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SPRE O NOUĂ INTERPRETARE 
A TEATRULUI ISTORIC 

SHAKESPEAREAN 

JX nul acesta şi cei doi următori sînt pe cale să reconsidere şi să eilucideze 
cîteva dintre problemele centrale aie capiitolului de teatrologie universală 

privind legătura strînsă dintre epoca şi opera lui William Shakespeare într-o 
viziuine istorică contemporană. Acest lăudaibil act artistic şi culturail a fost deter-
minat, în mod practic, de sărbătorirea tetracentenarului naşterii sale, în mai toate 
tările, şi va urma probabil pînă în 1966, cînd se vor împlini trei veacuri şi jumă-
tate de la moartea lui. 

Unul dintre cede mai însemnate evanimente ştiinţifice prilejuite de tetracen-
tenar a fost a Xl-a Conferinţă Internatională Shakespeare, organizaită de Univer-
sitatea din Birmingham împreună cu British Council şi cu concursull lui Royal 
Shakespeare Theatre, ţinută în luoa septembrie, la Stratford-upon-Avon. La această 
importantă reuniune academică au fost luate în discuţie cîteva asipecte funda-
mentale ale creatiei dramatice şi poetice shakespeareene, pe temele permanenţei 
umaniste a geniului de Ha Stratford, şi mi se pare vrednic de luat în consideraţie 
faptul că această tematică a fost confiruntată cu reprezentarea, într-o suită unică 
în felul ei, a drameior istorice ale lui Shakespeare, a epopeii saie naţionale. 

Prezenta artei şi culturii romîneşti la această sărbătoare mondiailă e departe 
de a avea un simplu caracter de tribut festiv. Aşa cum apare din eseul bibliografic 
Shakespeare in Rumania, aicătuit de Alexandru Dutu şi tipărit de Bditura Meri-
diane, în coiaborare cu Comisia Naţională pentru UNESCO, precum şi din nume-
roasele culegeri de studii şi texte apărute în anii din urmă, ştiintele filologice, 
teatrologia şi arta dramatică din \ara noastră au acordat o atentie Sipecială şi o 
înaită preţuire valloirificării moştefnirii shakespeareene, încă din prima jumătate 
a veacuiui trecut, şi, mai cu osebire, după eliberarea Romîniei, în deceniul încu-
nunat cu noua traducere integrală a operei lui Shakespeare în romîneşte, la care 
au conltribuit cîteva dintre personalitătile fruntase aie culturii noastre, academi-
cieni, profesori, scriitori şi oameni de artă cunoscuta. 

Şcoala shakespeareologică romînească (şi cred că ne poate fi îngăduit să 
folosim acest termen) întruneşte azi nume şi lucrări de prestigiu şi sîntem înore-
dintaţi că din tînăra generatie de studioşi, ai cărei corifei participă anul acesta la 
omagiul centenarului, se pot distinge mlăditele robuste care vor continua şi extinde 
rezuiltateie muncii noastre în viitorui apropiat. Printre aceste lucrări sînt demne 
de remarcat şi noile contributii la studiul pieseior istorice aie lui Shakespeare, 
îin care se evidentiază concepţiile antifeudale ale umanistului popular şi legătura 
sa structurală cu prezentul şi adevărul istoric al patriei sale. Spectatorii romîni ai 
suitei dramatice de la Stratford au putut încerca un sentiment de legitimă satis-
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facţae estetică observînd în majoritatea spectiacoleior noua tendimţă, realistă, servită 
de trupa britanică îin imterpretarea teatruiui istoric shakespearean. 

Ideea lui Peter Hall şi a colaboratorilor săi apropiaţd (Peter Brook, Michael 
St. Denis, John Barton şd Clifford WMiams), de a prezenta „pachet", îlntr-o suită 
de şapte spectacole, piesele istorice, respectâod cronologia acţiunilor şi nu crono-
logia pieselor ca atare, a stîrnit discuţii îmtre shakespeareologi, dar a exemplificat 
magistral concepţia a cărei partizană este şi şeoala romînească *, anume că cel 
puţin şapte diin cele zece „oromicd" constituie uin tot imitair, o epopee naţionalâ, 
operă a unui singur autor aplecat asupra muncii sale. De altfel, în epdlogufl. la 
Henry V, piesă creată în jurufl anului 1600, Shakespeare arată că urmarea acestor 
noi „cronici" se află în ceile trei părţi din Henry VI şi . în Richard III, scrise 
anterior. Deplîngîmd, în cîteva scurte aluzid, sîingeroasele vremi ce au urmat după 
happy-emdiul istoriei bunului său rege, el îşi trimite spectatorii la „istorii ce-au 
mai fost reînviate pe această scenă", rugînd să „fie deci primită şi cea de astăzi 
cu îngăduiinţă". 

în susţinerea îndrăzneaţă a acestui punct de vedere just, concepţia regizorală 
a recurs şi la o formulă adecvată în distributie, păsitrînd, de-a lumgul istoriei dra-
matizate de poet, acelaşi actor, în acelaşi rol dramatic, fapt care a prilejuit ereatii\ 
şi campoziţdi impresfariarite unui mare număr de artişti valoroşi, mai cu seamă x 

timeri. Astfel, prinţul moştenitor, năzdrăvainuil şi derbedeul Hal, tovarăşul de bles-
temătii afl lui Falstaff, din Henry IV, devine în mod firesc, în piesa următoare, j 
bunul rege Henry V, îin interpretarea acefluiaşi Ian Halm, iar neînfricatul şi per-
fidul tînăr duce de Gloster din Henry VI ajuinge, în piesa finală, monstruosuil 
Richard al IIIjlea. Şi ca uin suprem rafinament, menit poate să sublinieze relati-
vitatea deosebirii, qperate de Shakespeare, dintre un „rege bun" şi un „rege rău", 
acedasi excdlent actor îi joacă pe amîindoi, la un interval de 50 de ani de istorie şi 
de o singură seară pe scenă. 

Dacă diin aceste amăinunite nu se desprinde tendinta spre o conceptie nouă, 
ca o trăsătură originală, fiindcă o experientă similară fusese încercată de teatrul 
din Stratford şi în 1951, cînd aotorul Richard Burton a reuşit, fără prea muilt succes, 
să treacă de la partitura printului Hal, la rolul titular din Henry V, ea însă repune 
în vigoare un argument tematic însemnat îin teoria spectacolului elizabethain, 
referitor la dezvoltairea tehnicii dramatice în suita seridlor de piese pe temele 
preferate de public ; fiindcă e locul să ne reamintim că succesu! unei piese, sau 
al unud personaj, sugera şi impunea, pe atuinci, autorului dramatic ideea continui-
tăţii în timp şi spaţiu a actiuinii sau caracterelor verificate pe scîndurile scenei în 
confruntarea cu publicul său atotputernic. (De aici s-au tras şi exagerări, uneori 
triste, dar allteori fericite, ca în cazufl modificării ccflnpflexuiui Failstaff din Henry IV 
în personajufl ridicol din Nevestele vesele din Windsor, tardivă reîncarnare operată 
direct „la cererea ipublicului".) 

Precum se ştie, epopeea naţaonală la care ne referim începe istoriceşte în 
ultiimii ani ai veacului al XlV-lea, cu uzurparea tronului lui Richard II de către 
Henry de Lancaster, şi, după Războiul celor două roze, se termină prin îinfrîngerea 
şi uciderea lui Richard III, ultimul rege York, în bătălia de la Bosworth în 1485, 
cîmd se urcă pe tron Henry VII Tudor, bunicufl Elizabethei I. 

Nu vom iinsista asupra caracterisiticilor de continut ale ciclului istoric shakes-
pearean ; ele au fost subliniate în multe din studidle romîneşti şi străine aflate la 
îndemîna publiicului. Vom face însă, de la început, o constatare de foaid ce a 
reieşit de-afltminteri şi din unul din referatele sustinute la Comferimta Internatională 
Shakespeare, şi anume că : analiza oricărei piese de teatru nu poate fi conoludentă 
decît în măsura în care noţiuinile fundamentale ale artei dramatice intră în con-
textul ei ; practic addcă, shakespeareologia devime literă moartă im clipa cînd se 
desparte de teoria şi practica spectacolului shakespearean. 

Patriotismul shakespearean, exacerbat în dramaturgia istorică, şi pe care un 
comen.tatar francez î!l denunţa ca „strîmit şi rapace", nu poate fi înteles şi transmis 
fără a comsMera că Shakespeare se adiresa bărbatilor şd femeilor timpului său în 
limbajul cu care aceştia fuseseră deprinşi de contemporanii poetulud şi fără a 
accepta că măretia autorului dramatic constă în faptul că efl reprezenta memoria 
vie a uned ţări îm expansiune şi a unei epoci care se separa definitiv de trecut. 

* Cf. „Scene din viaţa lui Shakespeare", Ed. Tineretului, 1958. Reluată de Leon Leviţchi 
şi Victor Hanea în „Contribuţii la studiul pieselor istorice ale lui Shakespeare", din Analele 
Univ. „C. I. Parhon". (Seria Ştiinţe sociale şi filologie, nr. 15, anul VIII, 1959 etc.) 
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Această separaţie apare evidentă în limbaji£ omului de teatru printr-o operaţie 
simplă şi categorică. Shakespeare nu vehiculează datele istoriei ca un muzeolog ; 
el refuză maiteria moarta a eronieilor ţării sale. Valoarea profundă a acestora se 
distinge, de pildă, de materia pieselor romane, priin faptul că dialogu! poetului cu 
oompatrioţii săi este fdresc şi indiferent faţă de epoca la careii raiportează, pe rînd 
texteie lui Flutarh îi cam stingheresc încercarea de a-â. îmbrăca pe englezi în togă. 
Dramele istorice transmit curajos o luptă de opinii cortteimiporaină ou spectatorii 
lor, în vreme ce capodopere, consacrate azi, ca Hamlet şi Othello, sau Macbeth şi 
Regele Lear sînt universale în măsura în care sînt şi atemporale. Este, apoi, cu 
atît mai interesantă încumetarea lui Shakespeare cu maiteria vie a istoriei încă 
prezentă în memoria pubiicului său, cu cît generalizarea ed artisitică era o treaptă 
memorabilă spre marile lui tipuri universale : azi nimeni nu mai contestă că 
Richard II este o schiţă a lui Hamlet, că ducesa de Gdoster şi regina Margaret o 
prevestesc pe lady Macbeth, sau că tragedia lui Henry VI, tracasat şi răpus de 
furia celor- două case rivale, ni-1 apropie de nefericitul rege Lear. Grandioasa 
viziune a timpului în progres, a roţilor istoried, care trec la fel peste cadavrele 
regilor şi ale cerşetoriilor, apare mai bine din ciocnirea unor gigantice realităţi 
palpabile decît diin confruntarea unor legende ou valoare de simbdl. Luînd, astfel, 
ca exemplu, o piesă foarte rar jucată şi cu unele stîngăcii de ucenic-dramaturg, 
cum e Henry VI, vom găsi cu greu în literatura dramatică universală un personaj 
atît de autentic şi de modern în anacronismul său medieval, ca neputinciosul şi 
onestul ed erou, chinuit de o epocă barbară şi sîngeroasă, după cum rareori veţi 
afla o pledoarie împotriva războaielor şi militarismuilui anarhic, comparabilă cu 
scena, din aceeaşi piesă, în care regele asistă, pe cîmpul de luptă, la remuşcăriie 
unor ostaşi care şi-au ucis, orbeşte, fiinţele cele mai dragi — o scenă, aş zice, 
vrednică de Mutter Courage sau viceversa. 

în concepţia regizorală a lui Peter Hall, epopeea shakespeareană i-a apărut 
ca o excelentă arenă de aplicare a teatrului său crud (theatre of cruelty) ila un 
text dramatic din maireile repertoriu. După proprda-i formullă, orezul teatrului său 
este de a demasca violenţa prin violenţă, arătând că sălbăticia inumanităţii pîn-
deşte de oriunde şi mereu, aproape de suprafaţa actelor omeneşti, şi că în datoria 
omului ciivilizat, adică ratdonal şi democratic, e cuprdnsă, în primul rînd, datoria sa 
faţă de pace. „Piesele istorice — ne spunea Hall, într-o seară de spectacol — 
s'int suprasaturate de ipocrizia, corupţia şi violenţa de care e capabil omul şi 
ceea ce transpare din ele este însusirea absolută shakespeareană de a crede în 
spiritul omenesc. Atunci cînd compania noastră joacâ piese violente, o facem în 
pacifisti declaraţi. Pentru Shakespeare, aceste piese erau un act politic. Shakespeare 
ştia foarte bine că, deşi scria despre spiritul englez, el arăta cum ajung unii să 
guverneze şi cum se poate totuşi guverna păstrîndu-ţi mîinile curate. în ce constă 
lecţia lui ? E o lecţie de înţelepciune !" Pe scurt, Peter HaH opune violenţei, raţiu-
nea. Şi din şocuil lor zguduitor extrage nu numai moraia feudalismului confruntat 
cu Renaşterea, dar şi morala lumii moderne, care a trăit coşniaruil fascdsmuilui şi 
al guvernăiilor tiranice. El vrea să demonstreze însă că „omul e prizonierul 
timpului său". 

Filozofia acestei ccnceipţii regizorale are, desigur, o latură pozitivă şi acest 
aspect apare limpede orişicui. în acelaşi timp, condluzia care ne aduce dinainte 
ceea ce de fapt era de demonstrat nu e lipsită de scepticismul amar al existenţia-
lismului, ccnţinut în noua dramă a neîncrederii în progresuil spirituiui omenesc. Sub 
această perspectivă, e greu să nu recunoşti un sîmbure de contradicţie între con-
ceptia spectaccilului şi a textului shakespearean. 

Ţinînd cont de aceste limite, nu ne putem împiedica de a observa că spec-
tacolele lui Royal Shakespeare Theatre reprezintă o treaiptă superioară în interpre-
tarea teatruilui istoric shakespearean. în scurtul expozeu pe care ni-4 propunem, 
ne vom îngădui o caracterizare uitilă a ciclului festiv de la Stratford. Ideea „lumii 
ca scenă", promulgată în Cum vă place şi adoptatâ de Shakespeare din viaţa şi 
drama elizabethană (Eminescu o relua în „Glossa" : „privitor ca la teatru"...), a 
fost transpusă scenic în concepţia unei arii de joc fixe, uşor înclinate spre public 

işi poditc cu plăci antdderapante de oţel, pe care se mişcă, ou o maximă repeziciune, 
două panouri masive lateralle şi unul de fundal, cu puţine dar subtile şi extrem de 
expresive modificări de decor, menite, în ansamblu, să sublinieze subtextul că-s 
lallte lumi în joc, pe aceeaşi scenă, şi conform lozincii de pe firontispiciul „Globului", 
că : „totus mundus agit histrionem" (toată lumea joacă teatru). Exetmplificarea 
acestei idei nu ni se putea mai bine oferi decît cu Richard II, această tragedie 
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liirică al cărei erou nu guvernează, de fapt, ci joacă în viaţă rolul uinui rege, rol 
agrementat cu lungi tirade fiiozofice, încărcate de o poezie adeseoni gratuită. 
Maxima preeiziune a mişcării scenice şi în general plastica şi muzicalitatea pătrun-
zătoare şi savantâ a spectacoiuiui au contribuiit în egală măsură la evidenţierea 
valorijlor noi ale textuiui şi a ideii că : realitatea vie a oamenilor şi a actelor lor 
nu-i, în fand, deeît transcrierea mersului irezistibil al timpului istoric, în termenii 
inidividualităţilor trecătoare, ca firuil ierbii, care oreşte şi moare la vremea lui, ca 
să răsară la fel şi alt fel îmtr-altă primăvară a omenirii. Pruncii şi cadavrele se 
succed, pe scenă, cu înspăimîntătoarea seninătate a fenomenelor ireversibile ale 
naturii. Aşa e Shakespeare. 

Cu toate acestea, măreţia shakesipeareană respinge fatalismul biblic, iar spee-
tacolul modern se obiectivizează deajuns ca să reliefeze sensurile active şi pildui-
toare ale acesitui teatru bărbătese, diin profunzimea căruia se întruipează umainitatea 
eroilor săi. Conflictul dintre Richard şi vărul său Henry de Bolingbroke, viitorul 
Henry IV, e de natură politică. Aeest substrat era recunoscut de publieiul ellizabethain, 
de vreme ce Essex a folosit această piesă ca un manifest în mica sa răseoală de 
palat, caire 1-a costat capul. De fapt însă, în antiiteza personală Richard-Henry, 
aimîndoi întruehipează o nedesăvîrşire şi un eşec, iar filozofia politică a lui Shakes-
peare îi alătură şi îi respinge, cu egală detaşare, pe amîindoi. Unui reprezintă inte-
îigenţa fără finalitate, celălait fapta fără i'dei ; nici unul şi nici celălalt nu puteau 
asigura perpetuarea unei guvernări Utile societăţii, de aceea itriumfuil noului monarh 
e trist şi prevestitor de rele. Interpretul lui Richard II (Davld Wanner), care a 
înţeles instimctul autodestrucitiv al vanităţii aristooratului izolat de rigorile vietii 
poporului, a fost mai tîrziu disitribuit în Henry VI, un alt înfrînt şi o altă victimă 
a violentei, dar, acum, conştientă de slăbiciunea spiiritului, singur în faţa ignorantei 
brutale, setoase de putere şi lipsrijte de frîna moraHă care e apanajul civilizaţiei. 
Henry IV a fost interpretat ca o tragedie a ambiguitătii, a încercării de a încropi 
o morală de stat pe terenul şubred al unei conşitiimte necurate. Venit la putere prin 
graţia barioniei feudaile răziboinice, regele nu putea consolida pacea şi unitatea 
regatului, fără a intra în ccmfiiict cu propria-i lume. în educatia pe care doreşte 
să o dea fiuQjui său, setea de putere primează. De aceea, tovărăşia lui Falstaff 
(Hugh Grififiith) echivalează, pe un anumit plan, cu o educaţie liberaiă, iar poltronui 
burduhănos ni se înfătişează ca un personaj special, sub aparenteie căruia veghează, 
dacă nu uin om cinstirt, în orice caz un sentimentai respiins de la ospăţul crud 
al zeiior. 

Creînd „diversiunea franceză" în planurile războinice ale seniorilor săi, 
Henry V a fost uin „rege bun", în măsura în care a învăţat bine lecţia „Prin-
ciipelui" lui Machiaveilâi. Momentul oruciai de pe cîmpul de luptă de la Azincourt 
ilustrează de minune noua fază de dezvoltare a monarhiei absolute, cînd pătura 
medievală a orăşenilor şi tărandjlor liberi asigură un sprijin nou statului centralizat. 
Tiradeie sale patriotice, folosite la timpui şi locul potrivit şi animate de o ccmceptie 
poilitică foarte empirică, pregătesc, în ultima instanţă, ccmditiiie viitoruiui imperiu 
britanic. Spectacoiul îl despodobeşte, cu subtilitate, pe Henry V de idealizarea la 
care ar fi tentat orice interpret la prima lectură, şi ni-1 restituie, sub o aură 
ironieă, fără a-i ciunti totuşi nimie din însuşiriie cu care Shakespeare a vrut să-1 
înzestreze. Mi s-a părut semnificativă, în acest îmteies, scena finală dim Henry IV, 
în care noul rege încoronat !1 repudiază pe Faistaff cu o răceală de gheată, 
urmată de viclenia fermecătoare şi vioienţa cazonă cu care, în actui I din Henry V, 
se pregăteşte de un război de cotropire în Franţa. Despre cele trei părţi din 
Henry VI i(dimtre care ultimeie două au fost comcentrate cu muită competentă în 
Edward IV), cel mai sîngeros spectacol shakespearean din cîte s^au putut vedea 
pe o scenă, cred că e sufieient de semnificativ să reamintese accentui prelungit 
pe care regia 1-a pus pe replica : „palatul meu este o temnită", rostită cu o durere 
surdă de regele neînteies, replică al cărei ecou va răsuna, reorchestrat, în Hamlet. 
Schimbările operate în text spre a asigura continuitatea acţiumii îmtre Henry V şi 
Henry VI (prima piesă scrisă de Shakespeare) sînt în cea mai mare parte judicioase. 
înteiegînd cu fideiitate atitudinea lui Shakespeare fată de politică şi putere, ca 
fiind, îmdeobşte, irealistă şi critică, interpreţii au redat cu deeentă şi îm spirit modern 
personajele episodice iiustre (Ioama d'Arc şi Jack Cade, căpetenia umei răzmerite 
antiaristoeratiee), ferindu-se de versiunile unor cronieari englezi, care le defăima-
seră. Roiui Ioanei (Janet Suzman) e revizuit, ou delicateţe şi inteligentă, în spiritul 
eroinelor lui Bernard Shaw şi Jean Anouilh. 
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Im sfîrşit, Richard III, spectacoil care ar merita singuir o lumgă exegeză, fiindcă 
mi s-a părut cel puţin la fel de interesant şi de valoros ca realizarea cinemato-
grafică a lui Laurence Olivier, a evidenţiat o comcluzie pe care istoria recentă a 
omenirii a putut-o verifica, în paguba ei, în legătură cu patima paranoică pentru 
putere şi cu primejdia de moarte pe care autocraţia a reprezemtat-o pururi penitru 
viaţa publică, direct şi prin toate urmările ei. Comparaţia cu Hitler este adeseori 
evidentă în spectacol, deşi se evită orice actualizare simplistă. Este impresionantă 
atmosfera de cazarmă teutonică ce îmvăluie palatul regal după oe ultimul York 
preia puterea. îm acelaşi timp, jocul divers şi foarte mobil al lui Ian Holm te face 
să înţelegi farmecul personal al „monstrului", dar nu foloseşte pentru asta nici 
unul din trucurile actoriceşti cu care ne-au deprins alţi imterpreţi de-a lumgul 
anilor. Jocul său ager, în contact neîmtrerupt cu publicul, îi dă spectatorului posi-
bilitatea unei „completări" a personajului de pe scenă cu mvăţăminte dintr-o altă 
zonă istorică, similară întrucîtva efectului de distanţare brechtiam, obţimut însă cu 
o concentrare expresivă a mijloacelor dramatice clasice. Marea actriţă Peggy 
Ashcroft deţime aci rolul reginei Margaret, văduva lui Henry VI, şi care, pe 
parcursul celor trei „cronici" succesive, a trecut de la graţioasa şi abila mireasă 
franceză la crimele reginei adultere şi la jalea bătrînei Casandre shakespeareane, 
cu datele umei personalităţi impunătoare. 

Popularitatea pieselor istorice ale lui Shakespeare este azi poate mai mare 
decît oricînd, de la data scrierii lor. Im gemeral, teatrul şi filmul istoric au recîş-
tigat simpatia şi atenţia publicului din toate tările. Cred că acest fenomen pozitiv 
se datoreşte creşterii comştiintei sociale şi estetice a spectatorului comtemporan, 
dispus, azi mai mult decît altădată, să-şi revizuiască judecătile de valoare cu care 
o istoriografie moştemită prin inerţie i-a alimentat concepţiile despre această lume 
sau despre lumea cealaltă. 

MihneaTGheorghiu 
Londra, 1964 

TRANSFORMĂRILE REVOLUIIONARE 
CHINEZ 

ceea ce numim „opera din Pekim" este 
una dim cele mai tinere forme de spec-
tacol, în vîrstă de cel mult două se-
cole, în timp ce umele moduri teatrale 
locale — ca de pildă, teatrul „iuetziui" 
şi cel din Şao-si sînit mult mai vechi. 
Dar poziţia ocupată înainte vreme de 
teatrul din Pekin era privilegiatâ. 
Curtea imperială şi vîrfurile aristocra-
tiei feudale considerau doar teatrul din 
Pekin drept artă superioară. 

Actualmemte, această fonmă teatrală 
trăieşte un proces de îmnoire îm nume-
roase teaitre chimeze. La festivalul tea-
tral ce a avut loc în cursul acestui 
an, s-au îmtrunit la Pekin 28 de co-
lective, venind din 19 provincii, care 
au prezenitat 37 de spectacole. Caracte-
ristică pentru acest festival este adu-
cerea temelor oontemporane şi a unor 
eroi de tip nou — mumcitorii, soldatii, 
tăranii — îm cadrul tradiţional. 
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ALE TEATRULUI CLASIC 
Teatrul clasic chinez — acea moda-

litate teatrală care îm termimblogia eu-
ropeamă poaTtă denumirea de „opera 
din Pekin" — este mumit de chinezi, 
de obicei, teatrul din capitală — „tzin-
ţziui". Ce înţeleg chinezii prin acest 
termen, de largă circulaţie, de „operă 
clasică" ? Actorii teatrului traditional 
chinez utilizează nu numai vorbirea 
cîntată, ci şi vorbirea obişnuită, cu-
remtă, precum şi o vorbire caracteris-
tică, cu promumtată imtonaţie ritmică, 
împreună cu pantomiima, acrobatia şi 
un limbaj special al gesturilor. Acest 
teatru foloseşte de asememea muzica, 
însă într-o cu totul altă acceptie decît 
opera europeană, ca teatru sintetic, 
îmbinînd organic multe şi foarte va-
riate mijloace de expresie teatrală. Se 
consideră pe nedrept că această formă 
iteatrală ar fi „cea mai tradiţională", 
deci cea mai veche, ca origine. De fapt, 
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