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Abstract
The Etical Foundation of Theater Performance

The way we interpret artistic creations — and espe-
cially theatrical ones - is about value judgments based
on what the eye holds and the spirit embodies. If we ac-
cept the Kantian view that we have a world of things and
aworld of people - which will shed light on the relation-
ship between aesthetics and ethics, between the work
of art and human behaviour, between beauty and atti-
tudes — we can accept that the supreme value that gov-
erns us is the moral law, understood as a necessary and
universal principle. In our work we will try to show that,
on the one hand, the stage creation and its reception are
based on rules and norms not arbitrary, but deeply root-
ed in the human being, on the other hand, that the the-
atrical work (more precisely, the theatre performance)
tends to free itself from any constraints, seeking solu-
tions “beyond good and evil”, not in order to invalidate
their validity, but to make a return, through knowledge
and interpretation, a return to the bosom of ethics.
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andirea umana are capacitatea de a distinge, in mod
obiectiv si subiectiv, intre bine si rau, Intre adevar si
fals si, nu in ultimul rand, intre frumusetea virtutii

CERCETARI TEATRALE



Sabin SABADOS

si uratenia viciului: ,,Prin urmare, se pare ca virtutea este
sanatate, frumusete, buna dispozitie a sufletului, iar viciul
inseamnd boald, uratenie si slibiciune“’. In plan valoric,
deosebirile pe care Platon le propune isi dovedesc utilitatea
odatd ce sunt general acceptate si Inscrise In ceea ce numim
simtul comun. Adica din clipa in care sunt admise ca atare
de cei mai multi dintre noi, tocmai pentru ca avem de-a face
cu ceva ce tine de evidenta. Aprecierea si valorizarea operei
de artad devin posibile abia atunci cand judecatile subiective
si cele obiective sunt intemeiate pe un mod de interpretare
rationald si, respectiv, pe o interpretare intuitiva. Oricat de
rudimentare sau de elementare ne-ar putea aparea la prima
vedere cele doud procese, nu putem sa nu recunoastem ca
ne prevalam de ele ori de cate ori ne intalnim la teatru, inte-
rogandu-ne cu privire la ceea ce reprezinta virtutea, in con-
textul si in relatie cu placerea estetica. Si, odata cu aceasta,
vom putea exclama, pe urmele lui Heidegger, ca arta (implicit
teatrul) este forma in care se afirma fiinta fiintei.

1. impreuni cu opera

In lumina a ceea ce reprezintd plicerea esteticd - dar si
in prelungirea intuitiei, care se dovedeste a fi un mijloc al
cunoasterii si al conturdrii unor certitudini interioare in
absenta ratiunii -, trebuie sa tinem seama, pe de o parte, de
dimensiunea subiectiva a gandirii (a Intregului proces cog-
nitiv), pe de alta, de dimensiunea obiectiva a lucrurilor, spre
care ne indreptam interesul si care ne indreptateste sa apre-
ciem existenta unei logici a faptelor si a lucrurilor din viata
noastra: ,Asadar, cei care isi rotesc privirile asupra multitu-
dinii de lucruri frumoase, dar nu percep frumosul absolut si
nici nu pot sa meargd impreuna cu cei care ar vrea sa-i con-
duca spre o asemenea contemplare [cum este, de altfel, cazul
celor care creeaza arta spectacolului de teatru - n.m.], care vad
multitudinea de actiuni drepte, dar nu vad dreptatea insasi,
si asa mai departe, despre aceia vom spune ca au opinii cu
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1. Platon, Republica, traducere de Dumitru Vanghelis, Bucuresti,
Editura Antet XX Press, [2014], p. 140.
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privire la orice, dar nu cunosc nimic in ceea ce priveste lucru-
rile despre care opineazd“?. Nu putini sunt cei care, folosin-
du-se doar de bunul simt si de bunul gust, atunci cand au de-a
face cu o creatie scenica, vad stralucirea frumusetii acesteia,
dar nu vad universalitatea frumosului insusi.

Urmand logica socraticd, remarcata de Platon, putem dis-
tinge intre opiniile pe care ni le formam si cunostintele la
care ajungem, atunci cand suntem implicati efectiv in actul
creatiei, cum este cazul spectacolului de teatru. Practic, se
poate spune ca, atunci cind schimbam opinii intr-un ,ecosis-
tem artistic, avem tendinta sa spunem mai multe despre noi
decat despre opera creatd, pe cand, atunci cand cautam ras-
punsuri impreund cu opera, dobandim cunostinte specifice,
atentia fiindu-ne mutata spre ,,obiectul artistic/estetic®. Insa
ceea ce ne intereseaza cu privire la aceasta ,ordine logica“ a
creatiei artistice (ca si a interpretarii scenice, daca ne inte-
resam de spectacolul de teatru) este sa Intelegem experienta
incercata si, mai important, maniera in care reusim o interi-
orizare (o incorporare - v. infra) a acestei experiente pe care
arta teatrului ne-o propune.

Daca din perspectiva analizei fenomenului artistic admi-
tem atat opiniile subiective (judecatile de gust), cat si cunos-
tintele 1n sine, cel putin cele care sunt macar in parte obiectiv
fundamentate (judecatile estetice), atunci devine imperativa
dobandirea unui tip de intelegere a creatiei si a interpretarii
prin apelul la o judecata eticd. Este vorba de o intelegere care
incorporeazd opiniile si cunostintele intr-o experienta interi-
oard unica, urmare acordului care se stabileste intre frumos
si adevarul pe care ,obiectul” artistic il transmite.

Complexitatea arhitecturii cognitive, a mintii umane, se
dovedeste greu de egalat atunci cand aceasta se pune, in mod
voit, In relatie cu artele spectacolului de teatru. Pentru a ajunge
la o deosebire si mai evidenta intre bine si rdu, intre adevar si
fals, Intre frumos si urat, dar si intre categoriile esteticii pro-
prii domeniului de care suntem interesati, vom considera ca
orice demers analitic poate fi constituit in trei etape, inlan-
tuite si gradual parcurse: incepem cu ,opinia subiectiva®, pe

0

2. Ibidem, p. 180.
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care o trecem prin filtrul ,,cunoasterii stiintifice®, in incercarea
fundamentarii estetice a acesteia si cu scopul de a ajunge la o
sintelegere profunda“ a creatiei, adica la intemeierea ei etica.
Sub raportul cunostintelor, dacad ludm in considerare faptul
ca artistul este unul dintre putinii capabili sa exprime estetic
un adevar etic, putem spune ca arta sa este mai aproape de
adevar decat orice alta creatie umand. Sub raportul intelegerii,
vom spune ca numai artistul care intelege si isi asuma un astfel
de adevar ca fiind imperativ poate sa il arate corect sau sa il
sugereze celorlalti in cel mai bun mod cu putinta. Iata de ce
discursul estetic trebuie sa aiba mereu in vedere posibilitatea
de a interactiona cu arta cdreia 1i acorda interes, prin prisma
mai largad a unei capacitatii superioare cunoasterii rationale,
cum este cea care Imbogateste creatia cu datele virtutii, cu alte
cuvinte, cunoasterea artistica: ,De bund seama ca exista o vir-
tute [n. a.] a artei, dar nu si una a intelepciunii, care este ea
insasi o virtute. Pe de alta parte, cand e vorba de arta, este mai
bine sa gresesti de bunavoie decat involuntar; cand e vorba
de intelepciune, lucrurile stau invers, ca si In cazul virtutilor
morale®, Altfel spus, in artd, in general, si in artele spectaco-
lului de teatru, in particular, atata timp cat ,greseala“ — adica
renuntarea la canon - este una intentionata, se pare ca nu sunt
incdlcate imperativele etice.

Intentia artisticd, oricare ar fi ea, devine un scut de protec-
tie impotriva neajunsurilor (sau a disfunctiilor) vietii si a influ-
entelor nedorite (si, pana la urma, ne protejeaza de un posibil
»rau“ ontologic), carora trebuie sa le facem fata in intreaga
noastrad existentd. Sub aspectul receptarii estetice, dar si al
interpretarii etice, putem vorbi de o adevarata intelepciune
esteticd, pe care o vom Intelege ca asumare etica a actului
creator, cu alte cuvinte, ca interes pentru tot ceea ce repre-
zinta binele. Constituita estetic si fundamentata pe principi-
ile eticii, Intelepciunea estetica mai poate fi tradusa ca acord
intre vointa artistului si necesitatile absolute ale fiintei.

0

3. Platon, Dialoguri socratice. Lahes, Lysis, Charmides, Hippias minor,
Euthyphron, Apdrarea lui Socrate, Criton, traducere, studii introduc-
tive si note de Francisca Baltaceanu et. al., selectie si prefata de
Gheorghe Pascalau, ilustratii de Mihail Cosuletu, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2015, pp. 177-178.
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Pentru ca artistul este interesat sa stabileasca o relatie
eliberatd de prejudecati cu scena, acesta isi pune intrebari
cu privire la modul 1n care creatia teatrala va avea un efect
asupra celor carora li se adreseaza si, prin aceasta, daca va
genera o schimbare in lumea in care traieste. Si aceasta, in
conditiile in care nu se poate indeparta de pozitiile unei etici
(asumate sau anume sfidate) si urmare a faptului ca orice cre-
ator se gandeste la creatia sa, incercand sa-si traduca (sa-si
teoretizeze) demersul artistic ca dialog cu ceilalti. Trebuie
spus ca transgresivitatea actorului, precum si manifestarile
personajului intrupat, in raport cu lumea in care a fost arun-
cat (cea a reprezentatiei, adica a cronotopului scenic) pot sa
produca schimbari cu efect de scurta sau de lunga durata. Pe
de alta parte, trebuie sa acceptam ca nu intotdeauna celui
care se alatura spectacolului de teatru - cu scopul de a-si ras-
punde unor intrebari sau chiar de a se descoperi pe sine - 1i
este asigurata pasirea pe traseul cunoasterii si al elevarii spi-
rituale.

Implicatiile etice ale spectacolului de teatru au rolul
de a ne cilduzi spre universalitatea frumosului. In accep-
tie platoniciand, asemenea virtutii si adevarului, frumosul
(tocmai prin universalitatea sa) trimite atat la lumea ,sensi-
bila“ cat si la cea ,suprasensibila“. Asadar, putem considera
ca, intr-un spectacol de teatru, este vorba, in egald masura,
despre adevir si despre frumos. In aceastd ordine de idei,
ne amintim cuvintele lui Titu Maiorescu: ,,[...] cea dintéi si
cea mai mare diferenta intre adevar si frumos este cd ade-
varul cuprinde numai idei, pe cand frumosul cuprinde idei
manifestate in materia sensibila“!. Orice intelegere a dimen-
siunii etice a artelor spectacolului devine dificila (sau chiar
imposibild) In conditiile in care creatorii de teatru nu acorda
importanta cuvenita rolului pe care intentia voit manifestatd il
joaca in procesul de creatie artistica si in cel de interpretare
estetici. In artele spectacolului de teatru, vom recunoaste, de
fiecare data, o miscare de du-te-vino Intre spatiul unei etici
aflata in stadiul de potentialitate si cel al manifestarii acesteia

0

4. Titu Maiorescu, Critice. 1866-1907, editie completd, vol. I, Bucu-
resti, Editura Minerva, 1915, p. 13.
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prin normele si cutumele sociale, culturale, ideologice etc.
Intr-o astfel de acceptiune, putem intelege spectacolul de
teatru ca permanenta actualizare a potentialului etic, la nive-
lul formei si al continutului operei reprezentate.

2. Despre arta voit infaptuita

Omul nu este o simpla fiinta ,,stiutoare®, capabila de procese
cognitive, de rationalizari, In cel mai fericit caz, clar formulate.
Iar, in teatru, acest lucru este cu atat mai evident, in masura in
care, pe scend, creatia se supune unui ansamblu de conditio-
nari si de trairi, evidente fiind sentimentele, talentul, cunoaste-
rea, spontaneitatea, inspiratia si multe altele. In plus, creatia se
implineste prin dinamica expresiei scenice, prin imagini aflate
intr-o continua miscare, adica prin viul si vitalitatea operei.

Este de la sine inteles cd, intr-o activitate artisticd, avem
de-a face cu mai multe tipuri de actiuni. Unele sunt declan-
sate si conduse artistic in mod voluntar si constient, altele,
chiar daca nu se supun unui efort al ratiunii - prin asa-
numitele mecanisme automatizate ale gandirii -, continua sa
fie voit infdptuite. Procesul de creatie scenica presupune un
set de reguli si de deprinderi specifice artei sale. Ins3, daca
in cazul literaturii, ,travaliul creator” este dat de dificultatea
transferului de semnificatii din planul gesturilor si al mimicii
in cel al expresiei lingvistice®, in cazul reprezentatiei scenice,
acesta vizeaza o limitare a codurilor lingvistice, cu scopul de
a elibera corpul si a-1 lasa sa se exprime fara constrangeri,
prin intermediul elementelor paralingvistice: intonatie, ges-
turi, mimica. Asa cum remarca si Didier Anzieu, dacd, in
primul caz (consemnat de Jakobson), codul poetic reprezinta
o suprapunere a axei paradigmatice peste cea sintagmatica,
in cel de-al doilea caz (de aceasta data, preluarea fiind de la
Umberto Eco) codul teatral reclama o inversa suprapunere a

celor doud axe®. Pe masura ce deprinderile jocului scenic sunt

0

5. Cf. Didier Anzieu, Psihanaliza travaliului creator, traducere din
limba franceza si prefata de Bogdan Ghiu, Bucuresti, Editura Trei,
2004, p. 202.

6. Ibidem.
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exersate, ele vor facilita manifestarea talentului, sau chiar il
pot suplini. Deprinderile actorului se diferentiaza de ceea
ce apreciem 1n mod obisnuit ca talent, urmare a faptului ca
sunt dobandite pe parcursul vietii, prin educatie, prin experi-
entd artistica, prin imitatie etc. Actorul poate invata deprin-
derile scenice, insa talentul este innascut. Daca apelam la o
interpretare ontologicd de tipul celei practicate, in secolul
al XVIII-lea, de Jean-Francois Marmontel, putem spune ca
talentul actorului se recunoaste in forma creatiei, in gestu-
rile si mimica acestuia, in timp ce deprinderile vor consolida
continutul si vor face vizibil sensul operei’. De reguld, actorul
isi aminteste modul de invatare a acestor deprinderi, dar si
dificultatile, atentia si efortul la care s-a supus. Numai prin
exersare continud, deprinderile pot sa devina componente
autonome ale creatiei artistice.

Consolidate prin exercitiu scenic, aceste competente -
constient elaborate - i vor permite actorului sa-si incarneze
personajul fara a intarzia prea mult pe detaliile interpre-
tarii si pe ceea ce acestea vor semnifica. Deprinderile sunt
formate astfel incat sa fie intotdeauna intentionate, chiar si
atunci cand nu presupun un control constient permanent.
Din perspectiva esteticd vom spune cd, in astfel de situatii,
avem de-a face cu o automatizare a intentiei artistice. Or,
reversul consta 1n aceea ca, ajungandu-se in timp la o fixare
a deprinderilor, acestea vor putea fi modificate cu dificultate,
cu alte cuvinte, vor pretinde efortul actorului de a iesi din
zona manierismului. Putem vorbi de deprinderi si in cazul
receptarii operei artistice (de orice tip ar fi aceasta), ceea ce
aduce in discutie ansamblul capacitatilor senzorial-percep-
tive ale spectatorului. Odata formate, deprinderile legate, pe
de o parte, de receptarea creatiei, pe de alta, de interpreta-
rea acesteia, vor permite recunoasterea frumosului, a adeva-
rului, a sensului si a semnificatiei operei reprezentate, cu o
subsumare implicita a principiilor etice pe care spectacolul
este cladit.

0

7. Cf. Etienne Souriau, ,Du génie en philosophie®, in: Revue philo-
sophique, vol. CLXV, nr. 2, apr.-iun. 1975, p. 134.
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3. De la principii la judecata sensibila

Preocupatde modul in care ajungem sa cunoastem rational
ceva, Immanuel Kant considera ca omul este beneficiarul
a trei facultati: facultatea de a géandi (liber), facultatea de
a actiona (moral) si facultatea de a simti si judeca (etic si
estetic). Raspunsul kantian la Intrebarea ,care este sursa
cunoasterii?“ este unul triadic: ratiunea teoreticd; experienta
practicd; judecata subiectiva si/sau obiectiva. Iar din cele
trei critici kantiene se desprind: cunoasterea intelegatoare
(prin ratiune); vointa ca temelie etica a cunoasterii (prin
actiune); sentimentul estetic al judecatii (prin simtire). Intre
cele trei critici exista o tranzitie fireasca. Immanuel Kant
si-a conceput sistemul filosofic la sfarsitul secolului al XVIII-
lea, intr-o perioadd marcata de o profunda criza morala, o
criza inceputa imediat dupa ,revolutia stiintifica“®, infaptuita
in relatie cu ideea de Bine absolut, spre care tinde totul in
natura, in social, in cultura si In arta.

Orice teorie eticd opereaza cu principii universal valabile.
Dar ce este un principiu? Avand un caracter polisemic, un
principiu (cu originea in notiunea de arkhe a presocraticilor)
reprezintd o convingere imperativa care functioneaza ca un
reper general valabil, aplicabil in toate activitatile pe care le
intreprindem si in toate domeniile, inclusiv in cel al practicii
filosofice, al cercetarii stiintifice sau al creatiei artistice. De
reguld, el deriva din relatia nemarginita pe care o avem cu
realitatea, o realitate pe care incercam sd o cunoastem si sa
o intelegem printr-un adevar prim al lucrurilor sau al ideilor.
La Platon, principiul - ca prima cauza a ceea ce este - tri-
mite la Unul, care este identic cu binele (si cu Zeul), fara a fi
supus comandamentelor ratiunii umane. El este (la) originea

0

8. Odata cu ,revolutia stiintifica“ (secolele XV-XVII) si momentul
de glorie coperniciana, s-au produs o serie de descoperiri si trans-
formdri 1n toate domeniile, punandu-se astfel bazele stiintelor
moderne, urmare a revenirii la conceptia filosofica mecanicista
cu privire la existenta lumii (cunoasterea este posibild numai prin
determinarea relatiei cauzi-efect). In aceastd perioadd, incepe si
prinda contur tot mai mult utilitarismul ca fundament al moralei (V.
Jeremy Bentham si mai apoi John Stuart Mill), in detrimentul eticii.
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lucrurilor. Dacad vorbim despre constiintd ca principiu prim al
existentei, tot astfel vom putea vorbi despre frumos ca prin-
cipiu de bazi al esteticii. In etic3, principiul se rezuma la un
set de norme deontologice (de exempluy, ,,Sa nu furi!“). Avand
un sens obiectiv (ontologic sau metafizic) si unul subiectiv
(logic sau emotional), principiul este, cel mai adesea, asociat
cu cauza prima a lucrurilor, asa cum, de altfel, a fost sugerat
de Aristotel. Ori de cate ori reusim sa identificam prezenta
unor caracteristici dominante 1n sfera moralitatii, atunci ele
devin principii in functie de care vom avea drepturi, obligatii,
responsabilitati, sensibilitati etc.

Daca ne Intoarcem privirea spre secolul al XVIII-lea, vom
constata ca, drept urmare a diminudrii autoritatii teologice,
morala epocii s-a constituit pe ceea ce era apreciat ca util
pentru societate, omului cerandu-i-se sa se apropie de natura,
de sine si de ceilalti, pentru a lasa in urma temerile in raport
cu Cerul si cu traditia religioasd. Morala devine, astfel, o pro-
ductie a sufletului si nu a mintii: ,,Ori de céte ori un obiect
are tendinta de a produce placere celui care il poseda sau,
cu alte cuvinte, este cauza propriu-zisa a placerii, este cert ca
va provoca placere spectatorului printr-o relatie de simpatie
delicata cu posesorul. Cele mai multe opere de artad sunt con-
siderate frumoase in functie de utilitatea lor si chiar si multe
creatii ale naturii isi deriva frumusetea din aceasta sursa. Ele-
ganta si frumusetea, in cele mai multe cazuri, nu sunt calitati
absolute, ci calitati relative, si nu ne atrag decat prin tendinta
lor de a conduce la un final agreabil.

Intr-o acceptie subiectivistd (anti-realistd si, totodata,
sfidatoare la adresa metafizicii), proprie filosofiei lui David
Hume, am putea spune ca distinctia dintre bine si rau este
o chestiune ce tine de moralitatea persoanei. In fapt, afirma
Hume, binele si raul se amestecd, iar principiul nu este nici
binevoitor, nici rauvoitor. Tot astfel, gdndirea nu va putea
niciodata sa fie egala senzatiei sau a sentimentelor (intr-un
cuvant, a impresiilor, care sunt produse de experienta vie si

O

9. David Hume, A Treatise of Human Nature, reprinted from the origi-
nal edition in three volume, and edited, with an analytical index, by
L.A. Selby-Bigge, Oxford, Clarendon Press, 1896, pp. 576-577.

CERCETARI TEATRALE 131



Sabin SABADOS

imediata). Intrucat spectacolul de teatru nu ni se infatiseazi ca
fenomen pur, ratiunea - restrangandu-si aria de competenta la
constatarea existentei unui fapt - va face loc judecatii sensibile
(idee pe care o vom putea vedea strecurata, mai tarziu, si
in scrierile lui Rousseau). Faptul artistic, asemenea celui
cotidian, va putea fi consemnat ca virtuos sau vicios doar prin
apelul la o instanta morald, care, la randul ei, se bazeaza pe
sentimente. Intr-o astfel de logica, sentimentul moral al insului
este primul semn in functie de care vom recunoaste un adevar
obiectiv. Or, acest lucru ne indreptateste sa credem, oarecum
in contracurentul gandirii lui Hume, ca subiectivitatii umane ii
este alaturata o obiectivitate aflata in statu nascendi.

Dar nu doar etica este legatd de utilitatea actiunilor, ci si
estetica. In acest sens, am putea crede ca frumosul nu este
sconservat® in obiectul creatiei, ci se naste in privirea recep-
torului, dand coerenta vizibilului, observatie care l-a indrep-
tatit pe Hume sa propund mai degraba o analiza a judecatii
de gust, conform careia echilibrul formelor ne-ar da starea
de bine si de implinire, in timp ce formele fragile ne-ar con-
duce la suferinta. Or, chiar daca experienta subiectiva a artei
functioneaza pe baza gustului, a emotiei si a simpatiei cu
opera evaluatd, unde isi dovedeste si utilitatea esteticd, nu
inseamna, oare, ca aceasta prezintd aceleasi date si in cazul
abordarii etice a frumosului si a artei?

4. Intentia actului creator

Kant este cat se poate de realist in privinta principiilor
morale, motiv pentru care si-a orientat atentia, cel putin in
primele doua critici (Critica ratiunii pure si Critica ratiunii prac-
tice) mai degraba spre facultatile cognitive ale omului decat
spre cele afective. Pe cand, am vazut, in viziunea filosofului
David Hume, preocupat de metoda stiintelor naturii, lucrurile
stateau exact invers. Procedand astfel, Kant a reusit sa evite
implicatiile etice ivite pe fondul interpretarilor deterministe
sau a celor mecaniciste, predominante in epoca. In substanta
lor, cele doua viziuni filosofice ne spun ca totul are o cauza.
Daca acest lucru este adevarat si daca totul este determinat
de o cauza sau de o succesiune de cauze anterioare, atunci cu
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greu mai putem vorbi despre responsabilitatea morald a unui
individ sau despre un aport subiectiv al creatorului in realiza-
rea operei sale. In aceastd logicd, artistul nu poate fi ficut res-
ponsabil pentru creatia sa. Pentru cd, in aceastd ordine de idei,
arta nu este altceva decat un produs secundar, un efect sau un
derivat al unei cauze strdine de practica artistica. Si pentru ca,
in definitiv, nu stim care este cauza pentru care omul creeaza
artd. In fine, fiindcd distingem intre cauzalitatea si intenti-
onalitatea unui proces de creatie artisticd, suntem tentati sa
pledam in favoarea unei pozitii care ne spune ca arta este atat
scopul, cat si mijlocul prin care Binele se infaptuieste ca orice
manifestare a frumosului.

Pentru actor, actul scenic este un rezultat final al proce-
sului sau de creatie, Insa, pentru spectator, acesta reprezinta
0 premisa, un punct de plecare investit cu un scop in sine.
Oricat de tentanta pare a fi, aprecierea artei teatrale ca produs
al unei cauzalitatii raméne greu de demonstrat; ea este consi-
deratd, mai degraba, mijloc prin care, antrenand perspectiva
subiectiva, vom putea obtine placere ori satisfactie estetica.
Pe de alta parte, din punct de vedere obiectiv, putem spune ca
orice creatie artistica veritabila are un scop in sine. Un scop
care urmeaza a fi descoperit si redescoperit si care, in func-
tie de natura relatiilor stabilite cu opera, dar si in contextul
aparitiei si manifestarii acesteia, poate fi considerata un bun
necesar pentru noi. Creatia in sine (teatrald sau apartinand
oricarui alt gen) nu dobandeste calitatea de opera artistica
in absenta judecatii acesteia (si chiar a judecatii de gust), a
notiunilor, a conceptelor si a teoriilor care o intampina sau
pe care le promoveaza. Pentru ca un fapt sa treaca din lumea
cotidiana in cea a spectacolului de arta, e necesara o dezba-
tere care isi poate gasi locul in sfera categoriilor mentale si a
unor cunostinte legate de ceea ce este in sine arta.

Potrivit lui Kant, orice fiinta rationala (in stare de a aduna
judecati) este capabilad sa faca o ,distinctie obiectiva“ (si, in
consecintd, etica) intre bine si rau, intre virtute si viciu, motiv
pentru care sistemul moral al unei colectivitdti este (sau ar
trebui sa fie) mai mult decat un construct subiectiv, cu o plaja
larga de intelegere a lucrurilor si la care ajungem cu usurinta
la un consens. Aceastad distinctie se realizeaza ca urmare a
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vointei umane liber manifestate, pe fondul unui dat preexis-
tent, adica al unei structuri ,,apriorice” ce functioneaza in chip
stranscendental®. Cele doua concepte -, aprioric” si ,2transcen-
dental“ - devin principii fundamentale de intelegere a siste-
mului filosofic propus de filosoful german. Aplicata artei spec-
tacolului de teatru, o atare intelegere etica se intemeiaza la fel
de bine pe concepte (pe ratiune) si pe sentimente (pe afectivi-
tate). Asadar, trebuie sa analizam care este sensul presupus de
Immanuel Kant, ori de cite ori acesta il foloseste. Conceptul
»de «transcendent» se refera la formele apriorice ale cunoas-
terii, care o iau inaintea experientei si o conditioneaza; adica
sunt acele forme care se afla in afara lumii reale, percepute de
simturile omenesti. Conceptul «a priori» trimite la o cunoas-
tere anterioara si independenta de orice experientd; gandirea
«a priori» se sprijina doar pe ratiune; in opozitie, formele «a
posteriori» ale cunoasterii sunt conditionate de experienta si
se ivesc In urma unor experiente de care raspund simturile“'°.

Vointa este cea care imprima In constiinta artistului intentio-
nalitatea, facand posibila manifestarea energiei motrice a fortei
creatoare. Daca intentionalitatea descrie orientarea artistica,
dimensiunea energetica (sau, altfel, energia care) se reflecta din
realitate implica faptul ca efectul vointei artistice ,,se exprima“
in constiinta sub forma unor incordari si tensionari care se leaga
de traducerea ei in forma esteticd. Sub impulsul vointei, consti-
inta umanad devine generatoare si urmaritoare de scopuri artis-
tice si estetice. Ea devine, in fapt, o constiinta deschisd. Vointa
artistica intra Intotdeauna pe terenul unei constiinte influen-
tate de o suma de factori emotionali. Odata ce s-a sedimentat
corespunzator, aceasta influenta va fi resimtita ca roditoare pe
taramul ,memoriei afective. Iar constiinta celui care alege sa
stabileasca o relatie cu arta pretinde In mod imperativ ca piatra
de temelie a acestei relatii sa fie de natura etica.

Immanuel Kant abordeaza etica folosind aceeasi cheie
yrationald“ de intelegere a lucrurilor ca in cazul cercetarii
metafizice. Adica printr-o abordare critica a conditiilor care
nu o fac doar posibila, ci si accesibild gandirii - o gandire care

0

10. Sabin Sabados, Estetica si misterul frumosului, Bucuresti, Editura
Eikon, 2019, p. 60.
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se afla in noi si care, totodata, ne traverseaza in momentele
de cumpana ale interpretarii. Apeland la un acelasi tip de gan-
dire interpretativa, am putea spune ca, asa cum spiritul repre-
zinta conditia existentei fiintei ganditoare - o fiinta care, fara a
putea fi exprimatd, poate fi intuita intr-o maniera sensibila -,
etica reprezinta conditia de manifestare a fiintei morale.

In cercetarea sursei cunoasterii si a modului in care un
atare proces are loc'!, ceea ce il intereseaza cu precadere pe
filosoful german este: 1) sa gaseasca acele structuri apriorice
ale gandirii care fac posibild intelegerea; principiul apri-
oric kantian este un principiu subiectiv care preceda insusi
procesul cunoasterii rationale (gandirea care se gandeste
cum gandeste; Inainte ca orice sa fie, trebuie sa preexiste un
timp si un spatiu in care acel ceva sa poata fiinta - in acest
exemplu, timpul si spatiul sunt structuri apriorice); 2) sa
demonstreze ca structurile cu care gaindirea opereaza nu sunt
pur subiective (cum se intampla in cazul ideilor, formelor si
categoriilor rationale), ci au un corelat obiectiv; 3) sa arate ca
orice fel de ,,datorie morald“ a omului trebuie sa fie in concor-
danta cu o eticd atotcuprinzatoare.

Intrebarea care apare in acest punct este daci structurile
subiective ale gandirii, in speta cele care obliga la respectul fata
de legea morald, au sau nu au un fundament obiectiv. Altfel spus,
exista legi morale obiective? Raspunsul kantian este un da cate-
goric in favoarea obligatiilor morale obiective, in sensul unei
delimitari intre bine si rdu. O distinctie care sa nu se bazeze doar
pe ce stie, ce simte, ce crede, ce doreste sau ce-i place subiectu-
lui, adica pe o ,,jumatate de adevar®| ci si pe un adevar care sa fie
obiectiv si, prin extensie, cuprinzator, adica unificator al virtuti-
lor si al fericirii, formator al binelui suprem.

5. Transpunerea in real: intre subiectiv si obiectiv

In mai toate domeniile in care 1si desfisoara activitatea,
cu atat mai mult in sfera artelor, categoriile cu care gandirea
opereaza par a fi pur subiective. Cel putin in masura in care

O

11. V. Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, traducere de Nicolae Bag-
dasar si Elena Moisuc, editia a III-a Ingrijita de Ilie Parvu, Bucuresti,
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acestea sunt considerate creatii umane. In cazul eticii, 1ns3,
Immanuel Kant remarca modul in care aceste categorii devin
imperative, pentru ca, de fiecare data, ele presupun in prea-
labil un corelat obiectiv, nepartinitor. Pasul suplimentar pe
care demonstratia kantiana il propune tine de pretentia legi-
tima pe care etica o poate ridica in raport cu toate celelalte
domenii. Acesta este probabil si unul dintre motivele pentru
care avem deontologia care ne obliga la respectarea prevede-
rilor normative (si, ca urmare, etice) in toate activitatile pe
care omul le intreprinde, cum sunt, ca exemplu, profesiile
din domeniile educational, juridic, medical etc.

Cu riscul asumat de a continua polemica pe marginea aces-
tei chestiuni, vom considera ca domeniul artistic nu face excep-
tie in aceasta privintd, in consecintd, ne orientam atentia spre
0 eticd esteticd si/sau artisticd a artei teatrului. Experienta este-
ticd, dobandita pe fondul contemplarii unei opere artistice fru-
moase, reprezintd un tip aparte de experienta. Aceasta pentru
cainsul care o traieste incearca o cuprindere (adicad o recunoas-
tere) in sine a ceva ce se afla in afara sa. Nefiind imitatia unui
fapt preexistent (sau al vietii noastre senzoriale), creatia tea-
trala conduce spectatorul la o incorporare a sensului operei, in
prezenta, dar siin absenta ,,obiectului creatiei“. Ducand dincolo
de sala de spectacol judecati de gust, emotii, trairi si interoga-
tii de care nu era constient inainte de inceperea reprezentatiei,
spectatorul confirma calitatea teatrului de producator al unei
realitdti, ceea ce aminteste de teoria estetica a lui Ernst Cassi-
rer: ,Daca de la inceputurile timpului, cele doua mari principii,
al imitatiei si al transformarii realitatii, si-au disputat dreptul de
a fi considerate adevaratele expresii ale esentei activitatii artis-
tice, o solutionare a conflictului pare posibila doar prin inlocu-
irea acestora cu un al treilea principiu, al producerii realitdtii [s.
m.]. Caci arta nu este altceva decat unul dintre mijloacele prin

care omul isi poate apropria [s. m.] realitatea.“?
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Editura Univers Enciclopedic Gold, 2009, passim.

12. Apud Rémi Mermet, ,Lobjet de l'art: Cassirer et Fiedler, in:
Recherches germaniques, nr. 51, 2021, consultat la 26 ianuarie
2022. URL: http://journals.openedition.org/rg/7583; DOI: https://
doi.org/10.4000/rg.7583.
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Starea de contemplare se desprinde de experienta indi-
viduala a fiecarui spectator si face posibild fuziunea cu ele-
mentele semnificative ale creatiei, prinse in forma operei
artistice. Iar aceasta forma devine semnificativa si durabild
doar in actul manifestarii ei, adica, in cazul teatrului, in
timpul reprezentatiei, In urma unui acord (tacit ,semnat®) cu
publicul. Intr-un cuvant, nu realitatea actiunii scenice va per-
sista, ci forma realului care se clddeste in spectator. In sens
metaforic, putem intelege intalnirea privitorului cu obiectul
privit (cu scena) ca un soi de contaminare (i.e. de analogie
cognitiv-emotionald) cu ceea ce razbate din actul teatral si,
mai apoi, de catharsis, prin declansarea crizei existentiale a
tuturor celor implicati, ceea ce ne intoarce, din nou, la viziu-
nea lui Artaud cu privire la ciuma, la contagiune, la spasmul
vietii. Inteleasa astfel, experienta esteticd oferd creatorilor
de teatru, chiar daca doar pentru o perioada relativ scurta
de timp, posibilitatea unei transpunerii in real a elementelor
ontologice ale operei scenice (adica prin transformarea lor in
elemente cu insemnatate ontica). Prin imersiune in spatiul si
in timpul ,istoriei” reprezentate, actorul si spectatorul depa-
sesc limitele propriei conditii existentiale, aventurandu-se pe
un teren cu topografie necunoscutd. Chiar o suferintd traita
de personajul prezent pe scena face posibila bucuria intalni-
rii cu altul, prin impartasirea sentimentelor si, conform lui
Cassirer, prin valorizarea functiei pur intuitive a realitatii.

Judecata estetica a artei, pusa in corelatie cu o judecata
etica, se obiectiveaza si devine mai mult decéat o judecata de
gust (sau o apreciere subiectiva), pentru ca implica atat un act
reflexiv empiric (care trimite la un sir lung de evenimente pe
care spectatorul le aduce vrand-nevrand in actualitate), cat
si unul care solicita intuitia si se dezice de ,invataturile” rati-
unii. Intre sensibil si inteligibil se stabilesc legituri stranse.
Spre exempluy, in prima instanta, judecdm mai degraba din
punct de vedere etic decat estetic un spectacol de teatru,
atunci cand facem urmatoarea afirmatie: ,,Actul scenic este
fals!“. Prin aceasta afirmatie, fie legitimam faptul ca, in reali-
tate, ceea ce creatia scenica livreaza nu convinge, pentru ca
nu este veridic, fie consideram, intuitiv, ca lucrarea ramane
neimplinitad din perspectiva estetica. Iatd cum, prin aceasta
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judecata, avem de-a face atat cu o interpretarea empirica a
actului scenic, care priveste sensul si semnificatia lucrurilor,
cat si cu o cunoastere apriorica a ceea ce inseamna ,fals“ in
contextul creatiei. La acest din urma principiu, aprioric, ajun-
gem ca urmare a constientizarii implicatiilor eticii in relatia
dintre actor si spectator, aceasta fiind singura in masura sa
ne ghideze judecata, pentru a separa ceea ce este adevarat de
ceea ce este fals.

Tradusa in termeni estetici, judecata eticd ne spune ca
»expresia scenica“ (sau ,miscarea expresiva“) nu convinge
sub aspectul universalitatii la care spectacolul de teatru tinde,
asemenea oricarei creatii artistice, si pe care, pe de alta parte,
etica o pretinde In mod imperativ. Din perspectiva estetica,
actului scenic 1i poate fi atribuita o valoare artistica subiec-
tiva si nicidecum una pur obiectiva, caz in care interpretarea
ar intampina reale obstacole. Pentru a recunoaste valoarea
obiectiva a creatiei scenice, este nevoie sa apeldm, asa cum
am vazut, la o judecata eticd si nicidecum estetica. lar pentru
ca gestul scenic sa redevina ,expresie vizuald“, e nevoie ca
interpretarea sa revina la ,darul® intuitiei, validand impor-
tanta cunoasterii estetice. Daca, din perspectiva eticii, vom
privi actul artistic in fenomenalitatea lui, prin restrangerea
interesului la vizibilitatea pura a lucrurilor si prin luarea in
stapanire a lumii reprezentate, pe planul esteticii, lucrurile se
vor desfasura pe dos: intamplarea scenica se va transforma in
»intamplat® al propriului eu, mobilizand trdiri si sentimente
dintre cele mai neasteptate. Daca actorul va miza pe reperele
expresiei artistice, spectatorul va apela la impresia estetica.

Miscarea de recunoastere - reflectand raportul tensionat
dintre forma si lipsa formei, dintre fiinta si devenire - ne va
intoarce, din nou si din nou, la ,miscarea expresiva“ pe care
arta teatrului 1si cladeste existenta, eliberandu-se de condi-
tionarile contingentului. Or, sd nu uitam ca, daca teatrul isi
are originea 1n expresivitatea sa scenicd, subiectivandu-si
propriul discurs, evolutia sa priveste lumea vizibila, obiec-
tivd, supusa interpretarii, evaluarii si valorizarii, intr-un
cuvant, depinde de proba eticii si a moralei timpului sau.
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