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1. Introducere

Universul dramatic arrabalian este constituit pe principiul vaselor comunicante'.
De la o piesa la alta, structurile dramatice se repetd obsedant, iar polii
conflictului® sunt fete diferite ale acelorasi personaje.

,Personajele Iui Arrabal — scrie Odette Aslan — seamana unele cu altele; nu au
nici varsta, nici figurd particularad. Ele sunt pe rand victime sau calai («Asa 1i vad pe
oameni, capabili de orice». — Arrabal), vorbesc precum copiii, cu o inocenta arbitrar
prelungita. Sunt, in acelasi timp la marginea lumii adulte, dar si lucizi de parca ar fi
trait toate experientele”. Observatia lui Charles Mauron cu privire la teatrul lui
Racine se aplicd si In cazul lui Arrabal: intreaga lui operd poate fi vazutd ca ,,0
partiturd muzicalad unica, deruland variatiunile unei situatii dramatice singulare”
(Mauron 2001: 210).

Caracterul constant al retelelor asociative §i repetarea acelorasi situatii
conflictuale ne conduc la ipoteza — emisa de Charles Mauron — cé ,,aceste conflicte
trebuie si ele sd fie permanente, interioare personalitatii scriitorului §i inerente
structurii sale” (Mauron 2001: 194). In consecinti, criticul francez propune

"In fizicd, vasele comunicante reprezinti doud (sau mai multe) vase, unite intre ele la bazi
printr-un tub de legatura, astfel incat un lichid turnat intr-unul din vase trece si in celelalte, ajungand in
toate la acelasi nivel. In analiza noastri, am recurs — inspirdndu-ne din fizici — la metafora critici vase
comunicante intrucat am considerat cd aceasta sintetizeaza specificul operei arrabaliene.

? Marca specifica a teatrului, conflictul dramatic este rezultatul ciocnirii fortelor antagonice ale
dramei. Prin intermediul a doud sau mai multor personaje, se creeazd tensiuni intre viziuni diferite
asupra lumii sau intre atitudini fatd de aceeasi situatic. Conform teoriei clasice a textului dramatic,
teatrul are ca scop prezentarea actiunilor umane, urmarind evolutia unei crize, punctul culminant al
acesteia si rezolvarea conflictului.

3 «Les personnages d’Arrabal se ressemblent tous ; ils n’ont pas d’age, pas de visage particulier. Ils
sont tour a tour victimes ou bourreaux (,,Je vois les hommes comme ¢a, capables de tout”. — Arrabal),
ils parlent comme des enfants a I’innocence arbitrairement prolongée. Ils sont a la fois en marge du
monde adulte, et lucides comme s’ils avaient vécu toutes les expériences. (,,Chez Arrabal, vous étes
touché par la grace d’une silhouette enfantine, I’enfant se retourne et vous découvrez un nain
quadragénaire”. — J. Lemarchand, «Figaro Littéraire», 23 juin 1966)». (Odette Aslan, in Jacquot [édit.]
1978: 313).

»Philologica Jassyensia”, An V, Nr. 2 (10), 2009, p. 153-168

BDD-A918 © 2009 Institutul de Filologie Romana ,,A. Philippide”
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.5 (2026-04-06 13:19:03 UTC)



Adina VUKOVIC

descifrarea mitului personal — situatia dramaticd internd, personald, modificata
permanent de ,reactia la evenimente interne sau externe, dar persistentd si
recognoscibild” (Mauron 2001: 194). Aplicarea metodei psihocritice — in intelesul
pe care i-1 da Mauron — in analizarea textelor arrabaliene este, credem, intru totul
adecvata. Aceasta metoda isi gaseste justificarea in chiar ,,stimulul” care a dus la
geneza pieselor: Arrabal scrie teatru pentru a se elibera de tensiunile interne, tensiuni
provocate de lipsa unui raspuns eminamente rational la intrebarile Eului social.

»Opera este, deci, — conchide criticul — cea care trebuie sa explice viata, nu
invers: evolutia mitului ne-o reveleaza in parte, macar, pe aceea a personalitatii
incongstiente; faptele biografice cunoscute augmenteaza sau diminueaza probabilitatea
ipotezei astfel construite” (Mauron 2001: 230).

Avand ca obiect structurile dramatice ,obsedante”, iar ca metoda,
suprapunerea situatiilor si personajelor care apar in mod constant in opera lui
Fernando Arrabal, psihocritica dramei® arrabaliene este, in fond, un aspect particular
al analizei stilistico-poetice. Prin opera, dramaturgul nu descrie lumea, ci o recreeaza
in acord cu mitul personal. Aceasta ,,fantasma persistentd — dupa Mauron — pare a se
prezenta scriitorului cand acesta lucreaza si fara indoiald ca uneori il bantuie, dar
ramane, in cele din urma, in fundalul unei gandiri normale si adesea superioare”
(Mauron 2001: 212). Psihocritica dramei se intemeiaza pe analiza textului, iar
Hstructura (stilisticd) a textului este si imagine a individualitatii creatorului si
imagine a lumii create”, dupd cum remarca Dumitru Irimia (1999: 21).

2. Background-ul poeticii arrabaliene

Viata si opera lui Fernando Arrabal sunt strins legate, iar unele evenimente
biografice sunt esentiale pentru intelegerea pieselor sale. Dramaturgul s-a nascut la
Melilla (in Marocul spaniol) in 1932, cu patru ani Tnaintea izbucnirii razboiului civil
din Spania. Tatél sau, ofiter republican 1n armata spaniold, a fost arestat de rebeli pe
17 iulie 1936, cu o zi inainte ca Franco s ajunga in colonie. Initial condamnat la
moarte, pedeapsa i-a fost comutatd la Inchisoare pe viata. Ulterior, ofiterul Fernando
Arrabal Ruiz a fost trimis intr-un spital de psihiatrie de unde se spune ca ar fi evadat
si ar fi disparut fara urma. Fiul nu si-a mai vazut tatal niciodata.

Amintirea tatdlui, singura pe care o are si care apare obsesiv atit in piesele de
teatru, dar, in mod special, in romanul autobiografic Baal Babilonia, este legata de
un episod care a avut loc pe cand dramaturgul avea trei ani. ,,Un barbat mi ingropa
picioarele in nisip. Era pe plaja de la Melilla. Imi amintesc mainile lui puse pe
picioarele mele si nisipul plajei. In acea zi, era soare, imi amintesc asta™ — asa
incepe Baal Babilonia, iar pe parcursul romanului momentul este evocat ciclic, sub
forma unui refren.

In timpul copilariei lui Fernando Arrabal, in familia sa, discutiile despre tata
erau un subiect tabu. Mama refuza sa le vorbeascd copiilor despre el, iar din
fotografiile de familie fusese decupati imaginea tatilui. in aceste conditii, Fernando

* Cf. Mauron 2001: 205.
3 «Un hombre enterré mis pies en la arena. Era en la playa de Melilla. Recuerdo sus manos juntos a
mis piernas y la arena de la playa. Aquel dia hacia sol, lo recuerdo» (Arrabal 1983: 35).
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Arrabal — dupa cum i povestea el insusi lui Alain Schifres in 1969° — nu-si mai
amintea chipul parintelui disparut. La saisprezece ani, a gasit intr-un dulap — desi
erau foarte bine ascunse — niste scrisori §i niste fotografii intacte. Descoperirea 1-a
transformat radical. Din acest moment, timp de cinci ani, nu a mai schimbat niciun
cuvant cu mama si cu familia sa. Manca Tmpreund cu ei, dar nu le spunea nimic. Cei
din familie Incercau sa-1 provoace si cum stiau ca scrie, il incitau (crezand ca acesta
va protesta) spunandu-i: «jAh, Fernandito! jEl poeta!»’

Trauma acestei descoperiri agraveaza consecintele mediului in care s-a format
adolescentul Arrabal: o familie din care lipsea tatdl, dominatd de puternice
personalitati feminine (mama, matusa, bunica), o severd educatie catolica la surorile
Teresiene si la Colegio Escolapios, urmata de studii militare neterminate. O astfel de
educatie reprezintd pentru Arrabal Spania franchistd, Spania invingatorilor
Rézboiului Civil (1936-1939) — inamicii tatalui.

Teatrul lui Arrabal este un raspuns sfasietor la nenorocirea de a-si fi pierdut
tatal la varsta de patru ani, dupa denuntarea lui de cdtre mama dramaturgului. Opera
lui este un exorcism, un efort creator prin care incearca sa se elibereze de obsesiile
copilariei si adolescentei. Adicd, asa cum precizeazd el insusi: ,,0 ceremonie, 0O
celebrare care pune Impreuna sacrilegiul si sacrul, erotismul si misticismul, moartea
si exaltarea vietii”. Arrabal este obsedat de omniprezenta confuziei: numai confuzia
este cu adevarat omeneasca, iar teatrul sau este realist tocmai ca evocare a confuziei
din viata. Pentru Arrabal, lumea a ajuns la un stadiu atat de avansat de degradare,
incat arta ar trebui sa grabeascd procesul de descompunere. Teatrul este pentru el un
catalizator: in retorta lui, materiile imunde ale vietii devin aur alchimic. Imaginarul
alchimic revine adesea in expresia arrabaliana.

3. ,,La Madre amor-odio”. Eul, un dublu patern

in ,schema dramatica™® arrabaliand, Mama e o prezentd oximoronicd. E
personajul principal si nodul contradictiilor: «la Madre amor-odioy’. Pentru Arrabal,
este esentialmente figura alteritatii. Ea 1i impune propriile norme: singurele pe care
le crede juste, n acord cu legile oamenilor si cu cele divine. Ca proiectie sau dublu
al Mamei, apare personajul opresor: politist, judecator, calau, preot sau medic. Toti
afiseaza ceva din atitudinea ,,Bunului Pastor”, crezandu-se indreptatiti sd-i arate
fiului ratacit ,,drumul bun”.

Eul se afla la antipodul mamei. Dublul Eului 1l constituie personajele oprimate
dintre care se distinge figura Tatdlui, victimd a mamei si complicilor ei. Termenii
conflictului se reasazd surprinzator in Lettre d’amour. Comme un supplice chinois
(1999). Autorul nu se mai identificd aici neaparat cu dublul sdu patern. El
imprumutd mamei vocea naratorului. In viziunea mamei — poate si a lui Arrabal
insusi, de multa vreme, dar nemarturisit — drama personala se obiectiveaza in drama
colectivd, provocata de circumstantele istorice. Sub chipul maternitatii malefice —

% Cf. Schifres 1969: 16.

7 A! Fernandito! Poetul!” (Schifres, 1969: 16).

¥ Cf. Mauron 2001: 205.

® La Madre amor-odio (Mama iubire-urd) — expresia este preluata de la Francisco Torres Monreal
(Francisco Torres Monreal, Introduccion, in Arrabal 1997: 4).
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pereche contemporand a lui Cronos devorandu-gi copiii — apare, in ochii mamei
blamate, o istorie tulbure si criminala: «L Histoire, cette mardtre, nous a enchainés,
toi et moi, et nous a précipités au fond de la tragédie»'’. Vocea mamei denunta aici
fatalitatea istoriei care ne face partasi la aceeasi conditie: victime si calai,
deopotriva. Carmen Teran Gonzalez, mama dramaturgului, este o victima, pe céat
este complicele tortionarilor. Dramaturgul insusi, care 1si asuma constant masca
victimeli, 1si recunoaste, prin Lettre d’amour..., cinismul unui cdlau al mamei.

In opera lui Arrabal, Mama — ca pol conflictual — apare prima dati in
melodrama pateticd Cei doi calai (1956). E o piesd simpla si scurtd, dar de o
violenta terifiantd. Mama (Francgoise) 1si denuntd sotul (Jean), care este arestat si
executat de cei doi calai. Pe parcursul intregii piese, litaniile mamei ,,martire” se
suprapun contrapunctic strigatelor de durere ale lui Jean. Convingerea fanatica de a
fi comis (prin delatiune) un act justitiar o face pe Francoise insensibila la suferinta
celui denuntat. Aceasta nu se multumeste sa asiste pasiv la spectacolul supliciului,
ci, devenind la randul sau calau, 1i pune lui Jean sare si otet pe rani.

Conlflictul dintre Frangoise si Jean este dublat in oglindd de conflictul dintre
cei doi fii, Maurice (aliatul tatdlui si proiectia lui Arrabal — fiul revoltat) si Benoit
(fiul conformist si proiectia Iui Arrabal — cel care isi adora mama). Pe parcursul
piesei, ia nastere cel de-al treilea conflict, dintre Mama si Maurice — aparatorul lui
Jean. Se remarcd in schimbul tensionat de replici dintre cei doi, discrepanta dintre
revolta autenticd a lui Maurice si tonul artificial al Mamei care se autovictimizeaza.

Maurice. — Doar tu spui ca era vinovat.

Francoise. — Da, bineinteles, acum nu te multumesti cd m-ai insultat toatd
noaptea, ma Invinuiesti cd mint si cd am false dovezi. Uite cum te porti cu 0 mama
care, i{llcé de cand te-ai nascut, a avut foarte mare grija de tine si ti-a dat toatd
atentia .

In cele din urma, Mama reuseste si-1 atraga de partea sa pe Maurice.

Cei doi calai — crede Bernard Gille — este, de asemenea, istoria celor doua
Spanii de dupa razboiul civil. Asistaim la comedia marii iertiri. Muntele e gaurit
pentru a acoperi mai bine mortii din Valle de los Caidos si revoltele viitoare. Maurice
isi tradeaza tatil, iar rizboiul se sfarseste'”.

Benoit (catre Maurice). — Cere-i scuze mamei.

Maurice (aproape plangdnd). — Scuza-ma, mama. (Maurice §i Francoise se
imbratiseaza. Benoit li se aldatura si toti trei ramdn imbrdtisati in timp ce cade
cortina.)".

19 Fernando Arrabal, Lettre d’amour. Comme un supplice chinois — text din arhiva Teatrului
Nottara din Bucuresti.

! «Maurice. — Tu es la seule & dire qu’il était coupable.

Francoise. — Oui, bien s{ir, maintenant, non content de m’avoir insultée pendant toute la nuit, tu vas
me taxer de mensonges et tu vas affirmer que je suscite de faux témoignages. Voila comment tu traites
une meére qui, depuis ta naissance, t’a prodigué tous ses soins et toute son attention». (Fernando
Arrabal, Les Deux Bourreaux, in Arrabal 1975: 39).

12 «Les Deux Bourreaux c’est aussi Ihistoire des deux Espagnes de 1’aprés-guerre civile. On se
joue la comédie du grand pardon. La montagne est percée pour mieux ensevelir les morts du Valle de
los Caidos et les révoltes futures. Maurice trahit son pere, la guerre est finie”. (Gille 1970: 34).

13 «Benoit (¢ Maurice). — Demande pardon a maman.
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Finalul artificial propus de Arrabal (prin integrarea cortinei in indicatiile
scenice) subliniazd emotia melodramaticd: minciuna §i trddarea fac posibild
continuarea vietii.

In Labirintul, dublul Mamei din Cei doi cdldi este Micaela, femeia care, sub
masca victimei, reuseste sd ademeneascd noi prizonieri in labirintul inchisorii-
latrina. Apropiatd de Frangoise este si Mama din Marele Ceremonial. De aceasta
datd, conflictul dintre mama si fiu ajunge la paroxism. Tensiunea devine
insuportabild, fiul incearca sa se elibereze de sub dominatia maternd, iar unica
solutie pe care o are este sa o ucida.

Mama. — Cu ce vrei s ma omori?

Cavanosa. — Cu un cutit.

Mama. — De asta mi-e fricd cel mai tare. Cu un cutit... Cinci ore de agonie!
Uite cum te porti cu sarmana ta mama!'*.

Viata mamei este in mainile fiului. El e pe punctul de a o ucide. Totusi, cel
dominat este, In continuare, Cavanosa. Opera reflectd dialectica pasionala dragoste-
urd, care urmareste ca o fatalitate biografia lui Arrabal.

Ar fi indecent — afirmd Bernard Gille — sd spunem ca opera lui Arrabal s-a
ndscut din ura fatd de mamd. Comentand tabloul in care ea apare infatisatd ca o
harpie, el [Fernando Arrabal — n.n.] ne spune: Simt ca o iubesc tot mai mult (Gille
1970: 8).

4. Teatrul din cioburile oglinzii. Dihotomia text/ reprezentare scenica

Asemenea suprarealistilor, pe care, pand intr-un punct, 1i recunoaste ca
modele, Fernando Arrabal postuleaza rolul esential al activitatii spontane a
imaginatiei si al explorarii zonelor irationalului in creatia artisticd. Dramaturgul
crede ci arta trebuie si creeze o noud ordine a lumii. In consecintd, o conceptie
despre arta care s-ar baza numai pe materie (chiar si acceptandu-i instabilitatea) sau
care n-ar avea ca scop decat realitatea (chiar si tinand cont de caracterul sau mobil)
trebuie respinsa deoarece ar stabili ,,0 anti-ordine la antipozii omului, naturii si
vietii”"”.

De altfel, stilul pieselor lui Arrabal isi are originea in chiar aceasta intelegere
a actului de creatie a textului dramatic. Asa cum marturisea in Le Thédtre comme
cérémonie «paniquey (Arrabal 1969: 188-190), limbajul poetic i se pare, in cel mai
fericit caz, ineficace, pentru ca distrage atentia spectatorului, impiedicandu-1 sa
participe la ceea ce se intdmpla pe scend. Prin urmare, cand textul este prea cautat,

Maurice (pleurant presque). — Pardonne-moi, maman. (Maurice et Frangoise s étreignent. Benoit
se joint a eux et tous trois restent enlacés tandis que tombe le rideau.)» (Fernando Arrabal, Les Deux
Bourreaux, in Arrabal 1975: 60).

4 «La mére. — Avec quoi veux-tu me tuer?

Cavanosa. — Avec un couteau.

La mére. — C’est bien ce qui je craignais. Avec un couteau... Cinq heures d’agonie ! Voila comme
tu traites ta pauvre mére !» (Fernando Arrabal, Le Grand Cérémonial, in Arrabal 1968b: 74).

15 «Un anti-ordre aux antipodes de I’homme, de la nature et de la vie» (Fernando Arrabal, Le Grand
Cérémonial, in Arrabal 1968b: 74).
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spectatorul nu mai poate urmari actiunea piesei, iar comunicarea teatrald devine
ineficienta.

In teatru, poezia, dialogul poetic se nasc din cogsmar, din mecanismele sale, din
relatiile care se stabilesc intre cotidian §i imaginar si dintr-un stil emotionant si direct
ca aruncarea pietrelor'.

Modul in care intelege arta teatrald 1i influenteazd nu numai stilul, ci si
mesajul pieselor. Arrabal face apel la tot ce este ascuns in om, la tot ce este cu
adevarat omenesc §i, pentru ca isi ia libertatea sa viseze, se scutura de tabuuri si
indrazneste sa spuna lucruri pe care alti dramaturgi, mai putin curajosi, le-au ocolit.
,Mi s-a spus: «In teatrul dumneavoastra, gisim tot ce nu indrdznim si spunemy. Si
de ce sd nu indraznim? Chiar trebuie sd spunem ceea ce nu indraznim sa spunem. Si
viata intima, privatd? Mi-ar plicea sa o cunosc pe aceea a lui Bertold Brecht. Cand
se trezea dimineata, ce facea cu cogmarurile sale, cu acele opt ore de somn din viata
sa?”'" — declara dramaturgul intr-un interviu din anii *60.

Inca din perioada cautirii propriului stil teatral, Arrabal il considerd pe Brecht
«un mythe merveilleux»'®. Cu toate acestea, nu si-l alege ca model. Apreciazi
viziunea brechtiana asupra spectacolului conceput ca mod de examinare a lumii in
vederea modificarii ei, ca instrument de lupta politicd, insa prefera sa vada in actul
scrierii textului dramatic un mod de explorare a propriului interior. Isi defineste,
astfel, intentiile si conceptia despre teatru.

Este esentiald — afirmd dramaturgul spaniol — o viatd in care lupti pentru
libertate. .. dar sd nu mi se refuze visele, care sunt viata mea, opt ore din douazeci si
patru. Iar cand voi fi batran, cand voi fi pe patul de moarte, lumea onirica va capata si
mai multd importantd. Vor fi cogmaruri care nu vor mai vrea sa inceteze'.

Chiar dacd scrie despre experientele cele mai intime, autorul dramatic are in
2 . .o 21 . . .. . .
vedere codul teatral®® al timpului sau’'. Spre deosebire de alti scriitori, poeti sau

16 «Au théatre, la poésie, le dialogue poétique nait du cauchemar, de ses mécanismes, des relations
qu’entretiennent le quotidien et ’imaginaire, et d’un style émouvant et direct comme une volée de
pierres». (Fernando Arrabal, Le Thédtre comme cérémonie «paniquey, in Arrabal 1969: 188-190).

'7 «On m’a dit: ,,Dans votre théétre, il y a tout ce qu’on n’ose pas dire”. Et pourquoi n’ose-t-on
pas ? 11 faut justement dire ce qu’on n’ose pas dire. Et la vie intime, domestique ? Je voudrais connaitre
celle de Bertold Brecht. Lorsqu’il se réveillait au matin, que faisait-il de ses cauchemars, de ces huit
heures de sommeil dans sa vie ?” (Schifres, apud Bernard Gille, Fernando Arrabal, Editions Seghers,
Paris, 1970: 130).

'8 4pud Mignon 1970: 9.

19 «La vie de combat pour la liberté est capitale... mais qu’on ne me refuse pas les réves, ce qui est
ma vie, huit heures sur vingt-quatre. Et quand je serai vieux, quand je serai sur le point de mourir, le
monde onirique prendra encore plus d’importance. Il y aura des cauchemars qui ne voudront plus
cesser» (apud Mignon 1970: 9).

2 «Le théatre est donc non seulement soumis & une série de codes et ne saurait étre joué ni per¢u en
dehors de ces codes, mais il ne saurait méme étre congu, ni écrit en dehors d’eux : un auteur dramatique
écrit pour la scéne de son temps, pour I’espace scénique et les moyens techniques qui sont possibles a
son époque : codes de la scéne, du mode de jeu, des convenances spécifiques a chaque époquey.
(Ubersfeld 1996: 18) / ,, Teatrul este, deci, nu doar supus unei serii de coduri, nu doar nu va fi jucat sau
inteles in afara acestor coduri, ci nici chiar nu va putea fi conceput sau scris in afara acestor coduri: un
autor dramatic scrie pentru scena timpului sdu, pentru spatiul scenic si pentru mijloacele tehnice care
sunt posibile in epoca sa: codurile scenei, modul de joc, conventiile specifice fiecarei epoci”.
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prozatori, acesta ,este legat de wuniversul enciclopedic® (Umberto Eco) al
spectatorului sau ipotetic si — dupd cum remarca Anne Ubersfeld — raspunde la o
cerintd implicita din partea sa”®. Arrabal isi cunoaste foarte bine publicul tinta,
creeazd pentru oameni liberi §i se bucurd cand dictatorii 1i interzic piesele. Un
exemplu, In acest sens, ar putea fi reactia pe care a avut-o regimul franchist la
reprezentarea primei piese a lui Arrabal in Spania. Pe 11 februarie 1969, la Madrid,
cu cateva ore Tnaintea inceperii spectacolului Cei doi calai, politia a ocupat teatrul, a
distrus afisele si decorurile, iar apoi a patrulat in jurul teatrului pentru a-i imprastia
pe spectatori’*.

Cenzura, atitudinea regimurilor totalitare reprezintd pentru acest dramaturg o
forma de feedback, un mod prin care i se confirma ca mesajul pe care l-a transmis a
fost inteles si a produs reactiile asteptate. Intr-un secol in care publicul de teatru
devine tot mai eterogen, Arrabal crede ca numai ,,cei alesi” pot patrunde sensul
operei sale. In viziunea acestui creator, teatrul nu este divertisment, este participare
si, prin urmare, spectatorii trebuie supusi unor probe initiatice™. Intr-un interviu
acordat Televiziunii Romane, acesta observa ca publicul pieselor sale 1l constituie
»elita” oamenilor liberi.

Tiraniile (comuniste, fasciste) au avut eleganta de a ne”® interzice. Este cel mai
frumos cadou pe care ni-l puteau face. Sunt foarte multumit ca teatrul meu sa fie
interzis. A fost interzis, dar apoi, cind a venit democratia, s-a vazut ca la Odeon, la
Bucuresti, piesa mea s-a bucurat de mult succes®’. As dori sa le multumesc actorilor,
publicului care a avut curajul si asiste la aceastd reprezentatie a piesei mele®®.

21 Orice operi de arta este copilul vremii sale, adesea si izvorul felului nostru de a simti. Fiecare
epoca de culturd genereaza propria-i arta irepetabild. Straduinta de a reda viatd unor principii artistice
din trecut, nu poate produce altfel de opere decat cel mult asemanatoare unui copil nascut mort”
(Kandinsky 1994: 15).

22 Universul enciclopedic al cititorului-spectator reprezintd ansamblul pe care i-l furnizeaza atat
diversele sale moduri de experientd, cat si cultura sa pentru a intelege obiectele artistice care i sunt
date.

Bl est 1ié a I'univers encyclopédique (Umberto Eco) de son spectateur éventuel, et répond & une
demande implicite de sa part». (Ubersfeld 1996: 34).

** Cf. Arrabal 1971: 264.

% In secolul XX, initierea publicului nu e singulard la Arrabal, ci este impusa si in teatrul lui
Mircea Eliade (cf. Adina Blanariu, Le sacré et le profane dans le thédtre de Mircea Eliade, in Torres
Monreal et alii 2001: 404).

26 Arrabal se referd si la Eugen lonescu.

7 1la inceputul anilor ’90, au existat, in Romania, incercari de a interzice teatrul lui Arrabal. A
devenit anecdotica tentativa unei parlamentare de a opri spectacolul ...au pus cdtuse florilor. La
conferinta de presa ce a precedat seria de reprezentatii cu piesa lui Arrabal la Odeon, directorul
teatrului, Alexandru Dabija, a comunicat ,,avertismentul” primit de Florin Zamfirescu la cutia postald a
teatrului. ,,Avertismentul” cuprindea doua citate din Proiectul de Constitutie referitoare la manifestarile
obscene contrare bunelor moravuri si la pedepsirea celor care le produc in public. ,,Gestul
parlamentarei, observd Marian Popescu, atrage involuntar atentia asupra unei precarititi de fond a
culturii noastre spirituale in privinta unor subiecte, teme sau abordari ale actului artistic despre care
contextul teatral a oferit in micd masura experiente viabile. Spectacolul ...au pus catuse florilor...
produce, pentru prima datd, o astfel de experienta”. (Popescu 1992: 15-16).

B «Clest-a-dire, les tyrannies (communistes, fascistes), elles ont eu 1’élégance de nous interdire. Et
c’est le meilleur cadeau qui pouvait nous faire. Je suis trés content que mon théatre soit interdit. Il a été
interdit et, apres, lorsque la démocratie est arrivée, a ’Odéon de Bucarest on a vu: ma picce a eu
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Teatrul lui Arrabal nu te poate lasa indiferent, te Indeparteaza prin violenta si
visceralitate, dar, cu aceeasi forta, te atrage prin poezia pe care o degaja. Nu poti
participa la experienta teatrala pe care ti-o propune dacd nu esti pe deplin sincer si
dacd nu te lepezi de prejudecati. In plus, trebuie sa intelegi spiritul spaniol, acest
amestec ametitor de sange fierbinte: al taurului care moare in plaza de toros si al
indragostitului care vede In Dulcineea cea mai frumoasa femeie.

Fondul adanc al lumii arrabaliene este, intr-adevar, hispanic®, dar nici
experienta exilului in Franta nu a rdmas fara ecouri; Arrabal Insusi este de parere ca
,Nu existd opere mari fara exil”™. De altfel, sunt cateva texte care nu pot fi intelese
daca sunt scoase din contextul francez sau spaniol, ignorandu-li-se referentul istoric.
Una din piesele incluse in ciclul Teatrul de guerila se intituleaza Sous les pavés, la
plage, iar o alta ...et ils passérent des menottes aux fleurs.

Primul titlu este inspirat de unul dintre sloganurile miscarii studentesti din
Franta, din mai 1968. Participant la manifestatii, Arrabal a Incercat ca in piesa Sous
les pavés, la plage sa interpreteze evenimentele pe care le-a trdit cu pasiune si sa le
dea o semnificatie in acelasi timp personald si universald. Al doilea titlu isi are
radacinile in Spania, fiind o prelucrare a unei replici pe care poetul Federico Garcia
Lorca i-o0 dadea, 1n iunie ’36, caricaturistului Bagaria: ,,Spune-le florilor sa nu se
mai mandreascd atat cu frumusetea lor, caci le vor pune catuse si le vor face sa
traiasc pe vanturile corupte ale mortii”*'. Pentru prizonierii de dupa razboiul civil,
aceastd fraza este la timpul trecut. Pentru ei, dar si pentru dramaturg, moartea
poetului raméne exemplara. Lorca apare In mai multe piese care apartin Teatrului de
guerila, dar si in filmul Viva la Muerte.

Afirmam ceva mai inainte ca, desi nu este autorul punerii in scend, In
momentul scrierii pieselor, dramaturgul 1si imagineaza tipul de teatru si stilul regiei.
In acest sens, Arrabal marturiseste ci are in minte, de fiecare data, regia sa
interioard, ca ia in calcul toate posibilitatile scenice, reprezentandu-si piesele cu o
precizie absoluta. ,,Cand mi se spune: «Dar nu putem monta asa ceva pe scena!y,
raspund ca n-am scris niciodata niciun rand care sa nu poata fi pus pe scena. Sunt
imposibilitati aparente™ — sustine dramaturgul.

beaucoup de succés. Je voudrais remercier aux acteurs, au public, qui a eu tant de courage a assister a
cette représentation de ma picce» (Fernando Arrabal — interviu acordat Mihaelei Cristea pentru TVR,
material din Arhiva Multimedia a SRTV).

9 (Ecrivain de langue francaise, Arrabal est Espagnol et c’est en Espagne qu’il a passé son enfance
et son adolescence» (Genevieve Serreau, In Arrabal 1968a: I) /,,Scriitor de limba franceza, Arrabal este
spaniol, iar in Spania si-a petrecut copildria si adolescenta”.

30 (1 n’y a pas de grandes ceuvres sans exil» (Fernando Arrabal — interviu acordat Mihaelei Cristea
pentru TVR, material din Arhiva Multimedia a SRTV).

31 «(Dis aux fleurs de ne pas trop se vanter de leur beauté. Car on leur mettra des menottes et on les
fera vivre sur les vents corrompus de la morty» (F.G. Lorca, Obras completas, Aguilar, 1965, p. 1819,
apud Gille 1970: 114).

32 «Quand on me dit : ,,Mais on ne peut pas monter ¢a sur scéne”, je réponds que je n’ai jamais écrit
une ligne qui ne puisse prendre corps sur les planches. Il y a des impossibilités apparentes» (Arrabal,
apud Gille 1970: 132).
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In opera pe care o scriu acum, pe scend este tdiat, cu un ferastrau, un elefant.
Dar eu deja mi-am facut regia mea interioara, mecanismul care va face posibil acest
joc... Nu scriu decét ceea ce este posibil™.

In textul dramatic, ,,pat“citura'l”34 pe baza careia se articuleaza discursul

regizoral, vocea autorului nu se face auzita direct, ci prin intermediul didascaliilor si
prin replicile personajelor. Teatrul, dupd cum observa Anne Ubersfeld, ,este
dialogic prin chiar natura sa™. Se intelege de aici, afirmi in continuare autoarea,
,,Ca teatrul tezist ar fi un monstru neviabil. Asta nu inseamna deloc ca nu s-ar putea
identifica proiectul sau gandirea scriitorului, dar acestea nu apar decat prin
combinarea semnelor didascalice si a vocilor personajelor. Sunt o rezultantd
complexa. .. si incompleta”™ .

Teatrul din cioburile oglinzii — asa s-ar putea concentra intr-o metafora esenta
teatrului arrabalian. In baza unui principiu centrifug, dramaturgul crede ci in
aventura teatrala, inteleasd ca mod de cunoastere a lumii reale prin proiectarea
acesteia in formele unei lumi imaginare, trebuie pornit din centru, iar acest centru il
constituie Ful interogator si creator. Creatia teatrala este, agadar, un posibil raspuns
la intrebarile asupra lumii, iar personajele sunt fragmente din oglinda in care se
reflectd imaginea creatorului.

Intr-o emisiune din anii ’60, Fernando Arrabal declara:

Personajele pieselor mele sunt eu, tot ceea ce nu fac. E un exorcism, o
eliberare. Cum nu concep dragoste fara violentd, cu atdt mai multd tandrete e in
teatrul meu si, prin contrast, cu atat ¢ mai multd violentd. [...] Temele mele ?
Dumnezeu, dragostea, lucrurile magice, fantastice, fericirea, suferinta. [...] Scriu tot
ce-mi trece prin minte, aproape ca intr-o transa. Scriu pentru mine ca §i cum m-as
droga. Daca publicului i place, cu atit mai bine, daca nu, cu atat mai rau. E un joc, o
exaltare, dar incep sd-mi spun ci e probabil grav’’.

33 «Dans I’opéra que je suis en train d’écrire, on scie un éléphant sur scéne. Mais j’ai déja fait ma
mise en scéne, la machination qui rendra possible ce jeu... Je n’écris que le possible» (Arrabal, apud
Gille 1970: 132).

3* Extindere a sensului dat de Adolphe Appia.

33 (Le théatre est dialogique par nature». (Ubersfeld 1996: 35).

36 «On comprend que le thédtre d thése soit un monstre non viable. Ce qui ne signifie pas du tout
que I’on ne puisse repérer le projet ou la pensée du scripteur, mais ils n’apparaissent que par la
combinaison des signes didascaliques et des voix des personnages. Ils sont une résultante complexe...
et incompléte» (Ubersfeld 1996: 35).

37 «Les personnages de mes piéces, c’est moi, tout ce que je ne fais pas. C’est un exorcisme, une
libération. Comme je ne congois pas I’amour sans violence, plus il y a de tendresse dans mon théatre,
plus il y a de violence, par contraste [...] Mes thémes ? Dieu, 1’amour, les choses magiques,
fantastiques, le bonheur, la souffrance [...] J’écris tout ce qui me passe par la téte, presque en état
second. J’écris pour moi, comme pour me droguer. Si le public aime, tant mieux, sinon, tant pis. C’est
un jeu, une exaltation. Mais je commence a me dire que c’est peut-étre grave» (Entretien de M. Abadie
avec Arrabal, dans 1’émission Images et Visages du Thédtre d’Aujourd ’hui, ORTF, mai 1967, apud
Jacquot [édit.] 1978: 311).
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Desi multe personaje (Fando’®, Fanchou, Lis*® sau Lira) trimit, in mod clar, la
biograﬁa40 si la persoana lui Arrabal, totusi acestea trebuie sa capete trasaturile si
vocile actorilor care le interpreteaza, indepartandu-se, astfel, de original. In plus, la
intalnirea cu personajul, actorul vine cu universul sdu enciclopedic, iar textul
dramaturgului se conoteaza in interpretarea sa, depinzénd, in acelasi timp, si de
situatia de enuntare®'. Incarnarea scenici a personajului poate fi aseminati cu
trecerea unui fascicul de lumind printr-o prisma optica. Actorul este prisma, textul
fasciculul de lumina, iar spectatorul de teatru nu poate cunoaste adevarata fata a
personajului decat prin aceasta punere in relatie.

In ciuda faptului ca didascaliile pot descrie in cele mai mici amanunte modul
in care piesa va fi pusd in scend, fextul dramatic este incomplet. Intr-una din
discutiile deja amintite, Alain Schifres 1i spunea lui Arrabal : ,,adesea descrieti cu
precizie gesturile personajelor dumneavoastrd, in mod special 1n acele piese in care
dialogul e redus la minimum. Interveniti, deci, in munca regizorului**. Asa pare si
se intdmple 1n piesa Cele patru cuburi, scrisa ca o lunga didascalie, din care lipsesc
cu totul replicile personajelor. Aici, Tnsd, jocul personajelor este infatisat in detaliu,
la fel si decorul.

[Actorul A si actorul B] vor avea tot timpul aceeasi expresie, migcarile lor sunt
de o precizie aproape matematica. [...] Cuburile 1, 2, 3, 4 pot fi decorate cu motive de

3 Numele Fando provine de la Fernando (Arrabal), iar Lis de la Luce (Moreau-Arrabal).
«Lorsqu’Arrabal dit Luce, le prénom de sa femme, il prononce Lis. Ce livre n’est pas un traité de
phonétique et pourtant il faut s’arréter sur ce fait» (Gille 1970: 24) / ,,Cand Arrabal spune Lis,
prenumele sotiei sale, pronuntd Lis. Aceasta carte nu este un tratat de fonetica, dar, totusi, trebuie sa ne
oprim asupra acestui fapt”.

3 «Quién es Lis? Lis, en la vida y en la obra (en esta ultima aparecerd también con otras
denominaciones — Lys, Luce, Li, L., Lira, Lilbe, la joven...) es la mujer distinta, la unica que
comprende al Yo y la quiere como es, sin intentar — como ocurria con la madre — atraerlo a su mundo.
Lis estara dispuesta a sufrir en su propia carne todas vejaciones que le imponga el personaje
arrabalianoy». (Francisco Torres Monreal, Introduccion, in Arrabal 1997: 5) / ,,Cine este Lis? Lis, in
viata si in operd (in aceasta din urma va aparea si sub alte nume — Lys, Luce, Li, L., Lira, Lilbe,
tandra...—) este femeia distincta, singura care iubeste Eul si care il iubeste asa cum este, farad a Incerca —
cum se Intampld cu mama — sa-1 atragd in lumea sa. Lis va fi dispusd sa sufere pe propria piele toate
jignirile pe care i le aduce personajul arrabalian”.

0 «En mi opinion, desde su tercera obra, Fando y Lis (1953), hasta finales de los afios sesenta, los
influjos de la vida en la obra son evidentes en una primera lectura». (Francisco Torres Monreal, in
Arrabal 1997: 1) / ,,in opinia mea, de la cea de-a treia operd, Fando si Lis (1953), pand la sfarsitul
anilor "60, influentele vietii asupra operei sunt evidente de la prima lectura”.

41 «La sémiologie et la théorie de 1’énonciation utilisent la notion de situation d’énonciation pour
décrire le lieu et les circonstances de la production d’un acte d’énonciation dans la lecture du texte
dramatique comme dans sa mise en scéne» (Pavis 1997: 328). / ,,Semiologia si teoria enuntarii
utilizeaza notiunea de situatie de enuntare pentru a descrie locul si circumstantele producerii unui act de
enuntare 1n lectura sa ca in punerea in scena”.

«L’énonciation est cette mise en fonctionnement de la langue par un acte individuel d’énonciation»
(Benveniste 1974: 80). / ,,Enuntarea este aceasta punere in functiune a limbii printr-un act individual de
enuntare”.

42 ([...] vous décrivez souvent avec précision les gestes de vos personnages. En particulier dans ces
petites picces ou le dialogue est réduit au minimum. Vous intervenez donc dans le travail de metteur en
scéne» (Schifres, apud Gille 1970: 132).
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Mondrian sau de Klee. Cele patru cuburi — de acelasi volum — au latura de un metru.
Volumul: un metru cub. Sunt din lemn si scobite®.

Pe scena sunt, agadar, patru cuburi acoperite cu motive din Mondrian sau Klee
si doua personaje care se misca cu o precizie matematicd, intrand, la un moment-dat
in cele patru cuburi. Parcursul acesta scenic poate fi asemdnat drumului de la
figurativ (trupul actorului ca o ,sculpturd In miscare”) la non-figurativ
(abstractizarea individului prin intrarea in cub™):

Cei doi actori sar de la un cub la celdlalt intersectandu-se. Actorul A
sare pe cubul 2. Oblonul cedeaza. Alunecd in interior. Oblonul revine la
pozitia sa initiala si definitiva: actorul A a disparut. Actorul B sare pe cubul 3.
Oblonul cedeazd. Aluneca In interior. Oblonul revine la pozitia sa initiald si
deﬁniti:gé: actorul B a disparut. Un timp. (Cele patru cuburi riméan singure pe
scena.)”™.

Oricat ar parea de exact descris totul, se pun doud intrebari: ce intelege
Arrabal prin ,,miscare cu precizie matematica” si care sunt motivele din Mondrian
sau Klee la care face referire? Astfel, in momentul transpunerii scenice, intervine
factorul subiectiv al regizorului, al actorilor si al scenografului. In ceea ce-l priveste
pe Mondrian, trebuie si avem in vedere ci exemplul cubismului analitic*® 1-a facut
sd treacd de la un figurativ in stilul lui Van Gogh la o abstractizare geometrica,
abstractizare care, In cursul unei asceze spirituale de la neoplasticism la fondarea
grupdrii De Stijl, ajunge la o rigoare extremd constand in jocul celor trei culori
primare (rosu, galben si albastru), al albului si al griului pe o urzeald de linii negre.
Probabil, in majoritatea cazurilor, scenografii si regizorii se vor opri la lucrarile non-
figurative, mesajul pe care il va transmite fiecare tablou trebuind sa fie in acord cu
cel al piesei. In caz contrar, existi riscul de a devia de la continutul ideatic initial.

Tabloul Compozitie (1936) reprezintd o posibild alegere in vederea
transpunerii scenice a textului lui Arrabal. Pentru Mondrian, tragicul vine din
suferinta pe care o provoaca dominatia pe care o exercitd oamenii unii asupra altora.
De altfel, in piesa lui Arrabal, Cele patru cuburi, problema raporturilor de putere
ocupd un loc important. Ca si in tabloul lui Mondrian, existad doua forte aflate in
tensiune. In tablou, personajele din textul lui Arrabal isi vor putea gasi
corespondentul 1n cele doud principii (masculinul si femininul) reprezentate de cele

# «[L’acteur A et ’acteur B] auront toujours la méme expression, leurs mouvements sont d’une
précision presque mécanique. [...] Les cubes 1, 2, 3, 4 peuvent étre décorés avec des motifs de
Mondrian ou de Klee. Les quatre cubes — de méme volume — ont un métre de c6té. Volume: un meétre
cube. IlIs sont en bois et creux» (Fernando Arrabal, Les quatre cubes, in Arrabal 1968b: 63).

* Intr-un comentariu facut lui Paul Gsell, Rodin spunea: ,,Merg pana acolo incat spun ca adevirul
cubic, nu aparenta, e stapanul nostru”.

* «Les deux acteurs sautent d’un cube a I'autre en se croissant. L acteur A saute sur le cube 2. Le
volet cede. Il glisse a ['intérieur. Le volet reprend sa position premiére et définitive : I'acteur A a
disparu. L’acteur B saute sur le cube 3. Le volet céde. 1l glisse a l'intérieur. Le volet revient a sa
position premiere et définitive : ['acteur B a disparu. Un temps. (les quatre cubes restent seuls en
scene)» (Fernando Arrabal, Les quatre cubes, in Arrabal 1968b: 73).

4 Cubism analitic (1910-1912/1913) — miscare artisticd din cadrul cubismului, caracterizindu-se
prin faptul ca mai multe aspecte ale aceluiasi subiect geometrizat, fragmentat, se Inscriu simultan intr-
un spatiu. Parintii cubismului analitic ar putea fi considerati: Picasso, Braque si Juan Gris.
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doud axe. Simbolizand masculinul, axa verticala domina, in Compozitie (1936), axa
orizontald, a femininului. Prin urmare, daca tabloul va fi ales, raportul de putere din
reprezentarea scenicd a piesei va fi conform cu cel din lucrarea lui Mondrian.
Desigur ca va avea importanta si care vor fi celelalte tablouri alese, la randul ei,
sintaxa plastica putand si ea influenta mesajul final.

in  spectacolul  realizat in
noiembrie 2007, regizorul argentinian
Hector Segura a valorificat scenic doar
motivele din tablourile (Compozitiile) lui
Piet Mondrian.

Cele patru cuburi —regia
Hector Segura

Al doilea pictor la care se face trimitere in piesa Cele patru cuburi este Paul
Klee". In cele mai multe dintre lucririle sale sunt asociate elementele plastice
abstracte cu cele figurative, creandu-se astfel o lume imaginard, o ambianta onirica.
Elementele figurative sunt reduse la esentd, fiind foarte simplificate, schematizate.
Asadar, opera lui Klee ne propune o viziune grafica a lumii. Dacad Brancusi a reusit
,,8a sculpteze zborul”, Klee a pictat miscarea: o linie indica mersul, iar oprirea este
sugeratd printr-o linie intreruptd. Pictorul nu ne aratd vizibilul, ci doar ceea
percepem prin simturi, ceea ce ne amintim sau intuim, de aici si celebra fraza: ,,Arta
nu reproduce vizibilul, ci face vizibil” (Paul Klee, Teoria artei).

Intorcandu-ne la alegerea care trebuie ficutd montand piesa lui Arrabal, ar
putea fi preferate tablourile compuse din patrate (Noua armonie, Armonie in
albastru i portocaliu, Armonie abstracta a culorilor sau Sonoritate veche,
abstractizare pe fond negru), aici fiind incluse ,,careurile magice” (Flora nordica,
Flora sudica, Supra-gsahul). ,,Careurile magice” reprezintd o formuld de compozitie
care se regaseste constant in Intreaga operd a lui Klee si care constd din imagini
formate din siruri de mici suprafete rectangulare aproximativ egale. Raportand
careurile magice ale lui Klee la compozitiile abstracte create de artisti contemporani
cu el, Yvonne Hasan este de parere ca

cea mai fireascd ar fi comparatia cu compozitiile lui Piet Mondrian din
perioadele sale pur abstracte. [...] Insusi Klee, atunci cand da exemple de structuri
repetitive de ritm binar (adica de semne alternate), foloseste la un moment dat semne
identice cu cele folosite de Mondrian in perioada + / — (plus-minus). El oferd acest
exemplu initial pe orizontala, dar il completeaza si cu o dezvoltare pe verticala, prin
suprapunere, intr-un fel foarte asemanator cu structurile lui Mondrian la care ne
referim” (Hasan 1999: 170-171).

47 Paul Klee (1879-1940), pictor si desenator german de origine elvetiani. Oscileazi intre
abstractionismul pur si viziunile onirice. ,,Realizatd intr-un limbaj de o mare finete si puritate, arta sa
ascunde, sub simplitatea aparent naiva, o mare fortd de sugestie (Moartea si focul, Fulger colorat,
Printul negru etc.). Eseuri (Asupra artei moderne, Jurnal)”. (MDE: 1342).
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Avand in vedere cd un cub este alcituit din sase patrate, iar in piesa lui
Arrabal sunt patru cuburi, va fi nevoie ca regizorul si scenograful sd opteze pentru
doudzeci si patru de tablouri. Intervine, si de aceastd datd, factorul subiectiv.
Numarul de lucrari realizate de Mondrian va fi egal cu al acelora create de Klee? Va
exista un dezechilibru? Se va merge pe lucrari nonfigurative sau, dimpotriva, se va
prefera contrapunctul figurativ? Care va fi mesajul spectacolului? Va fi influentat
sau nu de alegerea picturilor?

In aceste conditii, dramaturgul este obligat si accepte limitele controlului
materializarii scenice a textului sau dramatic, aflandu-se in imposibilitatea de a
indica aspectul concret al spatiului de joc sau al semnelor individuale produse de
catre actor. De asemenea, autorul dramatic nu poate detine controlul absolut nici
macar asupra ritmului spectacolului, a miscarii scenice sau a eclerajului.

Sa ludm ca exemplu modul in care regizorul Radu Dinulescu a pus in scena
piesa lui Fernando Arrabal, Lettre d’ amour. Comme un supplice chinois. Desi piesa,
ganditd ca un lung monolog, a fost scrisi pentru o actriti de 75 de ani**, Radu
Dinulescu mireste distributia si imparte monologul la trei personaje®. In plus,
Victoria Cocias, actrita din rolul principal, este vizibil mai tanara decat personajul pe
care trebuie sa-1 interpreteze. Prezent la Avignon, la Maison du Off, 1a premiera din
Franta a spectacolului Lettre d’amour. Comme un supplice chinois, Arrabal, intrebat
de un spectator ce crede despre modificarile facute de regizorul Radu Dinulescu, a raspuns:

Formidabil, foarte frumos. Le las intotdeauna regizorilor spatiu sa navigheze.
Si, recunoaste Arrabal aproape jenat, in trei sferturi din cazuri sunt putin scandalizat
de ceea ce vad. Grotesc, pornografic, tipator. Arrabalesc. Dar aici, sunt sedus, incantat
de spectacol. Victoria Cocias e superbd. Ea are varsta amintirilor, nu pe aceea a
monologului. Este foarte, foarte bine...”

- ; Fernando Arrabal, vadit multumit,
alaturi de actorii care au jucat in spectacolul Lettre d’amour, pus in scenda de Radu
Dinulescu. Sursa fotografiei: Gerber 2001.

8 Orna Porat de la Teatrul Habimah din Israel.

* La fel a facut si Vlad Mugur cu monologul lui Hamlet, in spectacol ,santier” de la Teatrul
National din Cluj. in aceastd punere in scend, actorii ambulanti il ajuti pe Hamlet si-si spuni
monologul — un monolog prea dens in semnificatii pentru a fi sustinut de un singur om.

% «Formidable, trés beau. Je laisse toujours aux metteurs en scéne de I’espace de naviguer. Et,
avoue Arrabal presque géné, dans les trois quarts des ces cas je suis un peu scandalisé par ce que je
vois. Grotesque, pornographique, criard. Arrabalesque. Alors, je suis toujours un peu inquiet. Mais 1a,
je suis séduit, enchanté par le spectacle. Victoria Cocias est superbe. Elle a 1’dge des souvenirs, pas
celui du monologue. C’est tres, trés bien. (Cf. Gerber 2001).
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Desi s-a aratat surprins cd nu a vazut nicio reprezentatie care sd corespunda
regiei sale interioare’', Arrabal nu crede in suprematia textului dramatic,
parandu-i-se mai Tmbogatitor ca regizorului sd i se dea libertatea de a crea, ajungand
astfel la solutii regizorale in acord cu universul sau interior.

Revin mereu la acest moment al scrierii, la acest moment cald din fata foii pe
care scriu. lata eliberarea mea. Si apoi e un alt moment: acela al punerii in scena.
Acesta nu trebuie sa aiba nicio legatura cu ceea ce scriu. Pentru mine e ca o cursa,
regizorul ia acest plan si face altceva. Creeazd momente mari $i eu trebuie sa-i privesc
opera si sa profit pentru urmatoarea mea piesa. Asa ar trebui sa fie la infinit: o cursa
de urmdrire intre scriitor i regizor.** — declara, intr-un interviu, Fernando Arrabal.

Congtient ca regia este o artd in sine, dramaturgul accepta sa-i fie tradat textul
si nu este deranjat cand regizorul isi ia libertatea sa taie din piesd. Singura conditie
pe care o impune este ca spectacolul sa fie prodigios. Ideea se regiseste si Intr-una
dintre discutiile pe care scriitorul le-a purtat cu Alain Schiftres.

F.A.: Intotdeauna 1i spun regizorului: ,, Trebuie sa faceti ceva iesit din comun,
chiar daca trebuie sa ma tradati”. Uneori, sunt socat, dar tot timpul las libertate totala.

A.S.: Chiar daca vi se taie din text?
F.A.: Nu, asta nu mi deranjeaza™".

Lectura textului dramatic diferd de aceea a unui text apartinand unui alt gen
literar (liric sau epic), Intrucat presupune capacitatea receptorului de a recrea un
univers fictional. Cu alte cuvinte, pornind de la textul dramatic, regizorul trebuie
sa-si reprezinte o lume posibila, lectura acestui tip de text presupunand imaginarea
unei puneri in situatie a enuntiatorilor™®. ,,Ce personaje? in ce locuri si in ce timpuri?
Pe ce ton?”> — intrebdri pe care Patrice Pavis le considera indispensabile pentru

1 . . . . .
31 «Alain Schifres: Quelle impression ressentez-vous quand vous voyez représenter pour la

premiere fois 1’une de vos oeuvres?

Fernando Arrabal: Je suis toujours trés surpris. Je n’ai jamais vu une représentation qui colle a ma
picce, qui corresponde a ma mise en scéne intérieure.» (Schifres, apud Gille 1970: 132) / ,,Alain
Schifres: Ce parere aveti cand va vedeti reprezentata prima oard una dintre opere?

Fernando Arrabal: Intotdeauna sunt foarte surprins. N-am vézut niciodati o reprezentatie care si-mi
urmeze Intocmai piesa, care sa corespunda regiei mele interioare”.

52 «...Jen reviens toujours 4 ce moment d’écrire, ce moment chaud, devant la feuille sur laquelle
on tape. Voila ma libération. Et puis il y a un autre moment: celui de la mise en sceéne. Celle-ci ne doit
rien avoir avec ce que j’écris. Pour moi c’est une course de relais, le metteur en scéne prend ce canevas,
et il fait autre chose. Il crée de grands moments et moi, je dois regarder son travail et en profiter pour
ma prochaine piéce. Ce devrait étre ainsi jusqu'a I’infini : une course-poursuite entre 1’écrivain et le
metteur en scénex» (Schifres, apud Gille 1970: 131).

33 «F.A.: Je dis toujours au metteur en scéne: ,,I1 faut faire quelque chose de prodigieux, méme si
vous devez me trahir”. Parfois je suis choqué, mais je laisse toujours une liberté totale.

A.S.: Méme si I’on vous coupe ?

F.A.: Non, ¢a ne me géne pas». (Fernando Arrabal, in Schifres 1969: 130).

> [...] cuvintele actorilor nu au nici o functie ilocutorie, nici una perlocutorie in cadrul relatiei cu
spectatorii, insad odatd situate in interiorul cadrului fictional, actele de limbaj reprezentate, deci cele
apartinand personajelor, sunt acte serioase care le angajeaza in aceeasi masura in care actele noastre ne
angajeaza in viata reala” (Ducrot, Schaeffer 1996: 481).

3 «Quels personnages? Dans quels lieux et temps? Sur quel ton? Autant de questions
indispensables a la compréhension du discours des personnages». (Pavis 1997: 191).
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intelegerea discursului personajelor. Lectura regizorald trebuie insotita, asadar, de o
analizd dramaturgica, analizd care lamureste constructia dramaticd, prezentarea
fabulei, a aparitiei si a rezolvarii conflictelor.

Conditia teatrului nu este de a prezenta textul dramatic, inteles ca ceva
preexistent, cu existentd autonoma. Acest tip de text reprezintd o scriere incompleta,
care trebuie sd fie pusd in scend, sensul sdu nerotunjindu-se decat in momentul
reprezentdrii. Nu exista, pornind de la un text, o singurd forma posibild de punere in
scend, ci, asa cum considera Patrice Pavis, ,trebuie, mai degraba, si inversam
propozitia: diversitatea reprezentarilor imaginabile multiplica sensul textului care nu
mai este, cum s-a crezut multd vreme, centrul fix al universului teatral”®.
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Fernando Arrabal: “a Personal Myth”.
The Poetics of Communicating Vessels

The observation of Charles Mauron (From obsessive metaphors to personal myth)
concerning Racine’s theatre is also valid for Arrabal. We can read his entire works “like a
single musical score displaying the variations of a single dramatic situation”.

The Arrabal’s attitude regarding dramatic writing is not obedient, being consistent
with his style and his non-conformist approach to the theatrical act, considering it as the best
way for free expressing, without prejudices or barriers. Although didascalias can describe in
detail the future representation, the dramatic text is not complete without the director’s mise
en scene and the actor’s performance. Arrabal was surprised because he hasn’t seen any
performance corresponding to his interior mise en scene. However he does not believe in the
supremacy of dramatic text and leaves the director to create freely, in accordance with his
inner world.

The background of the Arrabal’s world is Hispanic, but also we should not ignore his
exile experience in France. “There are no great works without exile.” — the playwright said in
an interview for the Romanian Television.

For Arrabal, theater is not entertainment. It includes “feedback” and, therefore, the
author submits audience of his plays to real initiation.

Societatea Romadna de Televiziune, Departamentul Cultura, Bucuresti
Romdnia
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