa convingere) ca, de regula, ceea ce
céutam se afla la indeména (...). O frantura de cantec 1-a smuls
de la preocuparea savantd. Si-a aruncat privirea peste terasa cu
grilaje: jos, in curtea stramtd de pamant, se jucau cativa copii pe
jumdtate goi. Unul s-a suit pe umerii celuilalt si-l imita in mod
evident pe muezin; cu ochii Inchisi, psalmodia: «Unul e
dumnezeu: Allah». Cel care il tinea nemiscat juca rolul
minaretului; un altul, ingenuncheat, prosternat la pamant, imita
adunarea credinciosilor. Jocul n-a durat prea mult; fiecare voia
s fie muezin, nici unul adunarea sau turnul.”*

Averroes alias Abu'l-Valid Muhammad ibn Ahmad ibn Muhammad ibn Rusd —
,care, inchis in cercul islamului, n-a putut cunoaste niciodata intelesul cuvintelor tragedie
si comedie™ — in clipa in care si-a spus in sine cd, de reguld, ceea ce cautam se afla la
indeména, nici nu banuia cat de aproape se afla de intelesul incert al expresiilor lui
Avristotel si nici ca, in momentul in care a cedat curiozitatii la auzul franturii de cantec si a
privit peste terasd, tocmai atunci si prin gestul sdu, a transformat jocul copiilor in teatru,
iar pe sine n spectator.

Definitia minimala datd de Eric Bentley teatrului presupune doua activitati: ,,A il
personifica pe B, iar C ii priveste. Astfel de personificari sunt general raspandite intre
copii, iar interpretarea unui rol nu diferd fundamental de jocul copiilor. Fiecare joc creeaza
0 lume Tn lume — o regiune autonoma —, iar teatrul il putem considera cel mai durabil intre
multele castele fermecate pe care le-au construit oamenii-copii. Aici Tncepe deosebirea

dintre arti si viatd”.® Protagonistul indispensabil al ,,celebrei” definitii a teatrului® a lui

! Borges, Jorge Luis (1998): Averroés nyomozdsa (Cautarea lui Averroes). In: US: A haldl és az
iranytii (Moartea si busola). (ford. Hargitai Gyorgy), Budapest, Eurdpa Kiado, 262-263

2 op.cit. Borges, 263

® Bentley, Eric (1998): A drama élete. (Existenta dramei). (ford. Foldényi F. LaszI6), Pécs, Jelenkor
Kiado6, 123
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Peter Brook, probabil cea mai cunoscutd formulare care exprima esenta teatrului, e tot
spectatorul, deoarece realizarea, constituirea oricarei creatii artistice este imposibild fara
publicul receptor, fird spectator. In intelesul ideii exprimate de Hartmann privitor la
avanscena reald si fundalul imaginar al creatiilor artistice, pe receptorul care infaptuieste
asimilarea rationala a fundalului spiritual il putem defini ca element constitutiv, datator de
sens al emotiei artistice, deci fundalul imaginar cuprins de avanscena reald a creatiei
artistice are nevoie in fiecare situatie de constiinta spectatorului.5

Aceasta constiinta receptoare — care la Bentley priveste ca prezenta C, la Brook ca
altcineva priveste —, spectatorul, considerat multa vreme ca personaj secundar, a devenit in
prezent element relevant de cercetare nu numai al semiologiei sau al esteticii receptarii, ci
si al sociologiei teatrale. Totodatd, din cercetarile diverselor discipline lipseste, dupa
parerea lui Patrice Pavis, acea perspectiva unitard care ar include diferitele moduri de
abordare privitoare la spectator (sociologie, socio-critica, psihologie, semiologie,
antropologie etc.). Dupa parerea lui, nu este deloc usor si tinem seama de toate
consecintele faptului ca ,,nu-l putem izola pe spectator ca individualitate de public, vazut
ca protagonist colectiv™.?

Parerea lui Pavis privitor la ,,monstrul cu o mie de capete” — cum isi numeste
uneori argoul teatral publicul — pare la locul ei, ¢ adevarat, insa nu exprima, in schimb,
cum i1 imagineaza concret perspectiva unitara care ar include diferitele modalitati de
abordare privitoare la spectator ale diverselor discipline. S-ar putea pune intrebarea, daca
putem vorbi — si daca da, pe baza carui numitor comun — despre o anumita perspectiva
unitard, dacd e decelabilda o asemenea perspectivda in desisul radial al cunostintelor
disciplinelor referitoare la spectator sau i se pot atribui? Ar putea exista 0 asemenea
perspectiva ,,cumulatoare” si nu s-ar transforma iremediabil orice strddanie indreptata in
acest sens in obiect lipsit de orizont? Este necesar, de fapt, vreun fel de omogenizare? Se
pare cd Pavis formuleaza o asteptare a cdrei Tmplinire se va lasa incd mult asteptata,
deoarece diseminarea ramurilor stiintifice, respectiv tendinta de specializare ne sugereaza

mai degraba acest lucru. Indiferent de viitorul pe care-l rezerva cercetarile si studiile axate

4 As putea sd iau orice spatiu gol si sa-l numesc scena goald. Un om traverseaza acest spatiu gol in
timp ce altcineva il priveste, si asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral sd inceapa.” — Brook, Peter (1999):
Az dires tér (Spatiul gol). (ford. Koos Anna), Budapest, Eurdpa Kiado, 5

® v. Hartmann, Nicolai (1977): Esztétika. (Estetica). (ford. Bonyhai Gabor), Budapest, Magyar
Helikon

® pavis, Patrice (2006): Szinhazi sz6tar (Dictionar de teatru). (ford. Gulyas A., Molnar Zs., Rideg
Zs., Sepsi E.), Budapest, L'Harmattan Kiad6, 304



pe spectator pentru o perspectiva unitard, consideram ca ar putea fi un experiment
interesant pentru un fel de concluzie ori chiar sinteza referitoare la diversele modalitati de
abordare privitoare la spectator. Totodata, respingand orice fel de constrangere pentru
gasirea amintitei perspective cumulative, lucrarea de fata este calauzitd eventual numai de
intentia ,,apropierii reciproce” a modalitatilor de abordare, avand ca rezultat, nadajduim,

Noi ne propunem examinarea sferei celor patru problematici, respectiv dimensiuni
care ating spectatorul si publicul. In aceasta intreprindere ne vor fi de ajutor, sperim, pe
langa studiile teoretice, si rezultatele experientei regizorale si pedagogice. La inceput,
dupa un scurt rezumat istoric care studiaza situatia si rolul spectatorului, vom trece in
revistd schimbarile palpabile petrecute in momentele de cotiturd ale istoriei teatrale
europene. In al doilea rand, cercetim mecanismele complexe orientate spre integrarea
spectatorilor, care apar, de exemplu, in relatie cu interpretarea, identificarea, decodarea
reprezentatiei, structurarea atentiei spectatorului, psihologia asimilarii operei ori chiar a
gustului si memoriei, ca sd ne oprim la citeva numai. In continuare, trecem in revista
problematica studiilor axate pe spectator si public din perspectiva sociologiei teatrale. in
incheiere, analizam spectatorul in lumina aspiratiilor artistice care il plaseaza in centrul
evenimentului si teatrul ca posibil spatiu al schimbarii identitatii, al metamorfozei si al

trecerii limitelor.

1. Istoricul situatiei spectatorului

1.1. Fundamentele istorice ale cercetarii situatiei spectatorului

Pe considerentul caracterului instabil-schimbator al teatrului, bazandu-ne numai pe
izvoarele si documentele timpurii, ar fi extrem de greu sd creionam o imagine precisa si
completa despre reactiile spectatorilor, cu care s-au confruntat interpretii in teatrele pline
de schimbari din antichitate, din Renastere sau de la sfarsitul secolului al XIX-lea si modul
si masura 1n care ele i-au influentat la momentul dat, respectiv ce rol au jucat pe termen
lung n schimbarile ce se petreceau in teatru. La aceasta constatare ajunge si Erika Fischer-
Lichte in prefata lucrarii sale Istoria dramei, si nu intamplator, intrucat in cazul multor
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epoci dispunem de anumite informatii privitoare la succesul sau fiascoul cate unei
reprezentatii, despre reactia globala a publicului, despre apartenenta sociald a
spectatorilor, despre forme uzuale de comportament teatral, in schimb stim cu atat mai
putin despre influenta pe care a avut-o reprezentatia asupra unora dintre spectatori. Cu atat
mai mult cu cat gradul de utilizabilitate a documentelor aflate la dispozitie e discrepant,
deoarece si relatarile despre cate o reprezentatie, scrisori ce se pot considera mai credibile,
memorii, autobiografii pot fi considerate doar izvoare secundare si poartd, inevitabil,
amprenta subiectivitatii, iar pe de alta parte se poate pune chiar sub semnul intrebarii
continutul realist al unora dintre ele, intrucat tin mai curand de aria legendelor.” Punand n
balanta aceasta relativitate a izvoarelor, Fischer-Lichte opteaza argumentat pentru scrierea
unei istorii a genului dramatic ca istorie identitard in locul reconstructiei istoriei teatrale
europene ca istorie identitara. Intrucat in traditia teatrald europeana drama si reprezentatia
sunt un tot unitar si aceasta interdependenta determina in mare masura si structura textului
dramatic, punandu-si amprenta si pe structura de baza a dramei, putem citi dramele
traditiei europene si ca paragrafe ale imaginii formate despre identitate.

Pe marginea acestui rationament se poate formula, probabil, cd pentru cercetarea
care isi alege ca obiect schimbarea rolului istoric al spectatorului — pe langa relatia
dialectica dintre teatru si public si a schimbarilor care decurg din ele — ar putea servi ca un
fir calauzitor eficient si lectura astfel orientatd a textelor dramatice. Fireste, tinand cont de
aspectele de istorie sociald, mentalitard si spirituald si in primul rand de acele rememorari
ale caror autori relateaza efectul pe care 1-a avut asupra lor o reprezentatie.

Chiar si in cazul in care aruncam doar o privire fugara asupra punctelor de cotitura
ale istoriei teatrului european, se poate observa cu sigurantd ca teatrul si schimbarile
formale ale literaturii dramatice se afla in conexiune cu reactiile receptorului si
experimentele care stimuleaza implicarea-participarea si cd declinul temporar al cate unei
forme de teatru sau chiar caderea in uitare se poate surprinde si in distantarea fata de
public. Se poate constata totodata si faptul cad nu se pot delimita reactii de spectator
specifice unei epoci, pentru cd nici intre formele schimbatoare de manifestare ale

diferitelor epoci teatrale nu se gasesc granite precise. Influentele reciproce dintre inovatiile

" Acest lucru Tl putem deduce si din cazul amintit de Fischer-Lichte, conform careia: ,,Urmarind
cite o reprezentatie cu Cenodoxus al lui Bidermann, spectatorii intrau in masa la manastire — toatd lumea
voia sd confere credibilitate realizarii doctorului parizian, insd documentele dovedesc mai degraba
activitatea propagandistica a teatrului iezuit din secolul al XVII-lea.” — Fischer-Lichte, Erika (2001): Szinhaz
és identitas (Teatru si identitate). In: UG: A drdma torténete (Istoria dramei). (ford. Kiss Gabriella), Pécs,
Jelenkor Kiado, 17



experimentale care si-au propus stimularea spectatorilor si reactiile receptorilor, bazandu-
se pe precedente, constituie cite o noud statie in acest proces care inglobeaza epoci,
respectiv ,,asteptarile sociale impun o comunicare mai greoaie ori mai deschisd Intre
interpreti si receptori”.8

Fara a insista sa facem o analiza care solicita un cadru de dezbatere orientata in
acest sens despre interferentele complexe ale tranzitiilor si schimbarilor destul de greu de
sesizat, acum ludm la rand, intr-un scurt rezumat care analizeaza situatia si rolul

spectatorului, schimbarile mai marcante, palpabile in momentele de cotiturd ale epocilor

istoriei teatrale europene.

1.2. Situatia spectatorului in momentele de cotitura ale epocilor
hotaratoare ale istoriei teatrale europene

Limitandu-ne la caracterul rezumativ al extrasului lucrarii de fatd, am putea
evidentia, inainte de toate, poate, faptul cd in traditia teatrului logocentrist, incepand din
antichitate pana la inceputul secolului al XX-lea, comunicarea teatrald este in general
unidirectionald. In comunicarea care se poate numi bipolari, determinati in fapt de autorul
dramatic si spectator — in care actorul Tndeplinea rolul canalului de comunicare —,
spectatorul se putea intalni cu sentimentele si dinamica ideilor comprimate in opera
dramaticd, de cele mai multe ori ca extraneu, neimplicat, putand sa reactioneze la cele
vazute din afara spatiului de joc. Astfel cd aceste reactii de spectator s-au integrat mai
putin in procesul teatral viu. Totodatd, reprezentatiile care exploatau posibilitatile oferite
de spatiul de joc delimitat (scena) si interpretarea rolului de catre actori (luati in sens
traditional) se pot, in anumite conditii, relua in mod acceptabil si astizi. In acest tip de
teatru, asteptarile sociale isi pot redescoperi oricand propriile forme de reflectare; cu alte
cuvinte, se poate afirma fard nici o exagerare cd procentul covarsitor al potentialului
public teatral asteapta de la teatru si in continuare ilustrarea textelor clasice si chiar daca

accepta poate cate o ilustrare scenica moderna, ,,cumpara abonament pentru fabula ce se

8 Sz. Deme, LészI6 (2010): A nézdi szerep vdltozdsa a nyugati szinhaz torténetében (Schimbarea
rolului spectatorului n istoria teatrului occidental). In: Ha a nézé is résztvevdvé vdlna (Daca §i spectatorul
ar deveni participant). Budapest, L'Harmattan Kiado, 14
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poate urmari In teatru, pentru intrepatrunderea de intelesuri, autoconfirmare culturala si
trairi scenice emotionante™® si de cele mai multe ori, in raport cu formele teatrului
postdramatic, nu este calauzit de dorinta de a intelege.

Schimbarile incepute la sfarsitul secolului al XIX-lea, continuate in secolul al XX-
lea si in prezent nu sunt determinate neaparat de respingerea tradifiilor teatrale anterioare,
ci cu mult mai mult de regandirea si refolosirea lor, prin care nu se asteapta la obtinerea
indubitabild a semnificatiei teatrale, respectiv a acceptului spectatorului, ci oferd mai
curand posibilitatea unor decizii constiente luate din pozitia de spectator. Indiferent cum ar
fi, se poate probabil afirma cd prin confruntarea eternelor idei divergente instinctele
inspirative indeamna la dezvoltarea sistemelor de simboluri teatrale, creand astfel
posibilitatea ca ,,sa nu existe numai un adevar legalizat de majoritate, ci oricine sa-si poata

. . g L < < < 1 i 10
descoperi propriul adevar sau chiar sa poata renunta la cautarea adevarului”.

2. Pe calea receptarii

Incepand cu a doua jumitate a secolului al XX-lea, s-a impus noua conceptie a
receptarii §i esteticii impresioniste, care discuta deja istoria literaturii si a artelor ca pe un
proces de comunicare estetica, la care trei instante: autorul, opera si receptorul (cititori,
ascultdtori sau spectatori) participa in mod egal.11 Reprezentatia teatrala — ca retea,
tesaturd complexa a diferitelor tipuri de semne, mijloace expresive si actiuni — trebuie sa
fie capabila sa opereze cu asemenea conventii, consensuri de creatie-receptare care il ajuta
pe receptor — elementul constitutiv, semnificant al emotiei estetice — ca sa devina
beneficiar al actului receptirii estetice. In schimb, indiferent dacd reprezentatia il
captiveaza, il subjugd pe spectator, daca il lasa rece sau chiar exercitd asupra sa un efect

agresiv, receptarea pune intotdeauna intrebari de ordin estetic.

® Lehmann, Hans-Thies (2009): Posztdramatikus szinhaz (Teatrul postdramatic). (ford. Kisfalusi
B., Berecz Zs., Schein G.) Budapest, Balassi Kiado, 13

19 op.cit. Sz. Deme, 2010, 24

1y, Jauss, Hans Robert (1997): Recepcitelmélet — esztétikai tapasztalat — irodalmi hermeneutika
(Teoria receptarii — experienta estetica — hermeneutica literara). (ford. Kulcsar-Szabo Zoltan.), Budapest,
Osiris Kiado



Sfera mecanismelor care canalizeaza receptarea grupului de spectatori stransi de
dragul unui eveniment teatral este extrem de complexd, si si ne gandim numai la
receptare, la rationalizare sau la gust chiar, ca s amintim numai cateva. In consecint, nu-i
usor sa decizi ce fel de repere cu caracter interpretativ le poate oferi o creatie artistica

receptorilor si in ce masura participa spectatorii la procesul constituirii semnificatiei.

2.1. Explicatie si interpretare

De fapt, explicatia si interpretarea constituie, in acelasi timp, $i o recreare a
semnificatiei, cu precadere in acele texte si reprezentatii in care totul se construieste pe
structurile purtdtoare de semnificatie si pe multitudinea sau ambiguitatea stimulilor.

Hermeneutica filosofica a lui Gadamer trateaza intelegerea ca pe o derulare activa
ce se petrece in receptor. In legitura cu explicatia, respectiv interpretarea, considera ca in
cazul creatiei artistice este valabila, inainte de toate, daca ,,ne spune ceva — si inca in asa
fel incat comunicarea nu poate fi epuizata formal odatd pentru totdeauna”.*? Pe de o parte,
nu se poate epuiza continutul de semnificatii al textului, pentru ca el nu existd in mod
structural, ci numai in raport de receptor, iar pe de altd parte intelegerea rdimane mereu
partiala, de aceea opera este decodificabild, in locul unui mesaj unitar trebuie sd ne
confruntdm cu pluralismul interpretarilor.

In legatura cu intelegerea textelor dramatice, Jauss considerd ci pe parcursul
intelegerii poeziei, respectiv a romanului se poate observa o activitate de receptare cu trei
faze: cu ,,simtul estetic” (intelegere directd), cu ,,interpretarea” (intelegere reflexiva) si cu
»aplicatia”, care se poate aplica, de fapt, si la intelegerea textelor dramatice.® Insa cu acea
diferenta esentiald ca lectura textului dramatic ,,nu inseamna numai urmarirea literala a

textului, ca la citirea unei poezii, a unui roman sau a unui articol de ziar, ci si

12 Gadamer, Hans-Georg (1986): Széveg és interpretdcié (Text si interpretare). (ford. Hévizi Otto)
In: Bacs6 Béla (szerk.),1986: Szdveg és interpretacio. Budapest, Cserépfalvi Kiado, 19

3 v. Jauss, Hans Robert (1981): Az irodalmi hermeneutika elhatarolasahoz (Pentru delimitarea
hermeneuticii literare). Helikon . 1981/2-3. 188-207



fictionalizare, crearea unei lumi fictive (sau posibile) (...). Lectura textului dramatic
presupune si efortul plasirii vorbitorilor in situatiile imaginare”.*

Cata vreme numarul cheilor de lectura ale unei opere scrise este aproape
indefinibil, caci are tot atatea interpretari cati cititori, o reprezentatie teatrald — bazata pe o
operad dramatica — oferad o singura interpretare, care decurge din contextul propus si dat de

autor(i), spectatorul trebuind sa inteleaga un text deja interpretat, reprezentat.

2.2. Iluzie si identificare

Iluzia teatralda este rezultatul unor asemenea conventii teatrale prin care fictiunea
este consideratd reald si adevaratd si care, prin efectul de realitate creat de scena, se
extinde la toate elementele componente ale spectacolului, la universul obiectual al lumii
(scenografie), la actiune, la figurile scenice. [luzia teatrald presupune ca suntem constienti
de faptul ca ceea ce vedem este numai reprezentatie teatrala. Esteticile naturaliste
intemeiate pe iluzia perfectd n-au tinut seama de efectul heteroclit al iluziei si deziluziei,

Spectatorul cufundat in evenimentul reprezentatiei teatrale, care 1i stimuleaza
capacitatea de identificare, are senzatia cd se confruntd cu actiuni asemandtoare celor pe
care le-a trait el insusi. Dupa parerea lui Freud, fenomenul identificarii cu eroul are
radacini adanc infipte in subconstient si cd satisfactia pe care o ofera izvoraste din
recunoasterea catharctica a recunoasterii celuilalt eu si din dorinta de a ne insusi acest eu,
dar sa ne si detagim de el pe parcursul denegatiei.'® Cand spectatorul expus iluziei teatrale
are impresia cd ceea ce simte nu exista in realitate, devine un caz al denegatiei. Freud
descrie bucuria simtitd de un spectator ca pe o satisfactie superioara, ,,ca simte diferitele

parti ale eului miscandu-se fara inhibitii pe scend” ™ si cd bucuria pericolului — fara riscuri

1 op.cit. Pavis, 2006, 313

' Termenul de denegatie preluat din psihanalizi desemneazi un proces care induce in constient
anumite elemente ingropate in subconstient, pe care le si negam totodata (ex.: ,,Sa nu crezi ca sunt suparat pe
tine.”)

'® Freud, Sigmund (1969): Studienausgabe. Frankfurt, Fischer Verlag, X. kot., 167-168, citat de
Pavis, 2006, 50
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reale, de fapt —, declanseaza procesul de identificare. Identificarea actorului cu personajul
si totodata a spectatorului cu actorul-personaj sunt indispensabil necesare pentru obtinerea
iluziei si a fictiunii. Identificarea spectatorului cu personajul produce bucurie, deoarece
astfel, prin Tmputernicitul sau, traieste aventura fara a se implica pe sine insusi 1n realitate,
totul nu-i decat joc, care nu ne poate stirbi securitatea individuala.

Pavis considera ca tipologia modalitatilor de identificare de mai jos, intocmitd de
catre Jauss, determind limpede criteriile diferentierii §i acopera totalitatea reactiilor
posibile: identificarea petrecuta prin intermediul asociatiei, admiratiei, simpatiei,
catharsisului si ironiei.’” Dintre acestea, catharsisul si admiratia s-au aflat de multe ori n
focul incrucisat al criticilor, de exemplu posibilitatea identificarii in intelesul criticii lui
Brecht, identificarea cu eroul dezvaluind lipsa gandirii critice. Acest punct de vedere
comporta riscul rasturnarii echilibrului opozitiei identificare/instriinare. In schimb, orice
fel de identificare cu eroul include, pe de o parte, un anumit grad de delimitarea de erou,
prin denegatie, fie chiar si pe motivul unicitatii, iar pe de altd parte, pentru orice fel de

critica a eroului este necesara, intr-o oarecare masura, si identificarea cu el.

2.3. Spectatorul ca cititor

Citirea reprezentatiei inseamnd, de fapt, decodarea si interpretarea diferitelor
sisteme de semne scenice care ating perceptia spectatorului, deoarece productia teatrala
sau — preluand termenul lui Marinis — fextul reprezentatiei (performance text)'® presupune
el insusi un fel de lectura. Dar Marinis a creat, pe urmele ,,cititorului model” al lui Eco, si
conceptul de ,,spectator model”, anticipat pe baza reprezentatiei teatrale. Cititorul model

este acel cititor care ,,se presupune, este capabil ca se masoare intelectual cu expresiile

17 Jauss, Hans Robert (1977): Astetische Erfahrung und literarische Hermeneutik. I, Miinchen, Fink
Verlag, 220., citat de Pavis, 2006, 51

'8 Termenul lui Marinis nu inseamna textul dramatic, literar, ci mai curand reprezentatia teatrald ca
text (naratiune, narativa), textul reprezentatiei in sine (performace text), pe care le imagineaza a fi diferite
tipuri de semne, mijloace de exprimare sau tesatura complexa a actiunilor. — Marinis, Marco De (1999): A
nézé dramaturgidaja (Dramaturgia spectatorului). (Imre Gyé Zoltan), Accesibil la: http: //www.c3.hu/
~criticai_lapok/ 1999/ 10/ 991017.html, Data descarcérii: 2008.04.02.
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ntr-o masurd aseminitoare cu a autorului”.® Totodata, De Marinis, cu anumite adaptari, a
folosit in reprezentatiile teatrale si conceptia lui Eco privitoare la textul deschis si textul
inchis. Eco numea inchise textele care genereaza raspunsuri precise din partea unui grup
mai mult sau mai putin experimental de cititori, in timp ce textele care induc mai putine
raspunsuri specifice le numea deschise. Pe aceastd baza, De Marinis considera ca
productiile teatrale pot sa fie inchise (teatrul didactic) sau deschise (creatii de avangarda).
Insa giseste importanta si acea observatie a lui Eco conform careia, in mod paradoxal,
creatiile deschise sunt mai pufin accesibile decat cele inchise, intrucat lipsa totala a
regulilor care sa se afle la dispozitia spectatorilor — adica extrema deschidere — poate
reduce numarul lor la cativa ,.cititori supercompetenti”, care sunt dispusi sa-si asume
raspunsurile la intrebarile complexe care li s-au pus in fatd. Binecunoscute tuturor,
incidentele teatrale celebre indica inechivoc ca publicul de cititori (interpreti) stransi la un
eveniment teatral pot utiliza strategii foarte diferite de cititorii model presupusi prin
reprezentatie. Mai mult, manifestari violente au urmat nu o datd dupa reprezentatii (sa ne
gandim numai la Hernani) care se aflau in opozitie flagranta cu asteptarile majoritatii
spectatorilor.

Dupa parerea lui Arnold Hauser, criteriul general valabil al artei este
originalitatea, insa opera poate fi accesibilda numai prin renuntarea partiala la originalitate,
adica avem nevoie, pe langd aparitia ineditului in crearea operei, de anumite elemente
cunoscute, conventii, forme, deoarece receptorul poate accede la unele lucruri numai prin

intermediul acestora.?®

9 Eco, Umberto (1979): The Role of the Reader. Bloomington Indiana University Press, 7., citat de
Carlson, Marvin (2000): A szinh&z kozonsége és az elbadas olvasdsa (Publicul de teatru si citirea
spectacolului) (ford. Imre I. Zoltan), Accesibil la: http:// www.c3.hu/ ~criticai_lapok/ 2000/03/000333.html,
Data descarcarii: 2008.02.17.

2y, Hauser, Arnold (1978): 4 miivészettirténet filozéfidja (Filosofia istoriei artei). (ford. Tandori
Dezsd), Budapest, Gondolat Kiad6
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2.4. Voluptas sau curiositas

Dupa Eric Bentley, ,,daca A il personifica pe B, atunci e exhibitionist, iar C, daca
urmireste asta, e voyeur™?, adica atita vreme cat nevoia de a arita se poate pune in relatie
cu notiunea de exhibitionism, iar privitul cu notiunea de voyeur, exprimam tainica dorinta
a omului de a fi vazut si de a putea vedea.

Dupa introducerea de citre Barthes a notiunii®® de bucurie a lecturii, teatrologia a
recurs la tentativa redefinirii bucuriei specifice de gen a teatrului. In lucrarea intitulata
Avangarda-teatru-politica, n legatura cu bucuria de a privi Jakfalvi Magdolna pune
intrebarea: ,,De ce il urmareste cineva pe acel celalalt, care joaca pe altcineva in locul sdu?
Teatrologia contemporana cauta raspunsul la intrebarea ce face autentica situatia de
voyeur, condamnabila la nivel moral individual, ce confera bucuria de a privi?”.23 Tn cazul
teatrului, unul dintre elementele hotaratoare ale delectarii estetice constd in actul priviril
celuilalt.

Pe parcursul tentativei de a rezuma istoricul notiunii de delectare, Jauss aminteste
punctul de vedere al lui Augustin care, in Marturii, discutand despre placerile ochiului
(concupistientia oculorum), face diferenta intre voluptate (voluptas) si curiozitate
(curiositas) in folosirea simturilor: ,,cea dintdi e frumosul, placutul, gustosul, susuratorul,
catifelatul, se refera deci la efectul pozitiv care atinge cele cinci simturi, iar cea de a doua
si la contrariile acestora, cum ar fi cadavrele sfartecate sau doar privelistea fascinanta a
soparlei care prinde muste”.?* In cazul privitului din teatru, satisfactia estetica este produsa
de efectul conjugat al privirii sustinute de curiositas si voluptas, desi Augustin nu are nici
pe departe o parere pozitiva despre locul ocupat de curiositas in placerea estetica,
recunoscand totodatd ca: ,,Aceastd curiozitate bolndvicioasa este cauza pentru care pe

scend se joaca atat de multe evenimente uimitoare”.”® Relativ la intrebarea privitoare la

2! op.cit. Bentley, 1998, 129

22 y. Barthes, Roland (1998): A széveg 6rome (Bucuria textului). (ford. Babarczy E.), Budapest,
Osiris Kiadd

8 Jakfalvi, Magdolna (2006): Avantgard-szinhaz-politika (4vangardi-teatru-politicd). Budapest,
Balassi Kiadd, 10

2 op.cit. Jauss,1997, 160

% Aurelius, Augustinus (1987): Vallomdsok (Marturii). (ford. Riedl Karoly), Budapest, Gondolat
Kiado, 328.
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masura in care determind, respectiv influenteaza curiositas si voluptas procesul bucuriei
de a privi, pozitia pe care se situeaza Derrida e cd teatrul textocentrist al ,,publicului
asezat, pasiv, publicul consumator, privitor, delectat” e mai degraba curios, iscoditor.? Tn
acelasi timp, catd vreme 1n constructia autoreflectatd a spatiului avangardist, sub semnul
contextului voyerului, spatiul de joc a fost inconjurat de pereti in asa fel incat reprezentatia
se putea urmari numai tragdnd cu ochiul prin gauri mici, performance-urile anilor
saptezeci au 1intdrit caracterul curiositas al situatiilor teatrale prin faptul ca pentru
semnalarea identitatii (civile) conservate a jucatorilor au intemeiat teatrul de camera.”’ Tn
opinia lui Jakfalvi, constientizdnd si prin aceastad structurare a spatiului delectarea
spectatorului izvoratad din situatia voyerului.”® Deci in procesul receptarii teatrale
fundamentald e placerea de a privi, specificul teatrului, care izvoraste din voyerism si

reprezintd bucuria care rezida n voyerism si se poate declangsa numai prin el.

2.5. Strategii manipulative in structurarea atentiei spectatorului

Reprezentatia vrea sa evoce in fiecare spectator sirul transformarilor determinate,
intelectuale (cognitive) si afective (idei, credinte, sentimente, fantezii, valori etc.) prin
punerea la treaba a unui grup de strategii semiotice determinate — sustine Marco De
Marinis in studiul intitulat Dramaturgia spectatorului.®® E de parere cd in structura
textului reprezentatiei se pot include asemenea mijloace actuale — Strategii si tehnici — prin
care reprezentatia poate conta pe un anumit tip de receptare, o atitudine precis
determinabild. Dintre numeroasele elemente folosite de oamenii de teatru pentru

acapararea spectatorilor, evidentiaza doua elemente de importanta majord, legate unul de

% Derrida, Jacques (1994): A kegyetlenség szinhaza és a reprezentacié bezarédasa (Teatrul
cruzimii §i incheierea reprezentatiei). (ford. A szoveget Farkas Anikd és masok forditasanak
felnasznalasaval gondozta Ivacs Agnes), Accesibil la: http://www.literatura.hu/szinhaz/derrida.ntm, Data
descarcarii: 2011.12.13.

7 in reprezentatiile desfasurate in locuinta sa din strada Dohany, Halasz Péter a interferat granitele
vietii si ale jocului prin faptul ca spectatorii treceau din camerd in camera ca intr-o vizitad la muzeu si
urmireau existenta cotidiana a familiei lui Halasz Péter. — v: Szinhaz 1990. janius

% op.cit. Jakfalvi 2006, 24
% op.cit. Marinis, 1999
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altul: manipularea relatiei dintre spatiul teatral fizic §i reprezentatie/spectator si
structurarea atentiei spectatorului.

Se poate considera de notorietate ca asezarea spectatorilor in interiorul spatiului
teatral si raportul lor cu spatiul de joc dobandeste un rol central pe parcursul receptarii
reprezentatiei, ca urmare de-a lungul secolului al XX-lea s-au initiat mai multe
experimente pentru atragerea activa a spectatorului in reprezentatie, a mobilizarii sale in
inteles intelectual si fizic, ca sa privilegieze o receptare mai activd si mai creativa a
spectatorilor.

In legatura cu structurarea atentiei, Marinis considerd ca raporturile teatrale se
ordoneaza si se mentin exclusiv prin functionarea atentiei selective a spectatorului, si asta
,,S€ poate imagina numai in situatia in care combindm activ doud modalitati de Infaptuire a
receptarii (faire perceptif), doud modalitdti pe care reprezentantii psihologiei le numesc
focalizare a atentiei (attentive focalization) si atentie selectiva”.®® Pe durata atentiei
selective, spectatorul poate alege din cosul impulsurilor care il ating cu ajutorul
mecanismului ,,concentrare-relaxare-concentrare repetatﬁ”.31

Psihologia receptdrii si cercetdrile esteticii experimentale legate partial de ea
studiaza comportamentul estetic ca pe o forma superioara a comportamentului
expeditionar. Prin aceastd notiune, psihologii ,,[inteleg] acele activitdti suprapuse care
servesc in totalitate la provocarea, prelungirea si intensificarea reactiilor organelor de simt
la sistemul de stimuli care initial nu au un efect benefic, dar nici nu sunt daunatori”.*
Despre proprietatile combinate ale acestor stimuli (collative properties) s-a ardtat cd au un
efect precis asupra comportamentului de descoperitor al subiectului. Berlyne diferentiaza
urmatoarele proprietati combinate (sau variante): noutate, surprindere, complexitate si

stranietate. Confirm lui Marinis, starea de curiozitate poate fi starnitd Tn mod indenegabil

de surprindere, respectiv uimire, care are urmatoarea succesiune:

surprindere — curiozitate — atentie (cu posibilitatea evidenta a reconectarii).

%0 op.cit. Marinis, 1999
% op.cit. Marinis, 1999

%2 Berlyne, Daniel: (1974): Studies in the new experimental aesthetics: Steps toward an objective
psychology of aesthetic appreciation. Washington, D.C:Hemisphere, citat de Marinis, 1999
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Deci reprezentatia ,trebuie sa-si arunce 1n lupta strategiile distrugdtoare sau
manipulative, care clatind asteptarile spectatorului si mai ales tabieturile sale receptive.
Reprezentatia trebuie sa faca toate acestea prin introducerea proprietatilor combinate ale
lui Berlyne — elementele inedite, fantastice si stranii — in locurile unde spectatorul se simte
protejat deja si din obisnuinta”.®® Tntrucat grupurile de stimuli sunt avantajos apreciate
cand se situeaza la nivelul mediu al noutatii si complexitatii, dupa pérerea lui Marinis
satisfactia teatrald se mentine si provine din dialectica nestirbitd ce se intinde intre
satisfacerea si frustrarea asteptarilor. In caz contrar se pot transforma in factori
perturbatori si pot provoca frustrare, respingere.

Se poate afirma, de fapt, ca in realitate chestiunea rezida mereu in capacitatea
spectatorului de a ,,capta” mesajul care i s-a destinat prin diversele tertipuri, daca dispune

adica de coduri potrivite pentru decodarea, descifrarea lor adecvata.

2.6. Creatie si asimilare vs receptare si creativitate

In scrierea sa intitulati Receptare si creativitate in teatru/cultura teatrald, Kékesi
Kun Arpad pune in lumini natura inseparabild a receptirii si creatiei in activitatea de
creatie si receptare teatrala deopotriva, deoarece acestea, dupa parerea sa, alcatuiesc numai
aparent opozitii binare, in realitate fiind ,,activita{i care se bazeaza una pe alta, se
intrepatrund”.®* Dupa parerea lui Kékesi, in mod inselator pare ci actul de personificare al
actorului se afla in legdtura doar cu creativitatea, iar actul de atentie al spectatorului numai
Cu receptivitatea.

In momentul creatiei, pe langd creatie un rol cel putin tot atat de important si
accentuat joacd si receptarea. Crearea textului reprezentatiei este indiscutabil o activitate
de creatie, dar intrucat creatia — cel putin in cazul teatrului literar, care reprezenta forma
dominantd a teatrului european de aproximativ 2500 de ani — are la baza textul dramatic,

inseamna in mod imperios §i o activitate de receptare. Punerea in scena pretinde o

% op.cit. Marinis, 1999.

¥ Kékesi Kun, Arpad (2008): Recepcié és kreativitas a szinhaz(kultird)ban (Receptare si
creativitate n teatru/cultura teatrala). Accesibil la: http://zeus.phil-inst.hu/ recepcio/ htm/4/402_belso.htm,
Data descarcarii: 2008.02.16.
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interpretare din partea creatorilor, si tocmai in acest inteles se poate decela actul receptarii.
Kékesi nu se opreste, e adevarat, la cazurile cand textul reprezentatiei nu ia nastere pe
baza unui text dramatic, dar suntem de parere cd actul receptirii este continut si de
acestea, intrucat si In reprezentatia care se realizeaza pe baza unei astfel de activitati de
improvizatie de atelier este vorba intr-o oarecare masura despre re-interpretarea unei
experiente, a unei informatii — deja interpretatd o datd individual — trditd, dobandita
(asimilatd) anterior de catre creatori.

Totodata, in activitatea de receptare teatrala, pe langa receptare, creativitatea joaca
un rol major, deoarece in cazul receptarii teatrale nu se petrece doar o receptare pasiva a
unor semnale vizuale/acustice, ci o indeletnicire activa. In timpul vizionarii reprezentatiei
teatrale se declanseaza deopotriva activitatea perceptiva si cognitivd a spectatorului, si
chiar daca prima tine numai pana la sfarsitul reprezentatiei, a doua se intinde mult dincolo
de el. Interpretarea nu este canalizatd si influentatda numai de semnalele reprezentatiei
teatrale date, ci si de nenumarate alte reprezentatii si, mai mult, de amintirea a numeroase
alte creatii artistice care determind nu numai interpretarea, dar si perceptia, deoarece nici
constiinta si sensibilitatea receptorului nu sunt o tabula rasa. Deci receptarea teatrala, in
aceastd lumina, este intotdeauna o activitate performativa, al carei rezultat nu-i altceva
decét regie, pe care spectatorul este tentat Tn mod firesc s-o atribuie persoanei regizorului
— fara a avea, desigur, nici un fel de certitudine asupra intentiilor sale creatoare — ori sa le
proiecteze 1n reprezentatie — desi regia nu este datd, adicd nu este ,,prezentd” in

reprezentatie decat intr-un mod care isi asteapta ,citirea”. %

2.7. Asimilarea operei ca obiect al psihologiei artistice

Ca si In multe alte domenii ale psihologiei, psihologia cognitivd dobandeste un rol

tot mai mare §i n psihologia artisticd — constatd Haldsz Laszl6 in studiul introductiv la

% op.cit. Kékesi, 2008
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volumul redactat de el, Psihologie artistica.®® El cerceteazd modul in care intelegem
(codificam), transformam, stocam si decodificim informatia.

Rezultatele cercetarilor au descoperit corelatii stranse intre amprente adecvate de
asimilare a operei si activitatea de cunoastere, cum ar fi efortul judecatilor autonome,
echivocul, ineditul, neobisnuitul, tolerarea stimulilor complecsi. Cata vreme
individualitatile care dispun de un sistem deschis, anticonventionalist, si individualitatile
dogmatice, rigide — daca erau de acelasi sex, varsta si nivel intelectual — reactionau
asemanator fatd de operele traditionale, necunoscute pentru ele, In mod neasteptat
reactionau diferit fatd de operele moderne, de asemenea necunoscute pentru ele.
Persoanele anticonventionaliste le judecau favorabil, pe cand persoanele dogmatic-
autoritare le-au respins.

Intre notiunile-cheie ale lucririlor noii estetici experimentale gisim notorietatea,
complexitatea, echivocitatea, forta informatiilor de a provoca surprindere, diversitatea, iar
obiectul cercetarii lor este modul in care particularititile de mai sus se dezviluie si
dezvolta efect motivant prin colationarea informatiilor. Cercetarile noii estetici
experimentale, legate in primul rind de numele lui Berlyne, delimiteaza gustul si interesul
si le masoard sub unghiuri tot mai numeroase variabilele de colationare deja amintite, iar
in cadrul acestora in special sub aspectul complexitatii.’’ In sensul masuratorilor,
receptorul incd poate gasi interesant ceea ce deja e prea complicat ca sa-1 castige
aprecierea, deoarece dacd trebuie sa judece informatiile in discutie pe baza unor calititi
care le transforma in curiozitati, nivelul de toleranta al complexitatii ¢ mai mare. Totodata,
e de consemnat ca 1n aceasta privinta rolul studiilor este deosebit de semnificativ. Se poate
exprima probabilitatea ca persoanele cu studii inferioare apreciaza ca fiind un fel de
»extravaganta bizara™*® curiozititile care ating un grad mai inalt al nivelului de toleranta a
complexitdtii si sunt predispusi sa le considere batitoare la ochi prin felul lor neobisnuit,
dar fara a-si insusi sau accepta creatia. Se poate presupune ca datorita faptului ca nivelul
emotional provocat este mult prea inalt, intrucat echivaleaza adeseori calitatea,
semnificatia operelor cu aprecierea bazati pe efectul placut de buna dispozitie. In opozitie

cu acestia, celor cu studii mai nalte de cele mai multe ori le §i plac particularitatile

% Halasz, LéaszI6 (1983): Elészé (Introducere). In: Miivészetpszicholégia (Psihologie artisticd).
Budapest, Gondolat Kiadd, 10

¥ op.cit. Halasz, 1983
% op.cit. Halasz, 1983
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colationate, adica le place in esentd ceea ce li se pare si interesant. In circumstante date,
acesta este un indicator important al gustului rafinat.

Din toate acestea decurge, pe de o parte, ca receptorul refuza acele creatii pe care
le crede prea complicate, sau Tntr-atat de banale ca nu-i retin atentia prin nimic, iar pe de
alta parte ca si pe parcursul receptarii operelor valoroase 1si mengine o puternica tendinta

de a-si asigura un nivel emotional optim, de nivel mediu.

2.8. Schimbarea istorica a rolului gustului

Pentru cercetarile legate de gust e aproape imposibil de ocolit aforismul latin
patruns in constiinta colectiva, considerat deja un loc comun, conform caruia gusturile nu
se pun in discutie — De gustibus non est disputandum. Fireste, acest aforism nu exclude
posibilitatea disputei pe tema a fi sau a nu fi pe plac, ca nu ne-am putea impartasi reciproc
judecatile de gust, ci se refera mai degraba la faptul ca disputele nesfarsite in chestiunea
gustului nu se pot transa definitiv, cel putin nu la modul obisnuit in stiintd, care lucreaza
cu notiuni obiective.

Una dintre Intrebarile fundamentale ale discursului despre gust se refera la relatia
dintre gustul individual si simgul colectiv®®, dar améandoud categoriile sunt minate de
tensiuni lduntrice, caci cata vreme notiunea de gust individual este amenintata de pericolul
acumuldrii unui confinut relativ arbitrar, notiunea de gust normativ este panditd de
pericolul golirii de continut, a conventionalizarii.*’ Disputa de un secol si jumatate a fost
declansatd pe la mijlocul secolului al XVII-lea de intarirea judecatii individuale vizavi de
gustul public impus de autoritate, ceea ce, In definitiv, nu era altceva decat o forma de
afirmare a libertatii. ,,Secarea” in secolul al XIX-lea a filosofiei gustului, a teoriei gustului
se poate explica prin faptul ca istorismul si pluralismul stilului au detronat dominatia
gustului universal, dar acest lucru nu inseamna ca s-ar fi diminuat importanta gustului, se

destrama numai gustul omogen, unitar sub presiunea procesului de pluralizare a gustului,

*1n opozitie, respectiv In consens cu subiectivitatea simturilor, dobandeste semnificatic o notiune
mai veche, introduca de stoici, cea de sensus communis, adica simtul colectiv.

0 Radnéti, Sandor (2003): J6 izlés, rossz izlés (Bun gust, prost gust). Accesibil la:
http://www.mindentudas.hu/ radnoti/ 20030422radnoti20. html?pldx=0, Data descarcarii: 2011.11.27.

19


http://www.mindentudas.hu/

deoarece clasele si grupurile societatii ce se stratifica din nou au creat culturi si subculturi
autonome cu gusturi diferite si o extrem de bogatd combinatie a acestora.

Ca urmare, interesul teoretic pentru gust revine in secolul al XX-lea sub forma
sociologiei gustului si mai ales chestiunea pluralismului gustului in raportul antagonic
culturd de elita-culturda de masa. Prin aparitia culturii de masa, putem vorbi despre
consfintirea definitiva a pluralismului gustului. Expresia cultura de masa este o notiune de
raportare prin care se defineste pe sine in raport de cultura de elitd, iar aceasta delimitare e
termenii unui gust omogen. Totodatd, miscarea continud de diseminare a celor doua
culturi Tmpiedica In mare trasarea precisd a hotarelor dintre ele, de aceea aceasta tentativa
nu reprezintd decat o chestiune de opinie si gust. Acestui lucru i se datoreaza faptul ca in
prezent si cultura de elitd a devenit obiect al critice radicale.**

Raspandirea rapida a culturii de masa este favorizata, de pilda, de multiplicare, de
difuzarea n masa in locul unicatului. Opusul unicitatii, a trainiciei operei originale Tl
reprezinti reproducerea, redarea trecitoare si repetabilitatea. In legituri cu aceastd
problemd Walter Benjamin formuleaza astfel: ,,aura creatiei artistice este ceea ce dispare
in epoca posibilitatilor tehnice de multiplicare”.42

Herbert J. Gans respinge acuzatia conform careia cultura de succes ar conduce la
reducerea nivelului gustului, intrucat pe baza comparatiilor istorice se poate evidentia ca
nivelul gustului a crescut in societate. ,,La aceasta obiectie, criticii raspund cd dacad n-ar
exista culturd de consum, nivelurile gustului ar putea fi §i mai ridicate, dar aceasta
afirmatie nu este sustinutd de nici o dovadd”.* Richard Shusterman se exprima si mai
radical in favoarea culturii de masa, dupd parerea sa societatea ar trebui sa recunoasca
valorile estetice ale culturii de masa si faptul ca notiunea largitd a culturii include si

cultura de masa.**

*! op.cit. Radnéti, 2003

“2 Benjamin, Walter (1976): A miialkotds a technikai sokszorositds korszakdban (Creatia artisticd
n epoca tehnicii de multiplicare). (ford. Barlay LaszId.) In: Kiss Tamas (szerk.): Esztétikai olvasokdnyv
(Manual de estetica). Szoveggyljtemény. Budapest, Kossuth Kiado, 323

3 Gans, Herbert J. (2003): Népszerii kultira és magas kultira (Culturd de succes si culturd de
elita). (ford. Zsolt Angéla) In: Wessely Anna (szerk.): A kultira szociol6gidja (Sociologia culturii).
Budapest, Osiris Kiado, Lathatatlan Kollégium, 139

* v. Shusterman, Richard (2003): Pragmatista esztétika. A szépség megélése és a miivészet

ujragondoldsa (Estetica prgamatica. Trdirea frumosului si regdandirea artei). (ford. Kollar J6zsef) Budapest,
Kalligram Kiadd
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Desi pare ca in lumea noastra nivelatd moda sau cate o ideologie uniformizeaza
gustul si il transforma in atitudine cultica pentru cdte o comunitate contemporand sau
pentru sustindtorii cate unui curent care, inconjurati de semne stilistice diferentiatoare,
reprezinta sentimentul existential clamat si apartenenta de grup, dar aceste cercuri, in fond,

sunt permeabile, iar gustul ramane 1n definitiv exprimarea preferintei personale.

2.9. Teatrul memoriei

Cugetarea inspiratd a lui Borges despre memorie, conform caruia: ,,Nu exista decat

*se poate extinde si la universul teatrului. In cel

prezent. Timpul ia nastere in memorie.”
putin doud sensuri, teatrul se construieste pe memorie, deoarece, pe de o parte, in
antichitate reprezentatiile teatrale jucau (si) rolul rememorarii prin faptul ca reluau pe
scena intamplarile mitologice, iar pe de alta parte teatrul s-a construit de la bun inceput pe
indeletnicirea prin care in timpul reprezentatiei jucdtorii piesei (actorii) reproduceau din
memorie gesturi si texte — considera Miiller Péter.*®

Problema memoriei se leaga insa strans si de procesele de receptare ale
spectatorului. in legatura cu acestea, Gerald Siegmund remarca: ,,timpul caracteristic al
teatrului este prezentul pur™®’, deoarece reprezentatia teatrali existd ca o conexiune de
efecte directe numai in prezenta spectatorului, iar regia (Inszenierung) se destrama odata
cu incheierea reprezentatiei. Fiind un text estetic, textul reprezentatiei nu se poate depozita

si trdieste numai in memoria publicului, respectiv a creatorilor. Textul care se constituie Tn

obiect al experientei estetice, adica textul reprezentatiei poate fi considerat instabil, pentru

“ Borges, Jorge Luis: A pillanat (Clipa). (ford. Lator LészI6) Accesibil la:

http://www.irodalmijelen.hu/node/11812, Data descarcarii: 2012.03.09 .

P, Miller, Péter (2011): Szinhaz és (intézményes) emlékezet (Teatru si memorie
Linstitutionalizata]). Accesibil la: http://www.zemplenimuzsa.hu/03_4/pmuller.htm, Data descarcarii:
2011.07.29.

, 7 Siegmund, Gerald (1999): A szinhaz mint emlékezet (Teatrul ca memorie). (ford. Kékesi Kun
Arpad), Theatron, 1999 primavara, 36-39.
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ca este compus din asemenea factori tranzitivi (de proximitate, de la corpul uman pana la
iluminat) care fac imposibila durabilitatea.*®

Eugenio Barba, cugetand la lupta Tmpotriva conditiei pieritoare a teatrului,
considerda ca aceastd luptd nu este similara batadlia pentru conservarea reprezentatiilor.
,uUmbra electronicd, cum numeau chinezii filmul, nu ameninta teatrul. (...) dimensiunea
fundamentald a reprezentatiei teatrale infrunta timpul. Dar nu prin inghetare, ci prin auto-
transformare. Granita extrema a transformarii se gaseste in memoria individuala a fiecarui

spectator”.49

2.10. Antropologia spectatorului

Spectatorul si antropologia reprezentatiei, respectiv raportarea spectatorului la
performance, eventuala sa participare la derularea sa, utilizarea strategiei spectatorului
constituie parte integranta a antropologiei teatrale,” care este o disciplina a teatrologiei si
este totodata si antropologie culturala aplicata.

Pavis considera ca analiza reprezentatiei trebuie sd dezvaluie reactiile celor
prezenti si influenta acestora asupra reprezentatiei, care nu sunt numai momente izolate, ci
structuri rationale care incadreaza si orienteaza intreaga receptare. Dupd parerea lui,
studierea sub acest aspect a receptarii conduce la asumarea antropologiei corporale a
spectatorului.

Existd numeroase diferente intre modurile in care se simte corpul 1n acel spatiu
fizic in care existd, decurgidnd printre altele fie din confortul, inconfortul sau chiar

perspectiva, punctul de vedere in care se afla. Ca specific al modernitatii, deplasarea

® Kékesi Kun, Arpad, (1999): Hist(o)riografia. A szinhazi emlékezet probléméja (Istoriografie.
Problema memoriei teatrale). Theatron, 1999 tavasz, .29-36

* Barba, Eugenio (1999): Négy nézé (Patru spectatori). (ford. Imre Zoltan) Accesibil la:
http://www.c3.hu/ ~criticai_lapok/ 1999/ 09/990917.html, Data descéarcarii: 2008.03.22.

%0 Tn volumul Introducere in antropologia teatrald (Bevezetés a szinhazantropoldgiaba), Ungvari
Zrinyi 11diké analizeaza inceputurile constituirii antropologiei teatrale si starea ei de astizi. In analiza ei,
Ungvari Zrinyi foloseste notiunea de antropologie teatrala pentru a face distinctie intre stiinta practica
centratd pe actor promovata de Barba si varianta expresiei engleze theatre anthropology, transpusa de regula
ca antropologie de teatru. — Ungvari Zrinyi, Ildik6 (2006): Bevezetés a szinhazantropolégiaba (Introducere
in antropologia teatrald). Tg-Mures, Editura Universitatii de Arte
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locurilor, multiplicarea sarcinilor vazului si miscarea conexa au efect asupra
circumstantelor perceptiei teatrale, respectiv aceste schimbari determind asteptarile
spectatorilor, exigentele vizuale, nivelul stimulator si nivelul saturat al spectacolului,
raporturile de perceptie, vecinatatea.

Dupa parerea lui Ungvari Zrinyi, in privinta stalului si a corelatiilor sale, respectiv
a vizibilitatii si acusticii se pot deosebi patru tipuri de spectatori, respectiv public.

(Publicul) spectatorul ritualic este totodatda si jucator, care participa, de fapt, cu
realitatea fizica a corpului sau la ceremonie, iar pentru el privelistea reprezentata devine
spatiala neintrerupt pe parcursul miscarii. Deci este vorba nu numai despre o scena
reprezentata, de fapt, ci de una trditd prin intermediul cuvantului si al spectatorilor, prin
constientizarea ca si celalalt face parte din scend, sunt in legatura unul cu celalalt si ca in
semnificatia data de realizeaza ,,consensul dintre lume si subiect”.”*

Publicul perspectivist al teatrul clasicist nu mai are o legaturd nemijlocitd cu scena,
devine incet pasiv, devine tot mai acorporal pe masura ce se indeparteaza de scena, pana
ajunge la prezenta virtualda a spectatorului teatrului realist, cand in semnificatia imaginii
existd doar o singurd posibilitate, vederea i semnificarea conform unui punct de
observatie optim.

Publicul avangardist invata sa utilizeze o imagine cu mult mai dinamica, deoarece
jocul destructureaza schemele clasice ale migcdrii. Teatrul avangardist demonteaza
imaginea teatrului de iluzie prin faptul cd descompune miscarea pe segmente fragmentate
pe durata timpului matematic, facand imposibild narativa vizuald clasica. ,,Privelistea il
provoaca pe spectator, 1 se adreseaza in realitatea sa fizica; si Intrucat este expus implicarii
emotionale n sentimentele, actiunile unor figuri care nu sunt imaginare, imaginile vazute,
fragmentele de miscari §i gesturi, vocile legate de ele provoaca in spectator impresii
senzoriale puternice, iar corpul spectatorului deja exista nu numai ca spatiu, ci si ca
derulare senzoriala”.*

Pentru spectatorul mediatizat al teatrului postmodern — precum teatrul de imagini
al lui Wilson — se realizeaza, de asemenea, analiza corpului si a miscarii se petrece tot in
imagini senzitive, unde imaginea redata trece in imagine statica si prin incetinirea energica
a miscarii inceteaza interpretarea imaginii in conformitate cu cunostintele dramatice.

Inlantuirea aparte de tip montaj a elementelor rezultate din destructurarea imaginii are

> op.cit. Ungvari Zrinyi, 2006, 116
%2 op.cit. Ungvari Zrinyi, 2006, 117
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drept rezultat un ritm audio-vizual, in legatura cu care Helga Finter spune ca ,,este cu totul
neobignuitd manifestarea conjugatd in spatiu si timp a tuturor sistemelor de semne:
reprezentatia se resimte ca un proces agresiv”.>> Prin aliturarea reludrilor, a fragmentelor
de imagini, corpul spectatorului mediatizat devine beneficiar activ al colationarii, al

compararii reprezentatiei.

3. Abordari de sociologia artei

3.1. Sociologie artistica si teatrala

Conform punctului de vedere al lui J6zsa Péter cu privire la intrebarea ce anume
putem considera, in general, sociologie artistica, descoperim in mare urmatoarele grupe

tematice, impreuna cu intrebarile pe care le genereaza:

1. Sociologia formelor artistice

2. Utilizarea ca documentatie sociologica a creatiilor artistice

3. Cercetarea activitatii sociale a artistului realizator, a contextului si conditiilor
de functionare a institutiilor si organizatiilor care ,,intermediaza” creatiile

4. Cercetarea conditiilor sociale care determina circumstantele alegerii persoanei
artistului si a nagterii operei

5. Cercetarea publicului.>

Cel din urma cuprinde doua domenii:
a) Prima cautd raspuns la intrebarea: cine e, de fapt, publicul — adica cine se duce
la cinema, teatru, concert, muzeu etc.

b) Celalalt domeniu de cercetare se ocupa de felul receptarii operelor.

%% Finter, Helga (2010): A posztmodern szinhaz kamera-latasa (Perspectiva teatrului postmodern
prin ochiul camerei). (ford. Kiss Gabriella), Accesibil la: http://www.literatura.hu/szinhaz/posztmodern.htm,
Data descarcarii: 2010. 07.11.

> Jézsa, Péter (1978): Mi a miivészetszociolbgia, és hol tart ma? (Ce este sociologia artistica si
unde se afld ea astazi?) In: (Szerk.) Jézsa, Péter: Miivészetszociolégia (Sociologie artisticd). Budapest,
Ko6zgazdasagi és Jogi Kényvkiado, 12
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3.2. Aspectele de sociologie teatrala ale fenomenului social teatral

In sistemul de argumente al lucrarii lui Glynne Wickam, Istoria teatrului, aparuta
in 1985, aspectul uman al fenomenului teatral primeste un accent distinct, si anume faptul
ca atat creatorii de teatru, cat si spectatorii sunt oameni care, intr-o lume data, traiesc dupa
diferite reguli sociale sau in opozitie cu ele.”® Wickam priveste teatrul ca pe un fenomen
social: ,,in esentd, teatrul e o artd sociala care — exact ca si literatura si muzica, pictura si
dansul — reflecta si valideaza diferitele sisteme de credinte religioase si politice, conceptii
morale i sociale”.>®

Intelegerea teatrului ca artd sociald reprezentd, totodatd, si premisa sociologiei
teatrale. Georges Gurvitch, pionierul sociologiei teatrale, porneste de la ipoteza
fundamentala ca teatrul se poate aplica la abordarea proceselor sociale, intrucat teatrul ,,se
afla in relatii de inrudire cu societatea, deoarece jocul de rol este o parte de neocolit a
ordinii sociale, adica o parte fundamentalda a ceremoniilor sociale — teatralitatea — e un
element teatral”. Totodatd, Gurvitch accentueaza ca teatrul nu-i similar cu viata cotidiana,
deoarece ,,intre teatru si realitatea sociald se afla o linie de demarcatie. Teatrul reprezinta
sublimarea anumitor situatii sociale, fie ca le idealizeaza, fie ca le ridiculizeaza, fie ca
indeamnd la schimbarea lor.”

Si Fischer-Lichte impartaseste punctul de vedere care presupune o relatie dialogica
intre teatru si societate. Cum am mai amintit, pe parcursul expunerii ideii sale
fundamentale privitoare la istoria dramei, bazata pe conexiunile dintre teatru si
metamorfoza identitdtii, ajunge la constatarea conform céreia in traditia teatrald europeana
drama si reprezentatia se afla adesea intr-o stransa interferenta, care influenteaza puternic

structura textului dramatic. Adaugd, totodata, ca ,,de aici nu putem trage nicidecum

concluzia ca schimbarile intervenite in structura dramei — care se asociaza cu nou-aparuta

% Wickam, Glynne (1988): Istoria del teatro. Bologna, il Milano, 23, citat de Demcsak Katalin
(2005): A4 szinhaz mint tarsadalmi miivészet (Teatrul ca arta sociald). In (Szerk.) Demcsdk Katalin, Imre
Zoltan: A szinhdz és a szociolégia hatardn (La limita teatrului si a sociologiei). Budapest, Kijarat Kiadd, 7-
13,7

% op.cit. Wickam, 1988, citat de Demcsék, 2005, 8

%" Gurvitch, Georges (1975): The Sociology of the Theatre. In: Burns és Burns (szerk) Sociology of
Literature and Drama, 71-81; citat de Imre, Zoltdn (2005): Szinhaz-szocioldgia és a nézé kutatdisa
(Sociologie teatrala §i cercetarea spectatorului). In: (Szerk.) Demcsék Katalin, Imre, Zoltan: A szinhaz és a
szocioldgia hataran (La limita teatrului si a sociologiei). Budapest, Kijarat Kiadd, 109
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reprezentare a identitdtii — redau imaginea identitdfii schimbate produse in realitate in
stratul social care sustine teatrul”.”® Caci teatrul nu se multumeste decat in cazuri extrem
de rare cu reflectarea nuda a realitdtii sociale, deoarece relatia instituitd intre teatru si
stratul social care 1l sustine este inechivoc dialectica. Decurgand de aici, teatrul trebuie sa-
| intelegem ca element integrator si integrat totodata al realitatii sociale care, dinamizand
continuu starea datd, criticand identitatea actuald sau propovaduind o altd identitate ori

schimbari, poate declansa influente hotaratoare asupra realitatii sociale.

3.3. Limitele sociologiei teatrale

Gurvitch, deschizatorul de drum, a identificat sase domenii diferite, dar
interconectate, propuse ca tinte de cercetare ale sociologiei teatrale: (1) al componentei
publicului; (2) al reprezentatiei teatrale; (3) al actorilor, ca grup social; (4) al textului si al
structurii sociale date; (5) al interpretarii scenice a textului (al mizanscenei); respectiv (6)
al functiei sociale a teatrului.®® Dupa parerea exprimatd de Shevtsova, cauza cea mai
directa a faptului ca cercetarile de sociologie teatrala nu s-au ocupat pana in prezent de
toate domeniile prefigurate de Gurvitch e ca disciplina ,,isi are originea in stiintele sociale
si nu in arte sau in stiintele umaniste”, astfel ca modalitatile sociologice utilizate n viata
cotidiand nu tin cont de cele mai multe ori de specificul diferit al teatrului. Totodata,
celalalt motiv important ar putea fi ca din pricina rigiditdtii modalitatilor de cercetare ale
sociologiei teatrale ,.teatrologia considera cd sociologia teatrala ii este straina”.®

Una dintre problemele fundamentale cu care se confrunta sociologia teatrala o
reprezintd definitia insdsi: definitia acestei ramuri stiintifice independente, dar
nedelimitate si nici autonome, deoarece nu se poate determina inechivoc ce este sociologia
teatrald si ce nu intra in sfera ei — constata Shevtsova. Pentru ilustrarea problemei, ca

exemplu, Shevtsova pune intrebarea: cand depaseste studierea grupului profesional al

%8 op.cit. Fischer-Lichte, 2001, 15
% op.cit. Gurvitch, 1975, citat de Imre, 2005, 109

% Shevstova, Maria (2005): Szinhazszociolégia — Problémdk és perspektivik (Sociologie teatrald —
Probleme si perspective). (ford. Domotoér Edit) In: (Szerk.) Demcsak Katalin, Imre Zoltan: A szinhéz és a
szocioldgia hataran (La limita teatrului si a sociologiei). Budapest, Kijarat Kiadé, 13-35, 13
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actorilor hotarele sociologiei teatrale si se contopeste aproape insesizabil cu studierea
sociologica a procesului muncii, respectiv cand isi recunoaste prima datoria fata de cea din
urma 1n asa fel Incat sa-si si pastreze 1n acelasi timp semnele particulare?

Nescapand din ochi problemele ivite In legatura cu sociologia teatrald, Shevtsova a
propus impartirea sferelor tematice ale sociologiei teatrale. Aceste sfere tematice Tncep cu
(1) fixarea bazelor teoretice ale cercetdrii date, apoi urmeaza (2) actorii si actritele; (3)
regizorii; (4) scenografii, costumierii, compozitorii, muzicienii, tehnicienii; (5) trecand
prin analizarea dramaturgilor; (6) administratia si contabilitatea; (7) politica teatrala, (8)
tipurile sociale de teatru; (9) reprezentatia; (10) publicul; (11) difuzarea; (12) textele
dramatice; (13) genurile dramatice; si s-ar incheia cu (14) includerea studierii genurilor
teatrale.”" Dupa cum se poate vedea, Shevtsova a largit mai mult decét a facut-o Gurvitch
sfera punctelor posibile de conexiune dintre teatru si societate. Conform punctului de
vedere al lui Imre Zoltan, prin asta nu numai ca n-a usurat, ci dimpotriva, a ingreunat si
mai mult Intemeierea unei cuprinzatoare cercetari de sociologia teatrului, intrucat sferele
tematice, punctele de vedere delimitate de Shevtsova desemneaza un teritoriu mult prea
vast, aproape nelimitat, care pot sa fie in detrimentul cercetarii amanuntite a puntelor de
vedere,®? dar in ciuda acestui fapt adaugd cad cercetarea domeniilor fixate de ea poate
contribui in mod decisiv la eliminarea dihotomiei teatru/societate, iar pe de alta parte la

cercetarea functiilor sociale, politice, culturale si ideologice ale fenomenului teatral.

3.4. Rolul spectatorului in sociologia teatrala

In ceea ce priveste influenta teatrului si a reprezentatiei asupra spectatorilor, de-a
lungul secolelor a fost judecatd in mod diferit, iar discursurile au abordat-o multa vreme

. . . . 63 o . .. n A ..
exclusiv de pe baze teoretice si estetice.”~ Cercetarile empirice au inceput abia in anii

%1 Mai pe larg, v. studiul semnat de Shevtsova, 2005.
82 op.cit. Imre, 2005

% In timp ce Platon considera arta, printre ele si teatrul deci, diunitoare pentru societate, exiland-o

din statul sdu virtual, teoria catarsisului lui Aristotel sublinia tocmai functia Tnnobilatoare a artelor si a

teatrului. Sfantul Augustin si biserica crestind medievald au respins, de asemenea, teatrul, invocand

pervertirea si inadecvarea morald. Dimpotriva, Friedrich Schiller considera teatrul o institutie moralad care

poate primi un rol important in educarea societatii si in modelarea relatiilor sociale. Opinia de respingere
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1920-1930. Sfera de intrebari posibile referitoare la spectatori, la public este mult prea
largd si interfereaza strans cu intrebarile referitoare la reprezentatie, formele teatrale,
cultura teatrald, creatori, procese de creatie, cadrele institutionale ale teatrului sau la
culisele sociale, politice si culturale ale (auto)organizarii trupelor.

Publicul se poate descrie in multe feluri, ,,cu date demografice (varsta, sex, studii,
ocupatie etc.); prin obiceiuri culturale (frecventa cu care merge la teatru, in comparatie cu
alte activitati culturale); analizand atitudinal activitatile din timpul liber (teatru, cinema,
galerii de arta plastica, lectura, dans popular, interpret de cor, pictor amator, participare la
slujbele bisericesti, sport si excursii etc.); preferinte (in cazul diferitelor genuri teatrale);
respectiv pe baza unor obstacole care il impiedica pe cineva sa desfasoare activitati in
timpul liber (oboseal, lipsa banilor etc.)”.%*

Cu ajutorul metodelor sociologice, statistice, cercetarile se concentreaza asupra
componentei publicului si a atitudinii sale culturale. Totodata, in multe cazuri cercetarea
statistica nu-i decat valul care incearca sa ascunda adevaratul ei scop, care nu-i altul decat
prospectarea pietei, pentru a afla ce si cat consuma publicul dat si cu ajutorul caror
mijloace pot fi ulterior abordati din nou in mod eficient spectatorii. Deci sondajele in
randul publicului 1i evalueaza, in general, pe spectatori ca si consumatori de culturd si
cerceteazd in primul rand potentialul cererii de pe piatd. Prin stergerea diferentelor
individuale ale spectatorilor care alcatuiesc publicul, respectiv prin nediferentierea lor
adecvata, masuratorile de acest tip reduc publicul la un model. Astfel, ,,spectatorul

1% extras din realitati si date economice apare numai ca potential consumator —

mode
constata Imre.

Cunoasterea componentei publicului si a atitudinii sale culturale constituie o
conditie indispensabild a cercetarii spectatorului, dar in esentd aceste masurdtori dezvaluie
extrem de putin despre manierele si modalitatile folosite de spectator, respectiv despre

felul in care spectatorul isi creeaza propriile mijloace de implicare. Cata vreme sondajele

formulatd de Rousseau se bazeaza pe gandirea statica a identitatii, conform careia identitatea ori este data de
la naturd, ori este o valoare statuata o datd pentru totdeauna de societate, care trebuie neaparat pastrata in
viata personald si sociald, deoarece identitatea este baza si dovada diferentelor individuale, sexuale si
culturale. Este inadmisibil ca prin incélcarea unor hotare bine fixate sda se schimbe identitatea, pentru ca
acest lucru s-ar putea imagina si infaptui numai prin falsificarea autenticului, prin pierderea identitatii.

% Martin, Jaquline si Sauter, Wiilmar (1995): Understanding Theatre — performance Analysis in
Theory and Practice. Stockholm: Almqvist and Wiksell International, citat de Imre, 2005, 112

® Daci la Marinis spectatorul model inseamna spectatorul concret care urmareste reprezentatia, la
Imre expresia se referd la spectatorul creat prin chestionare si sondaje. Pe baza termenului ,,cititor model” al
lui Umberto Eco, Marco de Marinis a creat expresia ,,spectator model”. op.cit. Imre, 2005, 114.
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publice nu se opresc niciodata la ceea ce traiesc spectatorii la receptarea unei reprezentatii,
cum resimt evenimentul teatral, estimp cercetarea receptarii ,,se ocupd tocmai de
experienta intelectuald si emotionald a spectatorului”.®®

Tn cadrul cercetarii receptirii se pot decela aspectele macro si micro. CAti vreme
prima cerceteaza diferentierea demografica, culturald si teatrald a spectatorului prin
utilizarea modelelor sociologice si statistice uzuale in sondarea publicului, a doua se
concentreaza asupra reactiilor emotionale si intelectuale petrecute 1n spectator in

momentul contactului cu evenimentul teatral, precum si a interpretarilor sale, la a caror

cristalizare intrebuinteaza modele psihologice, sociologice si antropologice.

4. Teatrul ca spatiu al schimbarii identitatii, metamorfozei si al trecerii
limitelor

4.1. Teatrul schimbarii identitatii

Stuart Hall considera ca identitatea nu-i un lucru definitiv, incheiat, ci mai degraba
un proces, o identificare.®” Simtim ca dispunem de o identitate unitara de la nastere pana la
moarte numai pentru ca ne tesem Imprejur o poveste alindtor-consolatoare, adica narativa
eului. Identitatea cu totul unitara, definitiva, sigurd si coerentd este numai iluzie. Dupa
parerea lui, ,,pe parcursul multiplicarii sistemelor de semnificare si reprezentare culturala,
ne gasim fatad in fatd cu multitudinea surprinzatoare si volatila a posibilelor identitati,
dintre care — cel putin provizoriu — ne putem identifica cu oricare”.®® Pe baza formularii lui
Stuart Hall, poate parea logic sa privim teatrul ca loc posibil al identificarii posibile cu
identitati posibile.

n introducerea la lucrarea Istoria dramei, Erika Fischer-Lischte exprima ideea

fundamentala a acesteia, in centrul ei aflandu-se inlantuirile dintre teatru si metamorfoza

66 op.cit. Martin, Jaquline si Sauter, Wiilmar, 1995, citati de Imre, 2005, 114

7 v, Hall, Stuart (1997): 4 kulturdlis identitasrdl (Despre identitatea culturald). (ford. Farkas
Krisztina és John Eva.) In: Feischmidt Margit (szerk.): Multikulturalizmus (Multiculturalism). Budapest,
Osiris Kiadd

% op.cit. Hall, 1997, 61.
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identitatii.” Reaminteste una din scrisorile lui Rousseau, care respinge cu indignare
propunerea lui D’Alembert pentru cuvantul-titlu Geneva din volumul sapte al
Enciclopediei, conform caruia ar fi timpul, asemenea altor orase civilizate, sd se
intemeieze un teatru si la Geneva. Dupa parerea lui Rousseau, faptul ca barbati si femei
pot deopotriva frecventa teatrul ar insemna o amenintare letald pentru identitatea
genevezilor, distrugand-o. Este clar ca pozitia lui Rousseau se bazeaza pe gandirea statica
a identitatii, conform careia identitatea ori e datd de la naturd, ori e o valoare statuatd o
data pentru totdeauna de societate, care trebuie neaparat pastratd in viata personala si
sociala, deoarece identitatea este baza si dovada diferentelor individuale, sexuale si
culturale.

Aceastd conceptie asupra identitatii, care a dominat discursul european din secolul
al XVIll-lea pana la mijlocul secolului al XX-lea, si-a pierdut in zilele noastre valabilitatea
pe drumul de la conceptia subiectului iluminist, trecand prin sociologia subiectului pana la
conceptia subiectului postmodern. Diferitele discipline au creat asemenea conceptii
identitare, care presupun metamorfoza continud a notiunii de identitate, caci identitatea nu
se prea poate imagina fara depasirea granitelor si posibilitatea eliminarii diferentelor
existente.

in studiul aparut in 1908, Rituri de trecere, Arold van Gennep arati ci in fiecare
culturd s-au format anumite tipuri de performance cultural, a caror functie fundamentala
este sa duca la bun sfarsit schimbarea identitara. Aceste performance-uri numite rituri de
trecere (rite de passage) sunt compuse din asemenea efecte producatoare de schimbare
care provoaca metamorfoza indivizilor, a grupurilor sociale si a unor intregi culturi atunci
cand i se schimba statutul, cand intra in crizd. Asemenea evenimente-limitd sunt
considerate nasterea, pubertatea, cdsatoria, sarcina, boala, foametea, razboiul si moartea.
Pe parcursul riturilor de trecere, energia sociala ce curge intre membrii societdtii se
elibereaza pe parcursul actiunilor performative, facilitand aparitia noii identitati, respectiv
schimbarea identitara.”

Fischer-Lichte e de parere ca nu numai ritul de trecere, ci si teatrul poate fi
considerat un asemenea gen al performance-ului cultural, care s-a aglutinat extrem de

strans de procesul formarii si schimbarii identitatii, deoarece si in teatru este vorba despre

% op.cit. Fischer-Lichte, 2001, 7-14.

" y. Gennep, Arnold van (2007) Atmeneti ritusok (Rituri de trecere), (ford. Vargyas Zoltan)

Budapest, L'Harmattan Kiad6
30



punerea in scena a identitatii, derulata tot pe parcursul actiunilor performative. Cata vreme
n cadrul riturilor de trecere trebuie sa se transforme, de obicei, participantii, estimp teatrul
inlesneste schimbarea identitara, inainte de toate, pentru spectator. Deci daca teatrul poate
fi imaginat si descris ca spatiu-limita, al liminalului, atunci putem privi teatrul si istoria lui

si ca spatiu si derulare a schimbarilor identitare — a trecerii limitelor — ale omului.

4.2. Spatiul metamorfozei

In istoria schimbirii ideilor formate despre identitate, metamorfoza insisi primeste
rolul principal in cursul secolului al XX-lea, cici metamorfoza era consideratd deja o
categorie centrald atdt in tendintele teatrului avangardei istorice, cat si ulterior, in
aspiratiile avangardiste ale teatrului din anii 1960-70, aflate sub semnul dorintei de a
sterge hotarul dintre teatru si viatd. Au pornit de la ideea ca teatrul trebuie sa fie capabil ca
sd schimbe spectatorul, si-n acelasi timp teatrul insusi se transforma in diverse genuri ale
performance-ului cultural. Desi performance-urile si happening-urile au trebuit sa
recunoasca rolul constitutiv al spectatorului, au vrut sa-i schimbe functia: au dorit sa-I
treaca pe spectator dincolo de hotarele privitului. Acest lucru 1-a incercat involvement-ul,
prin atragerea fizica a spectatorului in actiune (in actiunile Performace Group-ului lui
Richard Schechner, de pildd), prin transformarea spectatorului in martor (in conceptia lui
Grotowski, de exemplu) sau chiar prin indemnul de a interveni in desfasurarea
intamplarilor (depdsirea hotarului asistarii pasive si a actionarii).

Erika Fischer-Lichte considera ca in arta performance-ului — si in reprezentatiile
experimentale — se configureaza o asemenea estetica a performativitatii, ,,din punctul de

ey 11 % « e
a”."" In acelasi timp, se

vedere al careia procesul metamorfozei are importanta fundamental
pot constata cateva diferente fundamentale intre rit si performance-ul artistic. Deja
amintitele rituri, stabilite de Gennep, se conexeazda cu simtul limitei §i experienta

simbolicd a trecerii, cu liminalitatea, cu trecerea limitei,’?, iar aceastdi metamorfozi

™ Fischer-Lichte, Erika (1999): Az atvaltozas mint esztétikai kategéria. Megjegyzések a
performativitds Uj esztétikajahoz (Metamorfoza ca si categorie estetica. Note pentru noua esteticd a
performativitatii). (ford. Kiss Gabriella), Theatron, 1999., vara-toamna, 57-65, Itt: 57.

72 + - . . . .. o N o . . .

Liminalitatea e un asemenea spatiu si timp care se gdseste intre doud contexte de semnificatie si

actiune. In acest moment, persoana ce va fi inifiatd nu mai este cel ce a fost cdndva, dar inca nu-i nici cel ce
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inseamna trecerea dintr-un statut durabil in altul (de la copilarie la maturitate, de la boala
la sanatate etc.); in legatura cu performance-urile artistice nu putem vorbi insa despre
astfel de metamorfoze. Ritul functioneaza raportat la un univers semantic comun, caci la
elemente utilizate si la actiunile care le sunt subsumate se aglutineaza semnificatii
simbolice prestabilite si comune pentru toti membrii initiati ai comunitatii. In opozitie,
performance-ul artistic se Intemeiaza pe constructia subiectiva a unui artist. Cata vreme
ritul este drumul care conduce la un tel dinainte stabilit si se orienteaza spre dobandirea
unui statut general recunoscut de societate — prin trecerea dintr-o situatie in alta, de la o
identitate la alta —, estimp in performance-ul artistic telul il reprezintd drumul insusi, deci
starea liminala. Adica, ,,prin crearea liminalitatii, performance-ul artistic deschide un
spatiu de joc pentru individ, ca sd se constientizeze necontenit pe sine nou si altfel, ca sa
fie capabil intotdeauna sa imagineze un Eu diferit si nou”.”

Dupa ce in spatiile nu tocmai teatrale, prin intermediul artei performance-ului, au
fost incluse evenimente cu caracter nu tocmai teatral intr-un cadru de activitate teatrala, in
anii 1970-1980 aceste conjuncturi s-au straduit sa le reproduca, iata, in edificii teatrale si
in cazul punerii in scend a textelor dramatice (devenind astfel intemeietorii teatrului
studio), toate acestea ca semn al legitimarii si canonizarii. Astfel a integrat si anihilat deci
teatrul insusi tendintele de izolare a teatrului de viatd, aparand si Intarindu-si astfel

propriile hotare.

4.3. Trecerea limitelor in teatru

Notiunea de trecere a limitei a devenit in zilele noastre componentd organica a
vocabularului disciplinelor stiintifice legat de descrierea fenomenelor teatrale. In lucrarea
intitulata Fenomenologia (teatral)culturald a trecerii limitei, Kékesi Kun Arpad face o
tentativa de analiza a notiunii de trecere a limitei in relatie cu teatrul, respectiv incearca sa

treacd in revista, in fapt, ce anume ,,imbratiseaza si inchid limitele care ispitesc la trecerea

va fi. — v. Turner, Victor (2003): A liminalis és liminoid fogalma a jatékban, az &ramlatban és a ritudléban
(Notiunile de liminal si liminoid in joc, in curentul artistic si in ritual. (ford. Matuska Agnes és Oroszlan
Aniko) In: Demcsak Katalin si Kalman C. Gyorgy (szerk.): Hatdrtalan aramlas (Flux nemarginit).
Budapest, Kijarat Kiado

"8 op.cit. Fischer-Lichte,1999
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de acceptare a identitatilor propuse spectatorului. Situatiile determinabile la nivel macro si
micro ale trecerii limitei in cadru teatral cuprind intre ele, pe de o parte, teatrul si viata,
respectiv teatrul si alte ramuri artistice, iar pe de alta parte genurile dramatice, respectiv
multitudinea culturilor, traditiilor si limbajelor teatrale, care au, in ultima instanta, toate
influenta asupra spectatorului.

in privinta limitelor dintre teatru si viatd, dorinta stergerii hotarelor dintre teatru si
viatd a imbibat mai ales unele straduinte din anii 1960-1970, deoarece performance-urile
si happening-urile se straduiau, nu arareori, sa teatralizeze evenimentele, faptele vietii
cotidiene, adica sa le transforme in acte performative si sa le plaseze intr-un cadrul teatral.
Au vrut sd-i schimbe functia prin faptul ca au dorit sa-1 faca pe spectator sa faca pasul
peste limita contemplarii prin atragerea fizica a spectatorilor in evenimente (involvement)
ori chiar prin transformarea spectatorului n martor ocular (Grotowski).

Tendintele indreptate catre demolarea limitelor dintre teatru si artele asociate au
izvorat din recunoasterea ca rolul si functia artelor asociate (literatura, muzica, dansul,
arhitectura si artele plastice) nu se pot afirma in aceeasi masura, ci doar disproportionat in
raport cu teatrul.

In ceea ce priveste limitele genurilor dramatice, in teatrologie — intrucat domneste
incertitudinea din pricina numeroaselor melanjuri” — nu existd nici pand astizi o
clasificare general acceptatd a genurilor si tipurilor artistice, dar in acelasi timp obisnuim
sa deosebim patru categorii: teatrul epic, teatrul muzical, teatrul-dans si teatrul de miscare,
respectiv genurile teatrului de papusi sau al teatrului figurativ (care se poate imparti in mai
multe subcategorii) — scrie Kékesi.

Eforturile indreptate in directia atacarii, a eliminarii izolarii, a contopirii culturilor,
traditiilor si limbajelor teatrale erau centrifuge. Tncepand cu anii 1960-70, elementele
culturii teatrale din afara Europei se integreaza in punerea in scend a textelor canonice ale

istoriei teatrale europene. In acelasi timp, regiile lui Ariane Mnouchkine si Peter Brook nu

™ Kékesi Kun, Arpad (2006): A hataréatlépés (szinhaz)kulturalis fenomenoldgiaja (Fenomenologia
(teatral)culturald a trecerii granifei). In: Mestyan Adam si Horvath Eszter (szerk.): L&tvany/szinhaz.
L'Harmattan Kiado, 65-77, 65

"™ Existd, pe de o parte, reprezentatii care se pot include de la inceput in genurile de trecere, ca de
exemplu cabaretul sau varieteul, iar pe de altd parte unele care pretind largirea clasificarii traditionale,
respectiv crearea unor genuri noi.
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au recurs la tentativa de a imbina teatrul occidental si cel oriental, ci la teatralizarea
tensiunilor dintre cele doua traditii diferite.

Trecerea limitelor este provocata de acele reprezentatii ale teatrului regizoral
contemporan care bulverseaza linearitatea narativa, respectiv lezeaza logica jocului de rol
si a dialogului, atacand astfel modelul clasic al reprezentatiei teatrale. Se pot considera
treceri ale limitei toate acele situatii cand reprezentatia iese din proscenium — sau din
raporturile scenei-cutie, care este chematd sa asigure existenta, realitatea unei lumi
separate, despartitd de spectator si prin cortind In anumite situatii date. Se dovedeste a fi
trecere a limitei si organizarea intr-o noua structura a binomului spatiu de joc-sala, ca si
reducerea distantei §i a separdrii, respectiv dacd scenografia nu este metonimica, ci
metaforicd, nu e ilustrativd, ci dispune de o functie explicativd ori ¢ autonomai.’®
Presupune o trecere a limitei si iluminatul necreator de atmosfera sau neutra, gesturile care
nu insotesc manifestari, ci le contrazic (sunt oarecum formale sau ,,inabusite”), respectiv
jocul actoricesc care nu exprimd emotie si intentionalitate. Conform lui Kékesi, acesti
factori ,,comportd pana la ultimul posibilitatea interferentei, deoarece spectatorul trebuie
s treacd peste anumite limite/bariere mintale pentru receptarea emisiei. In esentd, trebuie
sd depdseascd acea conditionare pe care o configureaza teatrul burghez de iluzii canonizat
n occident ca parte a structurii teatrale. Deci pentru spectator implica o trecere a limitei
fiecare situatie cand trebuie sa cugete la teatru din afara propriului sistem: cand trebuie sa
iasd din pozitia pe care i-o rezerva rostul clasic al reprezentatiei”.”’

Pe parcursul trecerii limitelor nu dispar, cel mult se deplaseaza mejdinele, se
organizeaza o formatie noud, care se canonizeazad incet, configurand hotare noi. Trecerea
limitei nu-si propune intr-atat altoirea reciproca a artelor, genurilor si formelor artistice,
cat mai curand cldtinarea bazelor conceptelor teatrale conventionale. Dupa parerea lui,
identificarea trecerii limitei cu libertatea receptorului n-ar fi numai o idealizare, ci si o
eroare, deoarece tocmai limitele fac posibila intelegerea faptului ca un anume ceva se

petrece intr-un anume fel; ne dezvaluie natura construitd a limitelor, de aici decurgéand

6 Dupi mai multe decenii de reprezentatii, devenite incet etalon al aspiratiei spre istorism si
naturalism, Tn primul sfert al secolului al XX-lea publicul european a resimtit ca pe un adevarat soc
initiativele care 1-au aruncat in incertitudine in privinta Intrebarii: «unde ne aflam?», caci spatiul nu «denota
in ei un loc. Stilizarea si abstractizarea a lezat in ei conventia conform céreia piesa se desfagoara intr-un sau
mai multe locuri determinate, iar daca acest lucru nu avea nici urma in peisajul scenic, spectatorul era
constrans la «munci in plus». In privinta actualizarii, a modernizirii lucrurile se petreceau la fel, deoarece
atunci trebuia sa inteleaga faptul transferarii in prezent.” — op.cit. Kékesi, 2006.72-73

" op.cit. Kékesi, 2006, 73
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caracterul lor deplasabil, dar imposibil de sters. ,,In definitiv, limitele nu ne despart numai,

ci ne si leaga™.”

Concluzie

Conform ideii amintite in introducerea lucrarii noastre, exprimata de Pavis, din
cercetdrile diferitelor discipline lipseste acea perspectivd unitard care sd aseze intr-un
camp teoretic cuprinzator unic diversele moduri de abordare privitoare la spectator
(sociologie, psihologie, antropologie etc.). Pavis nu detaliaza clar cum isi imagineaza
aceasta perspectiva unitara, si desi nici noi nu am avut ca tel descoperirea acestui punct de
vedere cuprinzator, credem ca prin ,apropierea reciproca”, compararea diferitelor
modalitati de abordare am reusit totusi sd aruncam lumind asupra catorva probleme
fundamentale privitoare la spectator.

Punand fatd in fatd totul, putem afirma cd reprezentatia teatrald trebuie sa fie
intotdeauna capabild sd opereze cu asemenea conventii care il ajutd pe receptor — adica
elementul constitutiv, semnificant al satisfactiei estetice — sa devina beneficiar al actului
receptarii estetice. Dupd ce am trecut in revistd problematica analizei si interpretarii, a
iluziei si identificarii, a receptdrii si creativitatii, a psihologiei artistice, a antropologiei
spectatorului si a reprezentantei, a gustului, a sociologiei teatrale, a schimbarii identitatii, a
metamorfozei si a depasirii limitei, trebuie sa ne confruntdm cu faptul cd sfera
mecanismelor care directioneaza receptarea este extrem de complexd, de a ceea nu este
deci usor sa alegi ce caracteristici sd aiba reperele interpretative pe care o creatie artistica
le poate propune receptorilor si in ce mod participa spectatorii la procesul constituirii
semnificatiilor.

Intr-o privinta putem fi siguri insa, anume ci numai cunoasterea teoretici in sine
nu ne transforma in creatori de teatru eficienti, dar catd vreme va exista un copil care vrea
sa fie muezin, adunare sau minaret, ca in povestea lui Averroes, pana atunci va exista si

spectator (de cautat).

"8 op.cit. Kékesi, 2006, 76-77.
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