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Abstract
Metaphor and irony as critical tools in the performing arts

We may argue that metaphor is intrinsic to art, because
it is intrinsic to the process of translating fragments
of reality onto the stage. The role of the critic, among
other things, is to unpack the meanings encoded in stage
metaphors and to analyse them through critical reflection.
This paper will examine whether metaphor is merely a
stylistic device that enhances the appeal of critical writing,
or whether it also plays a fundamental role in artistic
creation and interpretation. Additionally, the research will
address the use of an ironic, even sarcastic, tone: under
what conditions does this become a critical excess that
should be tempered, and when can we speak of irony as a
legitimate critical tool?
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mente prezente in critica artelor spectacolului, meta-

fora siironia (care pot avea, prin extrapolare, ecouri si

in critica de arta in general), pentru a vedea conditiile in care

aceste instrumente se manifesta, alaturi de oportunitatea ori
de caracterul lor mai mult sau mai putin dezirabil.

In cele ce urmeazi vom introduce sub termenul ,metafori“

si figurile de stil de imediatd apropiere, precum metonimia

g. rticolul de fata isi propune sa analizeze doud instru-
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(inlocuirea intregului printr-o parte semnificativa sau a partii
prin intreg), dar si structurile metaforice extinse - cum este
cazul analogiei (corelatia totala sau partiald intre obiecte ori
fenomene). Astfel, definitia cu care vom opera va fi cea a inlocu-
irii unui cuvant (sintagma sau structura verbald, imagistica - ori,
prin extensie, situationald), cu o alta, presupunand ca existd un
plus (de expresivitate ori de cunoastere) In urma acestei sub-
stitutii. Abordarea de fatd acopera atat metafora ca inlocuire a
unui termen cu un altul (sau cu o imagine), cét si conceptul de
metafora scenica (o imagine sau o structura dintr-un spectacol
care face trimitere la o alta - reald ori fictionald).

Obisnuiti sa asociem metafora cu poezia, cu inlocuirea a
ceea ce este propriu si apartinand limbajului comun cu un orna-
ment mai expresiv, se poate observa ca fiecare (sau aproape fie-
care) cuvant are potentialul de a fi metafora (sau metonimicul) a
ceva - prin Insasi faptul ca poseda caracteristici (cromatice, fizi-
co-chimice, istorice etc.), pentru care, intr-un anumit moment,
poate fi un substitut a ceva: ,,Putem spune ca termenul «meta-
fora» a fost folosit, de obicei, pentru a desemna o particularitate
sau, poate mai bine spus, o trasdtura intrinseca a limbajului.
Aceasta trasatura este una a excesului constant sau a disemina-
rii. Cele mai simple cuvinte («cap», «acasa», «animal») au rami-
ficatii metaforice care nu pot fi pur si simplu negate sau evitate,
desi este posibil, intr-o anumita masurd, sa se faca o selectie
contextuald intre acestea. Metafora este, poate, cel mai elocvent
indiciu al faptului ca vocabulele nu stau izolate; atata vreme cat
au un istoric - si toate cuvintele 1l au, chiar si cele care parafide
datd recenta - ele poseda un cAmp metaforic propriu.“*

Daca metafora ar avea doar natura unui simplu orna-
ment, a unui exercitiu de mdiestrie stilistica, anumite lucruri
ar putea fi explicate cu aceeasi fortd sau expresivitate evitand
intrutotul figura de stil. David Punter scoate in evidenta in
fragmentul de mai sus o interconectare generald a cuvinte-
lor - faptul cd ,vocabulele nu stau izolate‘?; este aceasta for-
mulare metaforica? Putea afirma, la fel de bine, ca exista o

0

1. David Punter, Metaphor, London & New York, Routledge, 2007, p. 145.
2. Ibidem.
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relationare intre cuvinte. Dar faptul ca ,nu stau izolate” con-
fera, paradoxal, o precizie si forta expresiva suplimentara
- parca iti si imaginezi, In abstract, cuvinte suspendate in
neant si apoi ,fire invizibile” prin care acestea se leaga unele
de celelalte. Este foarte greu (daca nu imposibil) a evita meta-
fora tocmai pentru cd, in explicatii, avem nevoie de termeni
precisi - termeni care, odata folositi, disemineaza dintr-o
misterioasa baza semantica ceva mai mult decét nivelul lor
prim, imediat. ,A sta izolat” Inseamna a nu interactiona, dar
inseamna si a sta de unul singur, a te retrage din centrul aten-
tiei, a fi singuratic, a fi lipsit de legaturi profunde cu ceilalti,
asa incat afirmatia pe care o face Punter neaga caracterul
inchis al cuvintelor, mai puternic decéat ar fi afirmat-o prin
termenul ,interconectare®. Ideea ,neizolarii“ poate fi inter-
pretata ca o metafora conceptuala: trateaza cuvintele drept
entitati capabile de interactiune, intr-o transpunere simbo-
licd a unei realitdti lingvistice. Avem parte bundoard de un
paradox interesant: desi imprecisa (figura de stil nu este
echivoca, ci preia ceva vag, spectral mai degraba din terme-
nul inlocuitor), metafora poate conferi un caracter mai clar
explicatiei prin amplificarea expresivitatii. De pilda, afir-
matia ,metafora este inradacinata in istoria culturii“ este ea
insasi o metafora conceptuald pentru cd nu vorbim de pre-
zenta unor radacini vegetale, ci de legaturile profunde pe
care le are metafora cu parcursul istoric si cultural. Termenul
sinradacinare”“ extinde cunoasterea in exemplul anterior mai
mult decat termenul ,legatura“ (mai imprecis) pentru ca pro-
pune un spectru de posibilitati in relatie cu istoria culturii
(pe filiera rdddcind - bazd - addncime - straturi - trecut — sevd
- vitalitate etc.). Iata cum o metafora aduce cu sine un spec-
tru de posibilitati si de inrudiri semantice care pot clarifica si
detalia explicatia.

Este posibil ca necesitatea folosirii metaforei, atatin deme-
rsul creator, cat si in cel analitic sa vina chiar din cerinta tra-
ducerii diferitelor experiente umane dintr-un limbaj in altul
si dintr-un spatiu al activitatii In altul. Creatorul de spectacol
prelucreaza expresiv o realitate obiectiva si are nevoie de a
o comprima si a o supune demersului artistic. Naratiuni ale
dragostei, saraciei, bolii, societatii tehnologice, instrainarii,
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isi pot gasi structuri sau imagini scenice care sa le redea, sa
le traduca viabil pentru universul spectacular pe care artistul
intentioneaza sa il creeze. Problema apare in momentul in
care se constata ca din tot spectrul realitatii si al naratiuni-
lor subsecvente traducerea scenica se izbeste de necesitatea
comprimarii experientelor si a redarii lor Intr-un mod expre-
siv si sensibil cu mijloacele scenei.

Cain cazul oricarei traduceri, vedem cum limbajul este fluid,
ca face mereu trimitere spre altceva si ca este necesar a opera
continuu alegeri intre diferitele trimiteri si a contextualiza corect
elementele folosite. Acest fapt a fost evidentiat in lucrarile de
maturitate ale filozofului Ludwig Wittgenstein?, care observa ca
nu existd o esentd comuna unica tuturor lucrurilor desemnate
de acelasi cuvant. Astfel, nu avem un nucleu dur al sensului, ci
o serie Intreaga de suprapuneri partiale, de ,jocurile de limbaj“
care 1si dezvaluie sensul in momentul in care le folosim.

Wittgenstein, intrebandu-se ce au toate in comun jocurile
(pentru ca doar unele implica reguli, doar unele sunt com-
petitive), observa ca nu exista o trasatura care sa le strabata,
desi pe toate le numim ,jocuri. Concluzia la care ajunge
este ca intre aceste activitati exista o ,asemanare de familie“:
unele Impart trasatura A si B, altele B si C, altele C si D si
asa mai departe - ca o retea de suprapuneri. Dar nu exista
niciun element comun tuturor, ci mai degraba corespon-
dente si incrucisari. Prin urmare, limbajul este o activitate
umana guvernata de reguli sociale, un cuvant capatand sens
doar atunci cand este folosit intr-un ,joc de limbaj* - intr-un
anumit context, cu reguli implicite de folosire. Spre exemplu,
termenul ,adevar® are inteles doar in interiorul jocului de
limbaj pe care il folosim (un sens intr-un context juridic, altul
in sens religios, altul n sens filozofic, altul in sens teatral — de
pilda, este credibil actorul? Avem de-a face cu un adevdr scenic?).

Extrapoland catre sintagme, sensul atat de uzitatei replici
»T0 be or not to be - that is the question” nu ar poseda, in

0

3. Ludwig Wittgenstein, Cercetdri filosofice, traducere din germana
de Mircea Dumitru si Mircea Flonta, in colaborare cu Adrian-Paul
Iliescuy, nota istorica de Mircea Flonta, studiu introductiv de Adrian-
Paul Iliescu, editia a 2-a, Bucuresti, Editura Humanitas, 2013.
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viziunea lui Wittgenstein, un sens ultim in sine, ci doar
in functie de jocul de limbaj in interiorul caruia o folosim.
Pentru personajul Hamlet, in situatia dramatica data, poate fi
vorba de fricd, suferintd, indoiald, existentd. Intr-un alt con-
text - bunaoara pentru cineva care pariaza, poate fi metafora
unui ,acum ori niciodata“ in privinta pierderii sau a castigu-
lui. O astfel de replica, in context (joc de limbaj) religios ori
filozofic poate avea cu totul alte implicatii (a fi cu Dumnezeu
sau a fi in afara, a fi salvat ori a fi damnat). Vedem cum sensul
nu este (doar) in interiorul replicii, ca un adevar de care ne
apropiem treptat, ciin relatie cu jocul (contextul) in care acea
replica este utilizata. La fel ca la ,,asemanarea familiald®, o
metafora nu functioneaza printr-o relatie fixa intre doi ter-
meni, ci printr-o retea de asemanari partiale si uz contextual.
Artistul aduce ceva din sine sau din lume pentru a crea uni-
vers scenic; traduce ceva din interiorul sau sau dinafara in
imagini scenice ce vor fi contextualizate ulterior. Acestea au
corespondent doar partial in realitatea obiectiva sau in bio-
grafia artistului, dar pot fi sintetice, sumative din punct de
vedere al experientelor si bogate prin echivoc (printr-un ori-
zont larg de posibilitati interpretative).

Mai departe din punct de vedere geografic, dar deosebit de
interesante par a fi si perspectivele orientale asupra metaforei,
unde avem adesea trimiteri catre natura, Punter argumentand
ca pentru zona Asiei, metafora ,nu reprezinta o simpla demon-
stratie de ingeniozitate umana in articularea unor domenii dis-
parate, ci constituie un mod de a revela sau de a face inteligibila
convergenta lucrurilor, felul in care acestea tind sa se orienteze
spre un scop comun, in virtutea unei legi naturale mai ample.*

Existd cercetatori® pentru care metafora nu se perpetueaza
doar ca element stilistic, ci devine o expresie a relatiilor ontolo-
gice intre elementele lumii, constituind un mecanism cognitiv
esential prin care intelegem si structuram experienta noastra,
transpunand concepte abstracte in termeni apropiati. Daca

0

4. David Punter, Metaphor, London & New York, Routledge, 2007, p. 35.

5. George Lakoff & Mark Johnson, Philosophy in the Flesh: The Embodied
Mind and Its Challenge to Western Thought, New York, Basic Books, 1999.
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pentru Wittgenstein sensul cuvintelor statea in jocul de limbaj
si 1n corelatii si aseméanari partiale, Lakoff si Johnson® propun
un concept care ne poate apropia de intelegerea metaforei
scenice ca traducere partiald a unei realitati: cel de , gestalturi
experientiale”. Acestea sunt sabloane de experienta traite cor-
poral, prin care intelegem lumea, care devin ulterior structu-
rile primordiale din spatele metaforei. Cei doi cercetatori arata
ca sensul nu este un construct pur arbitrar, ci are in spate niste
tipare general umane, experimentate prin corp. Spre exemplu,
sunt propuse scheme de ,,gestalturi experientiale” precum cea
recipientului (,container” - conform termenului original: sunt
in pericol/ in afara pericolului, am iesit din situatie, sau, un alt
exemplu expresivinlimba roméana, ,acestlucrui-a pus capac”).
Schema propune un loc in care ai posibilitatea de a fi capturat
ori eliberat, ca actiune asupra corpului. Un alt sablon (,,gestalt
experiential®) ar fi cel al fortei - ca o serie de obstacole fizice ce

<

se rasfrang asupra corpului (,evenimentul I-a doborat®, ,,sufe-
rinta 11 apasa“, ,;s-a impiedicat in lucruri simple“ ori ,s-a dat
batut®). Asadar, prin intermediul corpului si a modului in care
acesta poate interactiona cu mediul se nasc niste structuri de
baza care se afla in spatele metaforelor: ,Am sustinut ca expe-
rienta noastra este structurata holistic, in termeni de «gestal-
turi experientiale“. Aceste gestalturi au o structura care nu este
arbitrard. Dimpotriva, dimensiunile care caracterizeaza struc-
tura gestalturilor apar in mod natural din experienta noastra.
Aceasta nu Inseamna ca negam posibilitatea ca sensul pe care
il are ceva pentru mine sa se bazeze pe tipuri de experiente pe
care eu le-am trait, iar tu nu, si ca, din aceastad cauza, nu voi
putea comunica acel sens pe deplin si adecvat catre tine. Cu
toate acestea, metafora oferd un mijloc de a comunica partial
experiente nelmpartasite, iar structura naturala a experientei
noastre face acest lucru posibil.’

Poate ca nu toate metaforele sau structurile metaforice
pot fi cuprinse in ,gestalturile experientiale» propuse de cei

O

6. Ibidem.

7. George Lakoff & Mark Johnson, Metaphors We Live By, Chicago,
University of Chicago Press, 1980, pp. 224-225.
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doi autori, dar esentialul este ca, prin intermediul metaforei,
la nivel primordial, nicio experienta umana nu este intrutotul
nouad; exista in subsidiarul ei (sau intr-o ,vecinatate“ a expe-
rientelor) ceva macar partial echivalent. Acest fapt poate fi
reconfortant atat pentru individul comun (nimic nu este atat
de Inspaimantator incat sa nu aiba echivalente existentiale
pe undeva), cat si pentru spectatorul care decripteaza meta-
forele scenice propuse intr-o combinatorica proprie, dar nu
intrutotul aleatorie, facand apel la un general uman. Iata deci
un alt atribut al metaforei: ea vine ca un castig al elementului
inedit, al expresivitatii artistice in momentul in care se traduce
scenic realitatea obiectiva, dar apare si ca un apel la umani-
tatea comuna, la adancimile spirituale si corporale ale fiintei.

S& vedem cum aratd din punct de vedere drama-
tic functionalitatea metaforei: pescarusul ucis de Treplev
si daruit Ninei in piesa omonima a lui Cehov devine meta-
fora zborului frant, a abandonarii viselor, a frumusetii dis-
truse, a neputintei libertatii si afirmarii (artistice - in cazul
lui Treplev), a doborarii si a abandonului (in cazul Ninei).
Prezenta sau absenta pescarusului (in functie de viziunea
regizorala), ca obiect scenic, deschide pentru spectator ori-
zontul posibilitatilor: ce ar putea fi pescarusul? Raspunsul se
formuleaza pe baza indiciilor oferite, dar si pe baza propriei
caderi in care s-a aflat poate, cidndva, spectatorul.

Ornament sau liant al spatiilor umanitatii, reper expresiv sau
element de referinta pentru propria existenta a spectatorului,
metafora poate ascunde uneori obsesii sau adancimi ale fiintei
dificil de investigat intr-o prima instanta. Pentru David Punter,
metafora (alaturi de metonimie), s-ar situa, conform teoriilor lui
Jacques Lacan, ,,in mijlocul proceselor psihice de condensare si
deplasare, de la un simplu procedeu sau o particularitate a lim-
bajului intr-o reflectare a modurilor mai largi prin care oamenii
relationeaza, constient sau inconstient, cu lumea“®. Asadar, cu
ajutorul metaforei se poate trece la o analiza profunda a unui
text sau, prin extensie, a unui fragment de spectacol, prin ceea
ce se exprimd la nivel inconstient, reprimat sau care poate

O
8. David Punter, Metaphor, London & New York, Routledge, 2007, p. 75.
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evidenta contradictiile interne ale personajului (ori, in viziune
marxista, contradictiile epocii).

Un exemplu intrat ca butadd in mentalul colectiv este
replica Cetateanului turmentat, personajul lui Caragiale: ,,Eu
pentru cine votez?“’. Pe de-o parte, avem de-a face cu o diso-
ciere pana la dezgust a individului fatda de sistemul politic,
dar se pot observa si contradictii interne la nivel identitar
pentru personaj - eu, care nu stiu exact cine sunt in raport
cu puterea, nu pot fi subsumat unei ideologii (pe care oricum
nu o inteleg si nu o internalizez), si, prin urmare, mi-este egal
cine mi reprezintd. IntAlnim aici o dezagregare sociali si o
neintelegere a mecanismului democratic de reprezentare.
Mergéand mai departe pe linia marxista a luptei de clasa, a ten-
siunilor interne intre diferitele falii din societate, Caragiale
insusi devine simptomatic epocii sale, cu personaje care pot
fi reprezentative pentru fragilitatea unui sistem democratic
abia implementat - o contradictie intre democratia ca expre-
sie a dorintei poporului si implementarea ei incipienta defec-
tuoasa, cu repercusiuni pana in prezent, care nu fac decat sa
perpetueze confuzia colectiva intru pastrarea status quo-ului.
»Eu pentru cine votez?“ devine o sintagma cu rol metaforic ce
poate formula deopotriva confuzie identitara si dezintegra-
rea tesutului social, in timp ce adjectivul ,,caragialesc” apare
ca metonimicul unei lumi a formelor fara fond, a melanjului
fetid intre parvenitism, hilaritate si jocuri de putere.

Atat literatura dramatica, cat si creatia scenica abunda de
structuri care pot fi asimilate metaforei, chiar in conditiile in
care respectivele structuri, luate separat, nu au vreun sens
autonom. De pilda, scaunele din piesa omonima a lui Ionesco
sunt un substitut al persoanelor reale, devenind metaforele
scenice ale unui gol, ale unei ,prezente in absentia“. Scaunele
inlocuiesc persoanele reale, inertul substituind viul, iar doua
personaje, Batrdnul si Batrana, asteapta din partea unui
Orator sa dea sens vietii lor, sa lege ,tot si toate” intru coe-
rentd, impartasind un mesaj important pentru umanitate:
,BATRANUL: [..] Acuma toate au trecut si nimic nu mai

0

9. Ion Luca Caragiale, Teatru, Chisinau, Editura Litera, 1997, p. 88.
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conteazd, de vreme ce iti pot oferi ocazia (Oratorul respinge
din nou o cerere de autograf, dupd care isi ia un aer indiferent,
privind rece in toate pdrtile)...sa raspandesti asupra posteritatii
lumina spiritului meu...Prezinta, asadar, universului filosofia
mea. Nu neglija detaliile, fie caraghioase, fie induiosatoare,
din viata mea particulara, gusturile mele, aspectele amu-
zante ale apetitului meu gurmand... Spune tot [...]*!°

Dar vedem pe parcurs ca Oratorul este surdomut, iar ,,mesa-
jul“ comunicat nu este altceva decét o insiruire de sunete silitere
scrise pe o tabla, fragmente de cuvinte, ele insele metafora unor
sresturi de limbaj“ incompatibile cu coerenta: ,,ORATORUL
[...] se decide sa vorbeascd; face semne multimii invizibile din
care reiese ca este surdomut. Face eforturi disperate de a se
face inteles, dupa care geme, sfordie si bolboroseste ca un mut:
HAa, maddmmm, Hu, gu, hu-hu, haou... Bratele 1i cad neputin-
cioase pe langa trup. Dintr-o data, are o idee, chipul i se lumi-
neaza, se intoarce catre tabla neagra, scoate o cretd din buzu-
nar si scrie cu litere mari: INGEPAINE. Si dupi aceea: NNAA
NNM NWNWNWYV. ORATORUL: Nadm, maammm, ghaa, guuu-
gu-gu... madmmm, mm, mm... Dupd care, nemultumit, sterge
furios literele scrise cu creta si scrie altele, intre care se disting,
scrise cu majuscule: AADIO ADIO APA !

Se constata cd nu este neaparatad nevoie ca metaforele sa
fie ele insele structuri coezive, ca vectori clari inspre ceva.
Cum deseori intreprinde Ionesco in piesele sale, derivarea
sensurilor poate veni si pe baza unor ramasite de limbaj,
care, tocmai prin faptul cd nu reusesc sa devina inteligibile,
pot fi autoreferentiale. Ele trimit spre un limbaj atomizat care
nu mai are finalitate, nu mai ajunge parte a comunicarii.

Prin urmare, in diferitele ei instante, metafora poate fi
deopotriva centrald si marginala, semnificativa sau cu rol de
ornament si In functie de adancimea analizei - atat pentru
creatorul care preia din realitate o situatie posibila si o fic-
tionalizeaza Intr-un discurs scenic, cat si pentru receptorul

0

10. Eugeéne Ionesco, Teatru, volumul I, traducere si cuvant inainte
de Dan C. Mihailescu, Bucuresti, Univers, 1994, p. 146.

11. Ibidem, p. 148.
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care se poate rezuma la contemplarea viabilitatii si relevantei
structurii stilistice propuse sau poate specula asupra meta-
forei ca simptom, ca marker al inconstientului - individual
sau colectiv. Metafora 1i este proprie artei pentru ca propune
o distantare protectiva fata de imediat (chiar daca se refera
la un imediat), prin insasi natura sa imprecisa. Atat mesajul
artistic are o doza de ambiguitate, cat si metaforele prin care
acesta se exprima. De aceea, 1n discursul critic contemporan
nu vorbim doar de un singur mesaj, de un ultimatum al sen-
sului care se cere a fi descoperit, ci de un spectru de posi-
bilitati, de semne scenice (filmice, literare), care, ordonate
convenabil de cdtre receptor, sunt parte a nasterii mesajului.

Atat in demersurile culturale, cat si in activitatile cotidiene
mai putin elevate, limbajul se reinventeaza continuu, iar cuvin-
tele contin nu doar sensul lor literal, ci o suma de caracteris-
tici, mai vizibile sau mai obscure, gata sa fie puse in legatura cu
alti termeni ai intreprinderilor descriptive ale umanitatii. Acest
lucru se intampla in limbajul scris, in cel vizual, sonor, coregra-
fic, iar artele spectacolului pot profita, la nivel de creatie si la
nivel analitic, de aceste ,rejuvendri® ale expresiei — chiar acest
termen, ,rejuvenare” este el insusi o constructie metaforica:
limbajul devine novator, ,intinereste, expresia ,se improspa-
teaza“. Dupa cum se poate constata, avem de-a face in exprima-
rea anterioara cu o metafora exprimata prin alta metafora.

Si in artele spectacolului putem vorbi de o traiectorie
continua a folosirii (si transformarii) metaforei: spectacolul
parcurge un traseu de ,,corsi e ricorsi“’ - el incumba metafore
scenice pentru a avea o referinta In realitate, ca apoi, in deme-
rsul critic, aceste metafore sa fie decodificate - fie la nivelul
unor repere comune, fie la nivelul altor metafore. Se pare ca
avem nevoie de astfel de corespondentele (cu diferite grade de
similitudine) intre ,,ceva“ si ,altceva“ pentru cd, desi imprecise,
metaforele ne ofera un exercitiu de traducere si aproximare
a realitatii pe de-o parte, si, pe de alta parte, de reintoarcere
in existenta curenta, brutd, in momentul decriptarii critice.
Aceastd perspectiva este tributara extrapolarii viziunii ciclice

0

12. Giambattista Vico, Stiinta noua, traducere de Nina Fagon, Bu-
curesti, Editura Univers, 1972.
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a istoriei, conform acceptiunii lui Giambattista Vico*, pentru
care istoria umanitatii nu evolueaza in linie dreapta, ci in cer-
curi, civilizatiile trecand prin etape recurente de ascensiune
si declin. Sigur ca in cazul metaforei nu vorbim propriu-zis de
un declin, ci de o reasezare a termenilor in sensurile lor prime
sau de o trimitere spre alte metafore. Vorbim, de pilda, de o
metafora vizuald care transforma realitatea pentru a fi viabila
si expresiva la nivel scenic, transformata apoi intr-o metafora
textuald in momentul analizei critice. In propria metamor-
foza, metafora porneste de la descrierea functionald a realitatii
pentru a-i fi decriptat chiar acelei structuri, ulterior, spectrul
de posibilitati. Acest sir de aproximari succesive, intai ale rea-
litatii pentru scena si ulterior ale scenei pentru realitate devine
un liant intre diferitele spatii si activitati ale umanitatii, o inter-
conectare ,a tot si a toate” intru expresivitate.

Exista, de asemenea, o neputintd a oricarui limbaj de a
reda totul. Asadar, metafora a ceva prin intermediul unor
elemente vizuale, sonore, motrice poate tatona o idee, fara
a o acoperi In totalitate, dar la fel si decriptarea pe care o
opereaza spectatorul, fie el specializat sau nu, decodifica
ceva din spectrul posibilitatilor fara a le acoperi integral,
fara a spune totul - uneori chiar fara a spune lucruri esenti-
ale. Aproximarile ne aduc aproape de ceva, fara a putea fi in
miezul acelui lucru - metafora sondeaza, dar fara a substitui
complet; metafora este cu castig la nivelul expresivitatii atat
pentru demersul scenic, cét si pentru cel critic, deopotriva
clarificand si ambiguizand esentialul: clarifica pentru ca
detaliaza, dar detaliul raimane Intr-o ceatd a impreciziei, in
apanajul posibilului. Asadar, metafora capata o dimensiune
proprie - cea a unei expresive ,aproprieri fara de atingere®
a ceva primordial: leaga intr-un mod expresiv diferite spatii
si activitati ale umanitatii, traduce si detaliaza experiente,
oferind un efect reconfortant cd nimic nu este cu adevarat
»absolutul infiorarii“ - nimic nu este atat de nou si de necu-
noscut fiintei incat sa nu poata fi cuprins, macar partial, de
o echivalenta.

13. Ibidem.
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In virtutea utilizdrii metaforei, care pare-se a fi un
instrument nu doar valid, ci aproape inevitabil in procesul
de traducere a activitatilor umane in diferite spatii, se poate
adopta si o privire ironicd, fie din dreptul creatorului de
spectacol care priveste coroziv, zeflemitor realitatea, fie din
dreptul criticului pentru care constructia scenicd merita a fi
luatd peste picior din pricina inadecvarilor de care aceasta
sufera. Daca a devenit un loc comun libertatea pe care si-o
poate aroga artistul de a vorbi despre sine si despre lume
intr-o cheie ironica, o abordare sau un ton persiflant din
partea criticului de arta si-ar gasi cu usurinta contestatari. Se
cere, din capul locului, in functie de pozitia de partea careia
ne situam, sa definim rolul criticului, ceea ce implica deja
cel putin doud abordari: le vom numi, in cele ce urmeaza,
grosier, criticul-analist si criticul-creator. Cele doua instante
se pot suprapune in practica: unui critic-analist 1i pot scapa
»ocheade“ textuale ironice, la fel de bine cum unui critic-cre-
ator i se poate toci condeiul zeflemitor, dar pentru intelege-
rea fenomenului, cele doua atitudini critice vor fi abordate
separat, in functie de orientarea demersului reflexiv - spre o
analiza a teatralitatii sau spre crearea unei metateatralitati.

Criticul-analist este cel pentru care intelegerea fenomenu-
lui artistic devine primordiala - decelarea elementelor de tea-
tralitate, intelegerea mecanismelor interne de functionare ale
operei de arta si apoi raportarea acesteia la prezent, la epoca
in care a fost creata sau la un etern general-uman nu lasa loc
unei priviri persiflante, pentru ca aceasta ar presupune apri-
oric o atitudine depreciativa. Analistul Incearca intelegerea
fenomenului - de ce arata astfel un atare spectacol - punand
accentul pe ipostazele teatralitatii; care sunt liniile de forta,
ce face un spectacol de teatru sa fie teatru? Care sunt elemen-
tele de teatralitate (concept Inteles ca o dinamica a privirii
spre o serie de fragmente din realitate, codificate si prezen-
tate ca semne intr-un spatiu de reprezentare'*)? Criticul ana-
list investigheaza nu doar raportul spectacolului cu realitatea

0

14. V. Josette Féral, Ronald P. Bermingham, ,Theatricality: The
Specificity of Theatrical Language®, in SubStance, 31(2 / 3), Issue 98 /
99, 2002, pp. 94-108.
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obiectiva, ci si elementele puse in relatie in ecuatia scenica,
codificarea si autoreferentialitatea lor: ,Acceptind o ase-
menea abordare, teatralitatea este dedicatd precumpanitor
formei spectacolului, o forma, de la sine inteles, epurata de
orice gand pragmatic exterior spatiului scenic. Afirmarea sa
presupune indepartarea artei teatrale de rigorile si automa-
tismele vietii sociale, dar si constituirea unui artificial care
tine seama de efectele senzoriale ale obiectelor."

Pentru criticul-analist, ironizarea spectacolului inseamna
deja, pe buna dreptate, un pas in lateral: metaforele, asoci-
erile intre elementele identificate scenic si ceva exterior au
o vadita finalitate peiorativa, care functioneaza doar daca
existd o deformare a realitatii. Ironia propune mereu o defor-
mare pentru a avea efectul intepator scontat; asa cum am
aratat anterior, nicio metafora nu este precisa, dar daca se
doreste o constructie zeflemitoare, cu atdt mai mult alterarea
propusa va parazita demersul analitic. Altfel spus, avem parte
de o deformare, de o mutilare a spectacolului analizat pana la
a-i da dimensiunea defavorabild (chiar comica) doritd, acolo
unde s-ar dori precizie si adancime analitica.

De pilda, la un spectacol autobiografic ori la un demers per-
formativ care se vrea a exhiba din trdirile artistului, o privire
sarcasticd ar delegitima cautarile si autenticitatea intregului
demers. Criticul-analist adera mai degraba la regulile si la grila
propusa de artist, decat la un canon estetic unanim acceptat;
un astfel de canon nu exista (si ne indoim ca a existat vreodata
la modul absolut, acceptat in unanimitate). Altfel, dialogul
artistic creator-public-critic ar fi intrerupt prin aplicarea unor
grile de judecata total strdine cautarilor creatorului de specta-
col. De aceea, traseul critic se aseamana mai degraba unui cec
in alb pe care cel care analizeaza 1l ofera celui care (se) pre-
zinta: pornesc de la premisa autenticitatii si a bunei-credinte a
artistului in propunerea sa si nu de la conditia imposturii.

Acest mod de a face critica, poate mai permisiv cu artistul
in dorinta de intelege creatia in propriile ei date, a permis
o serie Intreagd de experiente performative in secolul al
0

15. Sorin Crisan, Sublimul trdddrii: pentru o esteticd a creatiei teatrale,
Bucuresti, Editura Ideea Europeana, 2011, p. 66.
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XX-lea, unele indeajuns de radicale pentru anumite catego-
rii de public, iar intrebari precum unde se traseaza linia de
demarcatie Intre cautari autentice si impostura au devenit
si ele valide. Dar 1si mai are locul termenul imposturd daca
exprimarea sinelui este reperul ultim al unei creatii artis-
tice? Criticul-analist nu poate raspunde la o astfel de intre-
bare pentru ca nu poseda instrumentele necesare raspunsu-
lui; precum am afirmat anterior, acesta nu are calitatea de
a judeca justetea unui demers, de vreme ce masura la care
raporteaza evenimentul artistic nu e comuna intre cel care
creeaza si cel care analizeaza: orice grila ar aplica cel din
urma, ar putea fi contestata de artist, care si-ar justifica miza
si cautarile Intr-o cu totul alta directie.

Aiciintervine rolul criticului-creator, care, in locul analizei
teatralitatii unui spectacol, isi formuleaza o metateatralitate,
cea in care criticul reflectd despre teatru prin intermediul
spectacolului, creand, in egala masura si un metaspectacol,
o versiune paralela, formulata prin mutilarea evenimentului
scenic de la care a pornit.

Criticul-creator, arogandu-si dreptul de a fi ironic, tra-
deaza spectacolul analizat pentru ca nu 1i cauta functionali-
tatea relatiilor interne si modurile in care acestea fiinteaza,
ci se distanteaza sententios, scotand in evidenta cliseele si
dezacordurile in raport cu o grild de judecata proprie, pe care
o poate oricand reformula. Avem de-a face mai degraba cu
un spectacol (fie el doar rostit ori scris) a gandirii criticului,
in care atentia se indreapta spre elaborate constructii lingvis-
tice, sarcasm sau privire superioara.

Totusi, qui prodest? Cui foloseste o astfel de analizd muti-
lanta a unei productii scenice, care mutd accentul de pe tea-
tralitatea pe care o incumba spectacolul la metateatralitatea
analizei critice? Credem ca aceasta perspectiva nu este lipsita
de importantd, fiind explorata la nivel literar, printre altii, si
de Thomas Bernhard in romanul Vechi maestri.'® Acolo, cri-
ticul muzical Reger vine la fiecare doua zile intr-un muzeu
vienez pentru a examina pictura lui Tintoretto, care devine ea

0
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prefata si note de Gabriela Dantis, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005.
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insasi reprezentativa pentru intreaga arta considerata ,,mare
pentru ,wvechii maestri“. Cu sarcasm si luciditate, Reger inves-
tigheaza continuu imperfectiunile operelor, proportiile, ges-
turile exagerate, detaliile neverosimile facand din artd doar o
interpretare limitata si distorsionata a lumii. Ironia este folo-
sita de personaj tocmai pentru a combate veneratia lucrarilor
artistice si implicit a artei ca salvare, de vreme ce nu exista
perfectiune nici macar la marii creatori. Desi a cautat sensul
in arta zeci de ani, Reger a gasit doar fisuri, lucruri absurde,
suferintd, interpretari exagerate atat din partea pictorilor, cat
si a criticilor, care au construit o intreagd mitologie a mare-
tiei artei, cand, de fapt, frumusetea sau armonia erau doar
masti care sa ascunda haosul existential. Polemica lui are, de
fapt, ca sursa primordiala moartea sotiei, in subsidiar plu-
tind gandul ca arta nu inlocuieste viata si pe oamenii vii, ci
se invarte doar In jurul iluziei si a unor criterii contrafacute.
Reger nu se vrea a fi vrajit de si prin artd, ci gaseste sens, chiar
placere, in exercitiul sardonic al demitizarii continue; arta
devine pentru el o forma de reflectie despre conditia umana
- imperfectd, inspaimantatoare, deseori la limita esecului.
Sensul artei nu este acela de contemplare a unei frumuseti
atemporale, de a tatona elemente care tin de transcendenta
sau de redare a realitatii, ci devine spatiul confruntarii lucide
a fiintei cu produsul ei artistic; nimic uman nu este perfect,
salvator, iar sensul exercitiului continuu al criticii lui Reger
este eliberarea de iluzia perfectiunii, critica fiind doza de
luciditate Intr-o lume care creeaza mituri si careia 1i place sa
fie sedusa, printre altele, si de produse culturale.

Vedem cum ironia (si analiza lucida a defectelor) pe care
o propune Bernhard in romanul sau acopera pentru personaj
(si pentru autorul unui astfel de exercitiu) un gol - cel al fiin-
tei vii cu care se cere a fi arta uneori impartasita, rezonerul
care intregeste si nuanteaza procesul de reflectie.

Daca putem considera ca avangardismul artistic, experi-
mentul, duce lucrurile mai departe la nivel de cdutari estetice,
elementele valoroase urmand a fi sedimentate in timp si aduse
in practica comuna, asa si spectatorii care nu adera la o arta
transgresiva ori batjocoritoare a lucrurilor in care acestia cred
pot avea un depozitar vindicativ in criticul-creator. Printr-o
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abordare incisiva, publicul pentru care arta ar trebui sa se
ocupe de Inalturi, de elevare spirituald, publicul pentru care
lucruri catalogate drept abjecte ori redundante nu 1si au locul
pe scena, ori publicul deziluzionat de 1nsasi limitele creatiei
artistice, are pe cineva de partea sa. Rolul unui astfel de critic
este de a decompensa frustrarile celor pentru care o parte
importanta a artei este limitatd, stanjenitoare, de neinteles ori
pur si simplu de neacceptat. Dar nu este vorba doar de limitd
si de dezvrajire la adresa artei. Putem avea spectatori adepti
ai unei culturi Inalte fara de ingaduinta pentru transgresivi-
tatea experimentului, spectatori care nu au pacienta cautarii
valorosului din interiorul balastului, etichetind abordarile
criticului de tip analist drept sofisticari si concesii facute vul-
garitatii, In numele unui spirit de racord cu imediatul, pentru
ca: ,[...] intelectualul se ridica deasupra oamenilor obisnuiti
- care Inca se agata donquijotesc de standarde, prejudecati si
tabuuri - prin respingerea lor categorica. Spre deosebire de
ei, el nu este prizonierul mostenirii sale culturale si al educa-
tiei, dovedindu-si astfel libertatea spiritului prin amoralitatea
conceptiilor sale.“} Acest citat pare a ajuta la separarea clara
intre doua atitudini: cea a criticului angajat In analiza (chiar
intr-o abordare amorald), cel care Incearca sad inteleagd, sa
consemneze si valideze pluralitatea abordarilor artistice,
recunoscand ca liniile de forta ale creatiei sau ale expresivi-
tatii sunt rezervate sedimentarii in timp si nu imediatului. De
cealaltd parte avem criticul-creator, cel care, cu incisivitate,
deformeaza obiectul artistic pentru a se potrivi etichetelor din
propria panoplie valorica, ca o revansa a spectatorului fata de
ceea ce nu intelege sau nu acceptd. Daca artistul poate crea
in virtutea propriilor conceptii - adesea amorale si anticritice
(in sensul traditional al termenului) - validandu-i-se experi-
mentul de catre criticul-analist, spectatorul care respinge o
astfel de cale se poate alinia in spatele criticului-creator care,
deformand spectacolul initial oferd o metateatralitate a reflec-
tiei ironice. Cumva, cele doua abordari sunt complementare

0
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- una actioneaza la nivelul intelegerii si conservarii fenome-
nului, cealalta devine forma de decompensare a frustrarii si
a nemultumirilor la adresa artei care nu ma satisface, care nu
imi recompenseaza mental sau spiritual participarea.

Concluzionand, putem lesne afirma ca folosirea metaforei
este o intreprindere intrinseca artelor spectacolului, ca un
vehicul prin care se traduce ceva din lume Inspre universul
scenic si, ulterior, se reda lumii Intrucatva din acel univers in
exercitiul critic, aratand ca suntem mereu prinsi in mijlocul
unor eterne si remarcabile echivalente partiale intre oameni,
spatii si evenimente. In momentul in care aceste corespon-
dente iau forma ironicd sau umoristica in exercitiul critic,
ele isi pierd ceva din ambiguitatea si forta descriptiva initi-
ala pentru ca se supun unei logici a criticului, menite a crea
un efect de depreciere. Asadar, teatralitatea se muta dinspre
spectacolul initial spre metateatralitatea criticului, care cre-
eaza un spectacol paralel in constructiile lingvistice propuse,
pe baza unei iscusinte de a deforma convenabil datele sce-
nice initiale. In consecinta, ironia nu mai incearca intelege-
rea fenomenului scenic spre a pregati terenul sedimentarii
fertile pe care timpul o va intreprinde, ci revanseaza nein-
tarziat, prin intermediul atitudinii sarcastice, spectatorul
nemultumit de productie.
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