MIHAI NADIN

PUBLICUL — A PATRA DIMENSIUNE A ARTEl

,Un lucru a devenit totusi clar: lumea de azi nu poate
fi descrisa camenilor decit dacd e aritati ca o lume suscep-
tibila de fi schimbata.“

B. BRECHT (,,Organon®)

Refuzat de esteticd, transferat cind in seama psiho-
logiei, cind in aceea a sociologiei, publicul revine ca un
bumerang in realitatea creatiei insdsi, se instaleazid in
operd, si dupd ce si-a mérturisit conditia psihologicid si
sociologicd, revendicid drept de cetate in chiar perimetrul
esteticii. Locul sdu, In raport cu opera, cu creatorul ei si
procesul de creatie, s-a schimbat de-a lungul istoriei artei
si literaturii ; schimbari continue s-au petrecut si in ce
priveste structura sa, statutul propriu, exercitarea retro-
actiunii estetice atit prin intermediul criticii ca purti-
toare de cuvint a publicului (functie ce nu epuizeazi insa
rolul ei), cit si direct, in formele specifice de exprimare
ale gustului si idealului sdu estetic. Luind in considerare,
de pilda, doar continutul conceptului de publie, avem de
inregistrat variatia sa corespunzitoare fazei sincretismu-
lui artei, apoi tabuizirii ei, conditia de spectator — cu
dominanta ei de receptare pasivd — activizarea sa pro-
gresivd si largirea cimpului de cuprindere, pind in etapa
actuald, a unei conditii participative propriu-zise, forma
de angajare, deopotriva a operei si a celor cédrora aceasta
li se adreseazi.

Publicul este, in complicata ecuatie ce exprimé
principiul relativitatii si forma sa de manifestare in
cimpul artei — adicd in cosmosul interinfluentelor ra-

pide, exercitate intre ,corpuri® (aici de naturd si deter-

minare social-politicd si istoricd) inscrise intr-o miscare
cdreia ecuatia aristotelicd a mimesis-ului si catharsis-ului
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nu-i mai este suficientd — echivalent variabilei, timpului
deci. Opera se recomandd ca imanentd, realitate a unui
continut format, a unei structuri ce semnificd, a unei
necesare legdturi intre structurd, formad si sens. Trans-
cendenta ei este proiectie, rezultat imprevizibil (partial)
al migcarii operei in timp, pe axa publicului deci, consi-
derat in sucesiunea sa si in complexa sa determinare.
Publicul are si el un caracter obiectiv — de altd cali-
tate, sau nuantd cel putin, decit obiectivitatea timpului
— ireversibil. El este, in raport cu opera artisticd con-
cretd, ,,durata“ ei. Nu cunoaste — ca si timpul — plural,
realitatea sa nu se reduce la aparentd (publicul unei
auditii muzicale, publicul unui recital de poezie) dar
actiunea sa este opera conjugatd a tuturor intruchipéarilor
sale. Chiar cind, fatd de anumite forme de expresie :
literatura (valorificatd prin intermediul cartii, deci mijloc
apartinind galaxiei Gutenberg, mediu rece cum il soco-
teste un teoretician modern al mijloacelor de comuni-
catie de masa, canadianul Mc Luhan), cinematograful,
televiziunea, pictura si sculptura — el este un factor
mediat de influentd si actiune (ne raportdm la actiunea
directd, de altd eficacitate, in teatru, la concert sau ori-
unde altundeva unde intre opera si public apare un in-
terpret) realitatea sa nu este aceea a cititorului indivi-
dual, astdzi — aici, sau a spectatorului acum — acolo.
Acegtia fac parte din public, dar nu sint ei insisi publi-
cul, dupéd cum public nu este nici suma indivizilor la un
moment dat. Publicul este viata operei, succesiunea in-
fluentelor reciproce tinind si ea de aceastd viatd. Opera,
creatorul si procesul de creatiefddefinesc un .spatiu®
inghetat, extras din ciclul oricarei deveniri. Valoarea —
la care aspiri opera — se realizeazd (sau nu) pe axa
publicului, adici pe aceea a ,timpului® ei, cea de a patra
dimensiune a unui sistem care admisese la un moment
dat identitatea dintre ,,timpul® ei si timpul obiectiv. Fi-
reste cd reprezentarea propusid e simbolicd, dar nu ex-
clusiv simbolica.

Este un fapt acela cid in conditiile unui anumit tip
al progresului societétii, afirmarea unor valori spirituale
exemplare (sub raportul idealului complex intruchipat) a
necesitat parafa timpului la scara istoriei. Accelerarea
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progresului in conditiile societitii moderne a influentat
si actiunea valorizatoare, mai decisd, mai promptd. Siste-
mului inertial (galileian) — ca reprezentare — i-a luat
locul sistemul ameliorat al modelului newtonian, impli-
cind deja ideea unei interactiuni. Astizi, a ne imagina
un sistem relativist nu inseamna a forta comparatii i
similitudini, ci a constata realitatea unor fenomene noi
pe care reprezentarile trecute nu le mai pot explica si a
céror cunoastere impune un mod ameliorat de analizi.
Publicul ca a patra dimensiune a artei este, ca enunt, o
metaford. Are deci valoarea ei expresiva dar si cognitiva
(cunoscut fiind locul metaforei in succesiunea de la sen-
zatie la reprezentare si apoi la concept). Arta si literatura
modernd prin particularititile (stilistice, morfologice,
compozitionale) dar mai ales prin obiectul lor — expresie
a congtiintei propriei lor existente — au impus aceasta
reprezentare spatio-temporald ducind la forme noi modul
de a implica prin operd publicul, si de a concepe actiu-
nea sa.

Traim realitatea momentului in care arta atinge
conditia cvadridimensionalitatii sale ficind din public
nu martorul ei, ci asociatul, tovarisul de drum in teme-
rara tentativd de a depési clipa pentru a trii in timp. Pe
de o parte se produce arta instantaneelor — imanenta
purd — uriase explozii de spiritualitate si triire pe du-
rata limitatd a actului de creatie investit cu functia de
reprezentare a artei insasi. Aici ,,sculptorul® nu taie in
granit, nu toarnd bronz si nu sudeazi otel, ci modeleazi
sculptura direct pe masa sensibild a publicului, pe inima
si gindirea sa. El isi arunca, profet anacronic in gesturi,
cuvintele spre noi si asteaptd si le vada transmitindu-se
din generatie in generatie. Cutare forms improvizatio-
nala (sé-i spunem teatru folecloric, pe o schemi de situa-
tii datd, sau happening pe un motiv stabilit, variatie
dada, ca in momentele de exultantj ale curentului, specific
prin intoleranta sa antiburgheza si anticonformisti) sau
cutare forméd clasica deschisa participarii (variatiile muzi-
cale in contextul unor structuri definite, permutationa-
lismul, literatura de curent continuu, abordabili din orice
loc al ei) nu impun opera atit cit impun publicul (si prin
el un concept, discutabil sau nu, de arts).
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Pe de altd parte, se produce arta transcendentet
(conceputa pina la absurdul ei, adici in absolut) implozie
de spiritualitate, ,,semaniturd“ pentru o alti primévara dar
cu speranta cd aceasta nu e departe, deci cu dorinta
intilnirii publicului care si o valorifice, nu foarte tirziu,
pe axa acestei dimensiuni a artei, care pare a se fi insta-
lat astdzi ca predominanti. ,,Sculptorul® isi vede publicul
in fiecare operd ; pasirea mdiiastra ne anticipa pe noi, in
ochii Domnisoarei Pogany se ziresc siluetele noastre si
astfel artistul, ajuns sd se judece pentru calitatea de
operda de artd a operei sale cu administratia cutirei tari
supratehnicizate, se intilneste cu publicul dincolo de
propria sa realitate fizicd, dar in perimetrul artei insasi,
a carei a patra dimensiune a intuit-o atit de exact. Dintre
numeroasele criterii posibile ale progresului in arti —
despre a cérei realitate si determinare nu va fi posibil
sd ne exprimidm pe larg aici — unul care se recomandi
prin pregnanta sa este tocmai acela al evolutiei publi-
cului. Acceptind teza lui Marx potrivit cireia sensul
progresului in arti este ,regisirea omului in situatii si
conditii sociale din ce in ce mai complexe* (,Manuscrisele
economico-filozofice de la 1848“) si urmind linia analizei
pe care acesta o face instraindrii umane : ,,omul se simte
liber numai in functiile sale animalice, cind bea, méaninca
si procreeazi... iar in functiile sale umane el se simte
animal®, ajungem lesne si constatim ci »regasirea®“ de
care vorbeste este aceea a omului integral. Instriinarea
prin muncad a omului de esenta sa genericd, cum si aceea
a omului de om (,,Cind omul se opune siesi“) sint mo-
mente ale procesului autodep&sirii. Aceasta se realizeazi
progresiv in societdtile scindate in clase (si progresiv se
adinceste si dubla instriinare), dar dobindeste un alt
caracter de la un anumit moment istoric. Tendinta rega-
sirii de sine, si a speciei, se intruchipeazi in implinirea
elanului esential nou al unei existenfe revelate pasio-
nant, tragic, eroic, lucid. Ca atare, progresul artei, in
cadrul progresului intregii actiuni umane, acoperid un
orizont vast propunind chiar un model al acesteia. Arta,
ca domeniu al imaginarului in care au loc regasiri, puneri
deci in conjunctie, de tip simbolic, a semnelor unei con-
ditii ideale, nu este atit de utopica cit pare. Particulari-
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tatea oamenilor de a fi fiinte generice (K. Marx) — fiinte
care in procesul autocredrii vietii lor isi depasesc indivi-
dualitatea, se obiectiveaza, produc o realitate de sine
statdtoare — este aceea care conferd sens activitafii lor.
Corelatia dintre spontan si constient in progresul artei
cu deosebire in perioada sa mai recentd, isi videste ur—’
marile asupra sensului acestui progres. ’ :
Receptarea — revenind la relatia concretd dintre
opera de artd si publicul ei — este aceea care permite
notificarea unui sens si nu numai sensul operei, ci si
sensul artei, al progresului ei (prin integrare, fire$te). o)
asemenea receptare are astazi un grad de complexitate
sporit. A privi doar opera de artd moderni poate prilejui
receptarea sensului (si, In altd ordine de idei, a semnifi-
catiei), dar nu si a evolutiei, a directiei acestei evolutii.
Intr-o lume a artei exclusiv moderne regisirea de care
vorbeam e aminatd iardsi, produsul estetic apare si el ca
muncd Instrdinatd si instridineaza iardsi pe om de esenta
sa. Evolutia publicului spre conditia de a patra dimen-
siune a artei implicd tocmai depédsirea momentului in
favogixjea timpului, exercitarea unei actiuni sintetice si
a_nahtlce — prin prisma idealului si in conditiile ce favo-
rizeaza exercitarea acestei actiuni — de orizont larg
apropiat de acela al speciei chiar. 7

In momentul in care estetica descoperea deschide-
rea operei (deci, succesiv, Wolfflin in , Kunst geschicht-
liche Grundbegrife®, 1915 si Umberto Eco, ,,Opera aperta®
1965) ea realiza dimensiunea publicului. Creatorii scri—’
;eseré“ in sistemul cvadridimensional al artei mult”ina-
inte. Teatrul lui Shakespeare contine, de pild3, imaginea
unui alt public decit acela ciruia arta i se infatisa potrivit
tgor1e1 gristoteliene a imitdrii idealului sau celei plato-
nice a imitarii unei imitéiri, o teorie adecvatid abordirii
sale nef@@nd una de conjuncturd (ca in cazul interpretarii
sculpturii unui Nadelman sau a picturii lui Andrew
Wyeth la care ne trimit consideratiile lui James K. Fei-
b}eman, Critica de artd, Tulana University, New Orleans)
ci decurgind din insisi operd. Shakespeare are intuitie;
globald a impuritdtii teatrului, adicd a faptului ci acesta
poate fi el Insusi numai dupd ce a fost altceva — starea
de altceva insemnind serisul dramatic, arta actorului,
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tehnica scenei, disponibilitatea actorului-spectator. Acesta
are o conditionare noud, el presupune gradualitatea pu-
blicului, eterogenia sa si gradul unei participari, la actul
de creatie, de o amploare nemaiintilnitd pind atunci.
Geometria teatrului shakespearean concretizeazd, prin
planurile sale — proscenium, scena retrasd (the inner
stage) si stalul (the pit) — modul de dinamizare si antre-
nare a acestui actor-spectator. Deschisa prin arhitecto-
nicd, apoi prin solicitarea cu sugestii plastice, angajata
complice in lantul deghizarilor (de care nu se face eco-
nomie in acest teatru, cum nici in replica sa modernd)
sala intra in alcatuirea actului teatral. Sint numeroase
replici ascutite lasate uneori in suspensie, adevérati mag-
neti ai replicilor din stal, mijloace de stirnire chiar a
acestora, pe care actorul de pe scena trebuie si stie si le
integreze in ansamblul spectacolului. Intuitia publicului
se face simtitd si in evolutia conceptiei asupra actorului,
imaginat in contextul relatiilor sale cu spectatorul-actor.

Evolutia ulterioard a reprezentarilor asupra teatru-
lui, statutul estetic ameliorat al elementelor sintezei tea-
trale, reflectd trecerea de la intuitia acestei dimensiuni a
publicului, la constiinta ei. Astazi, actorului-spectator 1ii
raspunde in contextul artei contemporane si a tendin-
telor interpretarii (in sensul cel mai larg al cuvintului)
idea noud, de public co-creator. $Si nu este o banald sau
neutrd schimbare de terminologie. .

Daci este perfect adevdrat cd ,singura realitate
concreta ce se oferd direct cititorului (si in sens mai larg
consumatorului de artd — n.n.)... esfe opera“ (Guy Mi-
chaud, ,L’Oeuvre et ses techniques®), nu e mai putin
adevirat ci arta isi contine publicul, nu-l géseste intim-
plitor si nici nu evolueaza paralel cu el. A co-naste
opera — dupd expresia devenita celebra a lui Claudel —
presupune undeva abandonarea fondului aperceptiv si
situarea in cadrul ei, fara prejudecatd, fard termeni de
referintd. Este chiar c identificare. ,Noi sintem opera,
cel putin pe moment“ (Guy Michaud, op. cit.) dar fara
valoare pentru nimeni dacd ea nu inseamnd participare,
investitie de afectivitate, angajare in ultima instanta.
Opera poate fi prilejul unei evadiri — si n-ar fi de igno-
rat, sub unghiul acesta, o altd interpretare a evazionis-
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mului (atit de divers in formele sale) — arta, mai mult
decit opera, cuprinde, nu lasa decit sansa angajarii si se
realizeazd prin angajare. Participarea de tip existential,
pe care anumite forme de artd improvizationald o presu-
pune (reducindu-se uneori la ea) este definitorie pentru
tendinta exaltdrii virtutilor intuitiei. Aceasta — mereu
globald, dind o aprehensiune invaluita, defineste doar
disponibilitatea cu semn de homo ludens a publicului. Deci
una grav unilaterald, chiar daci nu visceralul — cum s-a
afirmat in focul polemicii — o defineste.

Dacd, de pilda, unele dintre piesele lui Pirandello
reprezinta modelul posibil al unui happening, multe alte
texte abordate in teatrul sovietic de imediat dupa revolu-
tia din 1917 (in cunoscutele interpretdri de mare forta
agitatoricd, semnate de Meyerhold, Eisenstein, chiar Tai-
rov) sau, mai aproape de noi, in spectacolul de tip colaj
(--V* de la Vietnam — al lui Peter Brook sau suita reali-
zatd de trupa ,,Bread and Puppet“) resuscitarea unor for-
mule tipice teatrului popular (in Romaénia, Cehoslovacia
sau Cuba s.a.m.d.) fac acelasi lucru. Ele nu implicd decit
0 parte a publicului, si nici pe acesta integral, pentru ca
propun angajamente partiale, cu valoare impresionald
mare — tipicd, de altfel, marilor manifestatii publice.
Iatd un exemplu de happening autocondus, actiune ce
comportd norme si valori, adicd o structurid dati : inter-
dictia de a vorbi, simbolizats pentru cei prezenti de un
plasture aplicat pe gura lor. Tensiunea se stabileste pro-
gresiv. Participantii vor ciuta, de la un moment dat si
din ce in ce mai febril, alte forme, alte posibilititi de
exprimare (uzul obiectelor si investirea lor cu un sens
simbolic, zgomote, semne). In cele din urma se dezldn-
tuie o anarhie ciudatd, mod de manifestare al tendintei
spre joc. Aceasta cedeaza treptat si din torentul de zgo-
mote se ordoneazd o cadenti. Unii incep si danseze.
Dintre participanti, unul devine centru al intereselor

celorlalti, el — acest cineva — se zbate, mimeazi, su-
gestioneaza o legenda sau un mit posibil — in cazul dat
patimile lui Christ — o femeie danseazi in fata sa un

dans lasciv. Omul legat se zbate, ceilalti il tin si incet
se aude crescind un murmur. Momentul de virf : cineva
isl rupe plasturele, scoate un urlet, dar ceilalti navalesc
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asupra sa si impostorul e cel tintuit acum. Se imitd tor-
turarea, el scoate sunete violente, ceilalfi se dezlantuie,
un altul isi scote plasturele, apoi incd unul... Are loc un
soi de maieuticd a gesturilor, redescoperirea cuvintului.
Sirbitoare. Se ajunge curind la orgia cuvintelor, la uzura
Ior, la nostalgia momentului cind comunicau altfel decit
prin cuvint.

Fard a ignora citusi de putin filozofia (si ideologia
in ultima instantd) acestui spectacol global, este de reti-
nut, in ordinea de idei a subiectului ce ne preocupa,
asimilarea publicului pind la disparitia sa ca atare. Nu
ne aflam in momentul, cindva profetizat de Paul Eluard,
cind poezia va fi ficuti de toti. Mai curind ea nu mai e
ficutd de nimeni — moment si el in devenirea dialec-
ticd a creatiei — de o negativitate ce se ridsfringe asupra
acestel a patra dimensiuni a artei. La fel se petrec lucru-
rile si la polul opus, al expresiei acuzat didacticiste, de-
clarative, adicd al celui mai lesnicios, dar si mai ine-
ficace, angajament. Uriasa productie de apologie a hitle-
rismului — un exemplu intre altele cite se pot da urma-
rind cursul istoriei — a avut tocmai o asemenea consis-
tenta (si, ca atare, sfirsitul ei binecunoscut).

Este de structura si esenta artei moderne crearea
atmosferei de seminar socratic, imbinarea euristicii si a
maieuticii, atitudinea de a deschide si intretine dialogul.

Chiar in opera literard modernd — ce altceva a fost, in
cursul dezvoltirii sale, literatura, decit contact proiectat
intre scriitor si cititorul singur ?! — aceasti tendinti se

face adinc si fructuos resimtitd. Am putea spune, urmind
analogii de scriiturd, cd apar din ce_in ce mai frecvent
indicatii de ,,regie“ a lecturii, se sustifie cu intensitate un
dialog intre scriitor si viitorul sdu cititor, se frecventeazi
declindri noi. Noutatea lui Butor cu romanul la persoana a
doua (noutate relativd din punct de vedere strict docu-
mentar) fiind tocmai aceea a complicitatii, nu a dizlo-
cérii naratiunii. Poezia, din ce in ce mai putin declama-
tiva, contine proiectul lecturii interioare, angajind mai
mult gindirea, dar prin aceasta mai strins si afectivitatea.
Faptul, unanim recunoscut, al supraproductiei poetice
(relativd, si anume raportatd atit la poezia perioadelor
trecute, cit si la ansamblul creatiei actuale) ilustreazi
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printre altele si conditia noud a publicului, implicarea
sa reald, profundd, ca dimensiune a artei, in procesul
exprimarii poetice. El este corelativ cu tendinta poeziel
ca spectacol, modalitate pe care aceasta o contine in sine,
pe care a vadit-o in citeva din epocile ei de inflorire
(momentul trubaduresc. poezia dada-istd) dar care abia
in ultima vreme isi realizeazd virtualitdtile la scara lor
reald. In plus, accesul general la culturd, specific unei
legitati sociale care face din democratie un principiu cu
valoare universald, se reflectd si in largirea accesului la
mijloacele de creatie propriu-zise (care inlesnesc valori-
ficarea talentului nativ). La urma urmei calitatea de
public, in sensul acesta atit de adinc definitoriu prin
artd insisi, nu este independentad de talent, de cultivarea
lui, de asigurarea conditiilor manifestarii sale. Un public
a$a — zicind talentat —si iardsi metafora vine cu Incarca-
tura ei simultan sensibild si cognitivi — este premisa
necesard a realizdrii artei atit in imanenta ei, cit si in
transcendenta social-istoricd corespunzatoare.

Revenind, e prilejul sd inregistrdm cd si muzica, la
rindul ei, a procedat similar poeziei. Mai exact, a cunos-
cut si ea modificarea raporturilor fatd de ,beneficiarii“
ei traditionali integrindu-se, cu o decizie pe care celelalte
arte au vadit-o mai putin, in contextul dezvoltérii pro-
gresive a mijloacelor de expresie ale omului, asimilind
deci atit tehnici de facturd revolutionard, cit si modali-
tidti de aceeasi calitate. Este imposibil de ignorat faptul
cid majoritatea artelor s-au innoit oarecum prin muzica,
limbajul sunetelor, armonia, ritmul realizind poate cel
mai pregnant integrarea care duce la constituirea, mo-
ment cu moment, a ceea ce este de fapt publicul. Semio-
tica artei noi se citeste, probabil cel mai pregnant, in
semiotica muzicii, abecedarul universal al publicului.
Paralel cu vizualizarea artelor si literaturii, putem vorbi
cu indreptatire si de muzicalizarea lor, semn al tendintei
spre un limbaj universal.

Tot aici vom stirui si asupra faptului cd publicul
desi exprima, ca spectator sau auditor, o preferintd pen-
tru un anumit gen, sau o anumitd modalitate de transfi-
gurare sensibild, este din ce in ce mai apt pentru arta
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in general, adici urmeaza cursul dezvoltarii artelor dis-
tincte, predispuse astdzi la sinteze si interinfluente.

Continuind enumerarea exemplificatoare vom con-
stata ci pictura integreaza privitorul, fie dind curs unei
tendinte spre spatializare, fie facindu-l prin reflectare
(la propriu sau la figurat) un personaj, o existentd inte-
grata si astfel solidard cu opera. Functionalizarea accen-
tuatd (uneori pind la exces) a arhitecturii, in sensul prac-
ticat de diferite scoli nationale sau de diversi animatori
ai creatiei arhitecturale moderne, este si ea de origine
euristics, ansamblurile cipitind organicitate numai daca
sint populate.

Publicul, ca dimensiune organici a artei — si din
ce in ce mai accentuat, tocmai datoritd sensului progre-
sului acesteia — isi realizeazd angajarea fatd de valori,

conferind-le perenitate, la diferite nivele. El accede la
operd prin interpretarea ei si realizeazd astfel premisa
existentei acesteia ca realitate in sine — pentru ceilalti.
Unele opere se adreseazd direct interpretédrii spectatoru-
lui (si, in cele din urmi, a publicului) ; altele prilejuiesc
un nou act de creatie, in faptul interpretdrii artistice ce
se ofera la rindul ei interpretdrii publice. Se petrece, de
altfel, in ultima vreme, o schimbare a raportului celor
doud forme de creatie, deschiderea operei, constituirea
ei cu calitati euristice si maieutice, adica realizarea efec-
tivd a sensului progresului artei conducind spre o com-
ponentd interpretativd precumpdnitoare, chiar in fazele
actului propriu-zis al creatiei. Circulatia, in contempora-
neitate, a unor motive, a tipurilor, a unor situatii este
proba cea mai evidentd. Constatarea mutatiei metaforei
spre colaj — el insusi expresia unei iffterpretiri — cum
si afirmarea relativ independentd fatd de autor a operei
(cultul autorului umbrind cultul operei si ducind la crea-
tia de tip anonim, de emanatie colectivd) este o altd
probi. Interpretarea, ca atare, este de doua ori act de
negatie, intii a unei forme — a scrierii, de pildd, — in
favoarea alteia — a actului scenic, a imprimarii pe peli-
culd, a executiei muzicale sau a aflarii echivalentelor pic-
turale ; apoi, a unei conditii estetice si filozofice. In acest
din urmi caz, negatia meritd a fi examinatd in desfdsu-
rarea ei, adicd in realizarea concretd a schimburilor de
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raport obiect-subiect, ca unitate a contrariilor ce se con-
serva semnificativ. Asumarea unei libertati interpretative
sporite — fenomen de o reald distinctie in contextul
evolutiei artei — marcheazid nu numai constiinta cvadri-
dimensionalitatii artei, ci si miscarea specificd a acesteia
in directia unor confruntari axiologice din ce in ce mai
decise. Refuzind distinctia creator-public, arta moderni
nu poate totusi realiza dizolvarea opozitiei lor. Specta-
torul poate dispare, inglobat, intr-o formi sau alta, in
operd ; dar asta nu inseamni disparitia publicului sau,
cel putin, nu inseamna dizolvarea tensiunii ce std la baza
propunerii de valorificare a artei. Poate dispare si autorul
— tendintd care, desi putin luati in seamsi pind acum,
este reald si reflectd atit socializarea pronuntatd a acti-
vitatii de creatie spirituala (dupd ce a marcat-o definitiv
pe aceea a creatiei materiale, asigurindu-i inflorirea pe
care o cunoaste in zilele noastre) cit si aceeasi tendinta
a implicirii publicului — ceea ce s-a intimplat nu numai
cu folclorul (de emanatie si selectie colectiva) ci si cu
atitea opere pe care semneazi o civilizatie, o societate,
un moment istoric dat. Cind opera nu mai e giratd de
un autor, cind elaborarea ei decurge colectiv — si cite
exemple nu s-ar putea da din toate artele — implicarea
publicului are loc poate mai putin flagrant, dar nu mai
putin esential. Poezia sau muzica, filmul de animatie al
unui calculator sint semnate succesiv de autorul unei
idei, de programator, de toti cei care au conceput liber-
tatea conexiunilor interne ale masinii, de cei care au rea-
lizat terminalele ei, de cei care aleg dintr-o uriasi varie-
tate de solutii cu caracter estetic pe cea mai valoroasi.
Arta nu mai discrimineazi, in aceasts situatie, una dintre
dimensiunile ei, ci descoperd cit de mult se intercondi-
tioneaza ele, adici in ce fel planurile aparent distincte
operd-public, proces de creatie-public, creator-public de-
termind un spatiu specific, ireductibil. Am fi putut vorbi
de la bun inceput de varietatea relatiilor acestora, consem-
nind pe parcurs ce anume este definitoriu in raportul
operei cu publicul, ce este, in continuare, definitoriu in
raportul creatorului cu publicul, sau in relatia — foarte
delicatd de altminteri — intre procesul de creatie si actiu-
nea complexi a publicului. Este de la bun inceput evi-
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dent faptul cd e vorba de o mare varietate a h‘egvét.tfwilor
ce se stabilesc, cum si de un specific al exercitarii _lor.
Analizei nu-i poate sciipa nici adevérul. ca _spec1flcu1
legitdtilor acestui domeniu e tocmaj nelinearitatea lor,
determinarea succesivd intr-un lant care se supune, pe
portiuni, cauzalititii evidente, da_r care, pe ar}samblul
séu, pare a se eschiva unei legituri de tipul celei clasice,
de la cauzi la efect. . S

Réaspunsurile posibile, privind varietatea inainte
amintitd a relatiilor, ar fi fost parfiale — rostite de pe
pozitia perspectivei unilaterale pe care O presupun. Ele
n-ar fi facut — In aceastd formd — decit si ne reamin-
teascd lucruri stiute, adeviruri cunoscute. E necesa}ré, ca
atare, o altd premisd, amelioratd, aptd si faciliteze raspun-
suri In contextul noii evolutii a relatiilor in cauzi. Arta
existd prin arte. Publicul se defineste insa atit inﬁ raport
cu ele {(si, mai departe, cu operele inleldugle)v cit si in
raportul sdu cu conceptul lor ordonator. Asistim, de la
o vreme, la o importanti inflorire a artelor_', da1: care
nu e automat exprimatad si in inflorirea artei, in }mph-
nirea ei superioard. Diversificarea a insemnat 51 ate-
nuarea distinctiei dintre diferitele genuri, dar si extm:
derea domeniului de existen{d al operei dincolo de arta
si, uneori, in afara ei. Este adevirat cé,. in deﬁ'mtlvv,
calitatea unui produs al activititii omenesti de a fi arti
este hotdritd in spatiul complex ce implici aceasti a
patra dimensiune si reprezintd unul din _modurile in‘ care
se face simtit, la un moment dat, publicul. Succemunga
reprezentdrilor asupra artei se exprimd de citre public
si prin public.

Dacé, in raport cu varietatea arfelor, publicul ni se
recomanda ca o realitate sociald pluristratificats, de faq-
tura polivalentei acestora (si cu reactii potrivit capaci-
tatii de intelegere si interpretare), in raport cu arta ve!
e o dimensiune a ei, si nu la scara unei reprezenta%‘l
accidentale, ci la aceea a insdsi evolutiei ' artgi. Cah-
tatea relatiei dintre artd si public e de o.rdm c1berne’c'1c,
adicd include actiuni si retroactiuni continue, un regim
de optimizare progresiv. Tentativele de definire si rede-
finire a unor arte — putem nota, la noi, incercarea lui
Radu Penciulescu (,Conceptul de teatru, azi“) — au
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drept constantd considerarea sistemului relativist al artei,
adicd descoperirea si activarea dimensiunii sale tempo-
rale, publicul. Etapele parcurse : descoperirea adevarului
artei ca o prelungire a adevarului vietii (Radu Penciu-
lescu il evocd pe Stanislavschi, ca moment al triumfului
realismului realizat prin imperativul adevirului scenic),
eliberarea mesajului operei prin constituirea ca dialog (se
citeazd Brecht si includerea spectatorului, prin gindire
si atitudine, in procesul creatiei) si, in fine, tendinta spre
opera cu valoare de integralitate umani (se citeazd Ar-
taud si imperativul unui limbaj unic care si se adreseze
atit constientului cit si subconstientului, spiritului si ner-
vilor) nu sint, nici una, epuizate. Ele desemneazi linii
de forta in cimpul creatiei contemporane si conduc la
forme distincte de intruchipare in arte si literaturi.
Izbindesc, uneori, tentativele de a da expresie vietii
interioare a creatorului — dar mimarea superficiald a
vietii urméreste ca o umbrid aceastd estetici de tip uman
generativ, si care s-ar putea numi a identificirii. Alteori,
izbindesc tentativele de exaltare a capacitatii de gindire
— dar pretul, in timp, este instalarea calofiliei, secituirea
de emotie. In fine, izbindeste — si poate mai frecvent
in ultimul timp (sau in orice caz mai neasteptat) exal-
tarea magiei. Dar nu o datd eruptia provocatd aduce in
suvoaiele de lava ale acestei expresii artistice mirturiile
privind o stare biologica depasiti sau cel putin o con-
difie miticd (si misticd) pe care IncercAm si o depisim.
Nu existd un public al realismului ilustrativ, altul al
gindirii pure, altul al cufundérii in mister si magie. Ar-
tele, intr-o prima faza a actiunii lor, au disociat publi-
cul. Acum, acesta este factorul unirii lor, regisirii lor
ca artd si a valorificdrii ca atare. Conditia participativa
se Imbind si cu una de caracter formativ, reflex al uni-
tatii contrariilor asa cum incid formula heracliteiani des-
coperea (,hen diapheromen heauto“ — ,ceea ce se dez-
bin& de sine“). In imprejurarile in care sistemul de comu-
nicatii in masd transforma lumea dindu-i constiinta unei
anumite unitati si legituri (cel putin prin faptul racor-
darii la sistemul ei nervos unic, cel informational) — pe
care Mc Luhan o exprimé prin convingerea ci televiziu-
nea a transformat lumea intr-un mare sat — eterogenia
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publicului nu dispare, cel pufin din perspect'iva realAi—
titii sociale a zilelor noastre. Nu se poate ignora, In
primul rind, faptul c& realizarea sensului progresului artvel
(cu consecintele sale asupra publicului), cu caracterul sau
de legitate, are loc intr-o societate datd, adicid e condi-
tionatd de pozitii si interese de clasd. Obiectivismul in
cercetarea conceptului de public se manifestd, indeobste,
prin ignorarea acestui aspect. Subiectivismul, la rindul
sau, face din caracterul de clasd al publicului argumentul
unor concluzii intemeiate, in fond, pe subaprecierea ca-
racterului dialectic al relatiei dintre acesta si artd. De
fapt, asa cum ardtam, abordarea raporturilor partiale in-
tre public si operd, public si actul de creatie, public si
creator este menitd sa ducid la concluzii utile, dar care
nu pot compensa abordarea sistemului global al artei cu
publicul implicat in el. S-a vorbit, de pild, de jud.ecata
publicului ca ultim si definitiv argument axiologic —
ceea ce este exact, dar numai in mésura considerdrii unui
concept adecvat al publicului. El nu poate fi redus la
un grup de spectatori, nu poate fi identificat cu reac-
tia, in conditii date, a unui public oarecare, ci trebuie
mereu avut in vedere in desfdsurarea sa. Apelul constant
la cea de a patra dimensiune a artei, adicid la receptor
(in terminologia operanti a esteticii informationale) se
intemeiazd si pe constatarea cd, in epoca noastrd atit
de strins interconectatd, el e capabil sa influenteze si s&
modifice mesajul artei, se comportd deci activ in sensul
unei capacitati sporite de raspuns, de reactie cu continut
si valoare estetici. In lantul pe care se transmite infor-
matia esteticd au apidrut, putem spune, surse noi de opti-
mizare, cum si generatori intermediari, determinind un
sir specific de interferente. Chiar sursele de ,,zgomot“.,
de ,,deformare“ joaci un rol oarecum nou, dind operei
o altd constitutie, sub care ajunge la receptorul propriu-
zis. ,Fidelitatea“ acestuia — ne pdstrdm in perimetrul
interpretirilor de tip informationalist — ,,selectAivitatea“u,
,,sensibilitatea® sint ameliorate — ceea ce nu Inseamna
insi ci e vorba de un progres exprimabil in termenii
valorii absolute — in sensul valorificarii experientei isto-

rice a omului.
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Tendinta mitizarii publicului decurge si din aceea
ca nu rareori, in conditiile unei societiti care face din
productivitate si eficientd legea ei sau telul cel mai
important —, asistdm la diversiunea mitizérii unui anu-
mit aspect al operei — indeobste al succesului, in dauna
considerdrii caracterului concret al acestui succes. Dis-
tinctia propusd cindva de Gorki ,,marele public mic% —
se referea la publicul cistigat cu mijloace usoare de
partea unei arte lipsitd de elanul unui ideal inalt;
Brecht, mai tirziu, definind drept gastronomici arta care
smulge lacrimi spectatorilor, supunindu-i unei actiuni care
nu diferd mult de aceea a tdierii unei cepe, se referea
la acelasi aspect. Apoi s-a impus si prejudecata condi-
tionarii creatorului de cidtre public, ceea ce este doar
partial adevirat si anume in mdisura in care publicul
poate exercita o conditionare de tipul celei a societitii
insési, cu care — evident — nu se identifici insi. Carac-
terul unitar al conceptiei despre lume in societatea noas-
trad este o premisd a actiunii conjugate a necesititii so-
ciale (actionind in raport cu o formé tipici a suprastruc-
turii, asa cum este arta) si a publicului. Faptul ci nece-
sitatea sociald se realizeazi, ca orice legitate, in si prin
om, determind si actiunea specifici a publicului. Paralel
insd, acelasi motiv al caracterului unitar al filozofiei, duce
si la realitatea capacititii sporite de anticipare com-
plexd a artei, adici la acceptarea caracterului ei vizio-
nar. Se poate deduce de aici, cu indreptatire, ci acordul
cu publicul nu inseamnd in nici un caz adaptare con-
juncturald — acord al instrumentului la o notd unici —,
concesie (In planul valorii estetice sau a valorii si ade-
varului continutului), atitudine ipocriti, ci considerarea
exigentelor actualititii prin prisma constiinfei publicului
ca dimensiune a artei.

Arta, in dezvoltarea ei in contextul unei lumi ea
insdsi in dezvoltare, mai determinati decit in indiferent
ce moment al istoriei — desi aparent mai autonomai de-
cit oricind ! — cunoscind metamorfoze accelerate, si-a
schimbat punctele de referinti, atit cele din naturi cit
si cele din istorie sau din realitatea umansi, a constiintei.
Ea a intrat in procesul unei deveniri care a adus la ex-
presie comund, conjugatd, realitatea ei ca domeniu ideal
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si realitatea publicului ca purtdtor al idealului. M‘omeﬂn—.
tul se cuvine marcat ca atare. Atunci cind estetica isi
asumi publicul ca obiect, adici mult timp dupd ce-1
transferase cind in seama psihologiei, cind in aceea a
sociologiei, ea trebuie si fi descoperit principiul relati-

vitatii si sd considere — spre a putea fi apté de _ir}ter-
pretiri eficiente si de o putere de rezolutfie sporl'ta —
arta in unitatea ei cu publicul — cea de a patra dimen-

siune a sa, constiinta ei vie.
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