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Esenta clasică 
a teatru lu i  

N u de teatrul clasic va fi vorba, ci 
de esenţa clasică a teatrului, de 
faptul că teatrul, prin însăşi esen-

ţa lui, este singura artă care tinde me­
reu spre clasicitate. Dacă prin clasic se 
înţelege echilibrul dintre trăire şi gîndire, 
dintre afectivitate şi  intelect, dintre sen­
sibilitate şi raţiune, iar prin romantic, 
hipertrofierea trăirii, afectivităţii, sensibi­
lităţii, în dauna gîndirii, intelectului, ra­
ţiunii, atunci teatrul nu poate dăinui mul­
tă vreme în afara echilibrului clasic. In 
istoria teatrului, romantismele sînt mo­
mente de criză. Teatrul este în primejdie 
şi cînd se apropie prea mult de ştiinţă şi 
pedagogie, şi cînd se apropie prea mult 
de plastică şi muzică. In expresiile ştiin­
ţifice n-au ce căuta emoţiile savantului, 
în vreme ce operele de artă exprimă, mai 
presus de toate, atitudinea afectivă a ar­
tistulUi faţă de lumea sa : "Evrika !" nu 
face parte din legea scufundării corpuri­
lor, dar indignarea face parte din cari­
caturile lui N. Tonitza din ciclul ,.1918" . 
In vreme ce muzica este preponderent 
emoţională, plastica, mai ales senzorială, 
iar poezia, precumpănitor intelectuală, 
teatrul, impletind cuvintul cu imaginea, 
textul cu spectacolul, realitatea actoru­
lui cu ficţiunea intimplArilor, nu poak! 
fi, prin insllşl structura lui, altfel decît 
senzorial-intelectual, emoţional-raţional, 
deopotrivA de concret şi abstract. Celor­
lalte arte le e mai uşor să fie romanti­
ce ; teatrului il convine cel mai mult cla­
sicitatea. Momentele romantice din isto­
ria teatrului au fost mai totdeauna în­
cercări de a-1 scoate din platitudinile in 
care se impotmolise, de a-i improspăta 
mijloacele de expresie scenică, de a-1 
moderniza. Starea cea mai firească a tea­
trului este clasicltatea. "Căci clasicul 

priveşte uni versului, romanticul. acciden­
talul" 1 ,  scria G. Călinescu. După ce ca­
r i caturizeazfl opoziţia dintre clasic şi ro­
mantic, spunînd că "starea clasicului e 
somnolenţa pastorală, «siesta» la umbră, 
sub regimul soarelui,  starea romanticului 
e visarea. coşmarul" 1, Călinescu se opre­
şte totuşi la esenţa acestei opoziţii : "Cla­
sicul e soci al, sociabil, caută «comerţul-», 
conversaţia («di alogul .. e forma l iterară 
înalt clasică) . Romanticul e singuratic, 
eremit, sol i logi c sau facţionar, rebel în 
fruntea mişcărilor· populare . .. " :1• Şi îm­
potriva tuturor acelora care consideră că 
numai romantismul este capabil de ori­
ginalitate, Călinescu precizează : "Clasi­
cismul, nu e fuga de originalitate, ci cău­
tarea originalităţii pe drumul cel mai 
scurt : al esenţei" "· 

S-a spus de mult că clasicismul este 
un romantism îmblînzit, stăpînit, adică o 
trăire revenită sub controlul critic al gîn­
dirii. ln reprezentaţia teatrală, însă, acest 
echilibru profund clasic dintre concret 
şi abstract, dintre emoţie şi concept, din­
tre ce se poate percepe şi ce nu se poate 
decit pricepe nu e o stare, ca în pictură, 
sculptură, arhitectură, ci o devenire, un 
proces, un act. 

"Sculptura reprezintă forma corpului, 
teatrul reprezintă actul acestui corp" 5, 
spunea Sartre. Şi ceva mai departe in-

1 G. Călinescu, Principii de estetic4, 
Buc., 1968, p. 351. 

2 Ibid., p. 350. 
3 Ibid., p. 350. 
4 Ibid., p. 369. 
5 Jean-Paul Sartre, Un theâtre de 

situations, Paris, Gallimard, 1973, 
p. 1 19. 
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si stă asupra faptului că "dacă vrem să 
ştim ce este teatrul trebuie să ne !ntre­
biun ce este u n  act, deoarece teatrul re­
pt·ezinti\ actul şi nu poate să reprezinte 
al tceva" fi. 

In ultimă anal iză, teatrul reprezintă, 
mereu, actul p ri n  care s-a format omul 
�i a i n ceput istor i a  culturii : transfor­
mm·t·a tri't i r i lor in gînduri ş i  a gînduri­
lor· in trairi .  prin i n let·med i u l  vorb i r i i  şi 
gesturi lor. Teatrul este clasic itate in actu. 
Prea mul tă  trăire îl apropie de dans, prea 
m u l t;'i g î n d i re i l  apropie de prelegere. 
P r i n  însă ş i  desfăşurarea ei spaţio-tem­
porală, reprezentaţ.ia teatrală echi l ibrea­
ză con t i n u u  logicul cu esteti cu!, demon­
straţia cu persuasiunea, absentul cu pre­
zentul. Teatrul t>Ste arta prin cat·e con­
ceptul se material izeaz::1 şi materia se 
cnnceptual izează chiar în faţa publicului. 
"Actul  i ma�i nant - notează Jean-Paul 
Sartre - l u a t  î n  generali tatea lui, este 
acela al unei conşt ii n te care vizează un 
obiect absent sau i nexistent, prin inter­
m ed iu l  unei anu m ite realităţi pe care am 
numit-o analogon, şi care funcţionează 
n u  ca un semn, ci ca un simbol, adică 
drept materiali zarea obiectului vizat" 7• 
Teatrul re-prezintă, adică prezintă din 
nou, o anumită absenţă : trecerea, petre­
cută cîndva în mintea dramaturgului, a 
unor fapte, în idei, şi a acestor idei, în 
fapte. Numai că, în vreme ce transfor­
marea faptelor în idei şi a ideilor în fap­
te se desfăşoară, în viaţă, la voia întîm­
plării, în arta teatrală acţiunea este pre­
meditată, organizată, controlată. Convins 
şi el că .,teatrul este tocmai locul în care 
gîndirea trebuie să-şi găsească corpul 
său" 8, Philippe Sollers observă, totodată, 
că "teatrul este o mare veghe, în care eu 
sînt acela care conduce fatalitatea" 9• Tea­
t rul este mai puţin o oglindă a vieţii, ş i  
m a i  mult expresia unei anumite atitudini 
faţă de ea Cel de-al patrulea perete al 
:scenei lipseşte nu atît pentru ca publicul 
să aibă acces la spectacol, cît mai ales 
pentru ca spectacolul să ajungă Ia pu­
blic. ..Puterea de a trece rampa" se re­
feră la actori, nu la spectatori . 

Teatrul n-are menirea să arate viaţa 
aşa cum este ea, ci s-o aprecieze şi să 
stimuleze ameliorarea ei, cel puţin prin 
sporirea conştiinţei de sine a omului. tn 
ultimă analiză, "teatru de idei" este un 
pleonasm, iar �teatru fără idei" este o 
contrad icţie în termeni .  Teatrul este toc­
mai modalitatea cvadridimensională -
spaţio-temporală - de a comunica idei, 
deopotrivă intelectuale şi emoţionale. 
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G Ibid. 
7 Ibid., p. 1 99. 
8 Philippe Sollers, L'ecriture et l'ex­

perience des limites, Paris, Seuil, 1 968, 
p. 92. 

9 lbid., p. 93. 

Prezenţa sincronică a creaţiei teatrale şi 
a receptării publice menţine reprezenta­
tia între rostirea fără imagini a recitării 
şi imagi nile fără rostire ale pantomimei, 
echilibrînd mereu fascinaţia spectacolu­
lui cu spiritul critic al dialogului şi sti­
mulind mişcarea continuă, în ambele sen­
suri, î ntre acţiune şi înţeles. 

Ca să poată comunica idei. teatrul, ca 
orice at·ta, transfigurează experienţa că­
pătat[! în viaţ{l î n  expresia scenică a spec­
tacolului.  Meni rea lui e ameninţată, atît 
în cazul în care coboară spectacolul In 
vi aţă, cît şi în cazul în care urcă viaţa 
în spectacol. "In happening spunea 
Sartre - t·ealul este acela care, In cele 
din urmă absoarbe imaginarul. In cazul 
[teatrului�) document, realitatea se trans­
fot·mă în i magi nar : i maginarul este a· 
cela care mănîncă realitatea" 10. In am­
bele cazuri, dispare opoziţia critică din­
tre subiectul care apreciază şi obiectul 
pe care îl apreciază. Teatrul este com­
promis, şi î ntr-un caz şi in celălalt. Dîn­
du-şi seama că teatrul aduce adevăruri 
despre realitate, iar cinematograful dă 
iluziei aspectul realităţii, Sartre precizea­
ză : ,.Teatrul nu se ocupă de realitate, ci 
numai de adevăr. Cinema-ul, dimpotrivă, 
caută o realitate care conţine momente 
de adevăr" 1 1• In sens strict, teatrul e re­
prezentare, iar filmul este re-absentare : 
teatrul sporeşte conştiinţa de sine, filmul 
invită la uitarea de sine ; teatrul este cri­
tic şi centripet, fil mul este liric şi centri­
fug. De la teatru pleci gîndind, de la 
ci nema pleci visînd. De la teatru ieşi 
d iscutînd cu ceilalţi, de Ia cinema ieşi 
singur şi tăcut. "Acest mic cocoşat -
remarcă Jean Vilar - ieşind de la cine­
ma-ul său de cartier, dă corpului său 
vivacitatea nonşalantă a lui Gary Co­
oper" 12. Cinematograful răspunde cu to­
tul altor nevoi sufleteşti decit teatrul. 
Confuzia provine din faptul că teatrul 
�a jucat timp de ani, de secole, atît rol�! 
teatrului cît şi pe acela al cinema-ulut, 
faţă de �eni care aveau nevoie de ci­
nema dar care nu�şi dădeau seama de 
asta 

'
deoarece nu fusese inventat" u. Ci­

nem
'
atograful nu poate să concureze tea­

tt•ul, după cum nici visarea nu poate să 
concureze gîndirea şi n ici afectivitatea 
nu poate să concureze raţiunea. Omul 
este şi suflet, Şi minte, şi are nevoie şi 
de probleme. şi de poveşti. Ca sâ dezvol­
te spiritul critic teatrul se poate mulţu­
mi cu decoruri, 

'
ca să farmece, cinemato­

graful are nevoie de imagini cit mai 
reale. Tocmai asta face cinematograful : 
injectează in i realitatea legendei reali ta-

1o J.-P. Sartre, op. cit., p. 182. 
tt Ibid., p. 154. 
12 Jean Vllar, De la tradition thM­

trale, Paris, L'Arche, 1955, p. 134-135. 
t3 J.-P. Sartre, op. cit., p. 170. 
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tea evidentă a i maginilor in mişcare. Este 
adevărat ci1 "cinema-ul a denunţat fal­
s u l  arbore al teatrului  ca simplu decor 
şi falsul act ca simplu gest. Dar el n-a 
putut dăuna teatrului .  Dimpotrivă. Căci, 
d i n  acest moment. (eatrul a reflectat a­
su pra propri i lor sale l imite şi, ca orice 
<t r ti1 .  a fiicut.  din i nseşi l i m itele lu i , con­
d i \ i i le p<l.�i b i l i tii ţii sa le" � '• .  

Prin înseşi esenţa şi structura lui, ten­
I ru l  arată, in cele patru dimensiuni ale 
:spaţiu-temporalităţi i ,  ceea ce textul, fi e 
�i r(lsti t, nu poate comunica decit int r- una 
<; i n v,ură : a t impu l u i  intel igibi l . Jn tea­
t ru.  vorbi rea. ca d i a log . ramine esenţială. 
"l u  există teatru mut. Referindu-se la 
.Jean-,Tacques Bernard, care a incercat, 
i mNl int  dupl1 primu l ri\zpoi mondial, să 
laef1 un ,.the;itre du silence" , Sartre pre­
ci zeazfl că "teatru l tăcerii era un panver­
balism, cucerirea totală a lumii teatrale 
dl' cii tr·e verb. . . Tăcerea consista în a 
mima verbal un conţinut verbal" la. In 
leat ru, tăcerea nu poate fi n i ciodată non­
vorbire, ci doar non-rostire. De aceea, 
poate fi plinf1 de înţeles. Sporul de înţe­
)l's a 1 " tăceri lor" teatrale este adus de 
vorbi rea nerostită, dar exprimată prin 
mim i că şi gest. 

In centrul creaţi ei teatrale se a flă o­
mul,  cu corpul Şi cu gindurile sale. De 
nici . importanţa cuvintului în teatru. 
Spectacolul  teatral rid ică în picioare şi 
pune în mişcare ceea ce se află culcat 
in textul dramatic : semnificaţia pe care 
o do'i. un autor lumii in care trlLleşte. De 
aceea, "primul l ucru care contează în 
teatru este gîndirea autorului" w. susţine 
Jean Vilar. Teatrul vrea să trezească spi ­
ritul  cri tic al spectatori lor prin opoziţie, 
i n  vreme ce filmul, pri n fi rescul i ma­
gi n i l or şi  al dialogurilor, are grijă să nu 
il' t.ulbure visarea. In film, credibilitatea 
I l uz i i lor are nevoie de o vorbire cît mai 
fi r€'a<;că, mai spontană, mai obişnuită. 
Teatru l  nu este nici o prelungire şi ni ci 
o C'ompensare a vieţii  de toate z ilele, ci 
ex presi a aprecierii ei critice. In teatru 
nu trebue neapărat să se converseze ca 
acasă. "De ce ? - se întreabă Mircea 
Ştefănescu. Pentru simplul motiv că na­
turalul nu . înseamnă să fii «ca pe stra­
dă", ci să fii aşa Cllll11 vrea textul pe sce­
nă, să învingi abstractul cuvintelor, şi 
rosti rea lor să se infieze din sucul de via­
ţă şi gindire care le-au inspirat autorului, 
dar care, nereînvlat de actor, rămîne li­
tera moartă a unui semn conven�ional" 17. 
Aşa se explică şi de ce "firescul" din tea-

Ilo 1 bid., p. 170. 
la Ibid., p. 186. 
tn J. Vilar, op. cit., p. 74. 
17 Mircea Ştefănescu, Un dramaturg 

îşi aminteşte ... , Bucureşti, 1980, p, 261. 

tru sună nefiresc in film, iar cel din film 
se pierde in teatru. Realismul replicilor 
din film nu este potrivit într-un specta­
col de teatru, dar emfaza vorbirii tea­
trale devine i mposibilă in fi lm. "La ce 
ne serveşte să regăsim Ia teatru ceea ce, 
pe de altă parte, cinematograful ştie atit 
de bine să trateze atunci cînd vrea ? 
Subi ectul de actual itate, stilul vorbit sînt, 
printre altele, mij loacele de expresie ale 
cinema-ul ui" •�. ln istori a cinema-ului 
există multe filme teatrale de o i ncon­
testabilă valoare. după cum, in teatrul 
ctmtemporan, ex istă multe piese Şi spec­
tacole i nfluenţate de cinematograf. "Ast­
fel - scrie Jean Vi lar - în Statele Unite 
de astăzi , totul sau aproape totul este 
tratat pe scenă prin virtuţile pseudo-dra­
matice ale arsenicului sau ale m itralierei, 
ale coca-colei sau a le u ppercut-ului .  Le 
e frică de tiradă şi de verb. Se menţin la 
un dialog net realist, crud, ca acela pe 
care o stenodacti lografă I-ar putea lua 
d in viaţă. Se evită trezirea conştiinţei per­
sonajelor. Or, cred că se poate admite 
că nu există personaj de teatru acolo 
unde nu există trezire de conşti i nţă 10• 

F i lme fără oameni s-au mai făcut, dar 
un teatru fără oameni este de necon­
ceput. Oamenii vin la teatru pentru a 
deveni mai conştienţi de ei înşişi şi de 
epoca lor. Pentru a spori conştiinţa cri­
tică şi  autocritică a contemporanilor, 
Pi randello a dramatizat distincţia dintre 
artă şi viaţă, i ar B recht a inventat "dis­
tanţarea" . Teatrul î i  ajută pe oameni să 
se ridice de la participare la înţelegere 
şi antici pare. "Căci ceea ce este necesar 
teatrului (sati ric sau tragic), şi ceea ce 
se întîlneşte atît de rar în repertoriul 
modern - scria Jean Vilar cu un sfert 
de veac în urmă - este omul, care chiar 
d.::�că e pl asat în situaţia cea mai josni­
că, cea mai ruşinoasă şi criminală, ştie 
să se ri dice deasupra acestei condiţii da­
te şi, dacă nu ajunge s-o stăpînească, cel 
puţin izbuteşte s-o judece, s-o cînte şi 
!iă i asă la suprafaţă" 20• In opoziţie cu 
fi lmul, rostul teatrului nu este să fasci­
neze, ci să deştepte. să provoace medita­
ţia, nu să legene simţirea. "Această ilu­
zie care convine, fără îndoială, cinema­
tografului ,  constituie, cred, tot ce e mai 
contrar artei dramatice" 21 ,  spunea Guil­
laume Apollinaire. 

Pentru a realiza unitatea dintre forţa 
emoţională şi cea intelectuală, spectaco- · 
lui  trebuie să realizeze neapărat unitatea 
d intre autor, regizor şi actor. Exacerba­
rea i mportanţei oricăruia dintre ei este 

18 J. Vilar, op. cit., p. 95. 
19 Ibid., p. 94-95. 
20 Ibid., p. 90. 
21 Arta teatrului, Edi tura enciclope­

dică. română, 1975, p. 292. 
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dăunătoare teatr·ului.  "Rolul celui ce pune 
în scenă. deopotrivă datoria şi privile­
giul său. este deci de a fi prezent peste 
tot şi totuşi invizibil, fără să oprime per­
sonalitatea actorului şi nici să strivească 
gîndi rea poelului şi necheltuind geniul 
său decît pentru a servi şi  pe unul şi pe 
celălalt" 22 este de părere Jacques Co­
peau. Insă regizorul nu este doar u n  "in­
termediar" între autor şi  actor, ci, ca şi 
el, este un artist care, alegînd un anumit 
text. anumiţi actori şi o anumită monta­
re, îşi exprimă propria lui atitudine faţă 
de lumea în care trăieşte. Prin arta sa, 
regizoml scoate la iveală actualitatea 
marilor texte dramatice, menţine capo­
doperele în contemporaneitate. Fără text, 
spectacolul nu mai este teatru, fără spec­
tacol, teatrul nu e, încă, decît literatură. 
Regizorul este artistul care trebuie să 
realizeze trecerea de la literatura dra­
matică la spectacolul de teatru. Dezechi­
l i brul ,.romantic" dintre cuvînt şi ima­
gine, care a dus la un teatru "al cruzimii" 
sau "al absurdului " ,  sau "al improviza­
tiei" ,  se potriveşte în mult mai mare mă­
sură filmului decît teatrului. 

Teatrul este unitate intimă între lite­
ratură şi spectacol. Insă principalul in­
strument cu ajutorul căruia regizorul 
audio-vizualizează lectura textului este 
actorul.  Dinamica trecerii de la trăire la 
gîndire şi de la gindire la trăire se de­
făşoară în şi prin jocul actorilor. "Un a­
semenea joc cere un cap .-de fier-., dup[l 
cum zice Diderot, dar nu ••de gheaţă-.. 
după cum scrisese mai inainte" 23• Jucînd 
un anume rol, actorul trebuie să fol o­
sească d i n  experienţa s a  personală numai 
ceea ce se potriveşte cu experienţa per­
sonajului creat de autor. De aceea, a 
juca un rol înseamnă a menţine necon­
tenit echilibrul dintre trăire şi autocon­
trol .  Altfel, n-am mai avea de-a face cu 
personajul unui anumit text dramatic, ci 
cu o persoani pusă intr-o situaţie ase­
mănătoare, iar teatrul s-ar reduce la psi­
hodramă. Dar nici gîndirea să nu răcea­
scă simţirea. Altfel, teatrul ar ajunge u n  
discurs didactic. Arta actorului este toc­
mai această contradicţie : sA fie In acelaşi 
timp şi altul şi el insuşl. In jocul acto­
rului, trăirea trebuie să rămînă sub con­
trolul gindirii, iar gindirea trebuie auten­
tificată de simţire. "Nu numai că tehnica 
nu exclude sensibilitatea : o autorizează 
şi o liberează" 24, subliniază J. Copeau. 

22 

2:! Jacques Copeau, Notes 
metier de comedien, Paris, 
Brient, 1955, p. 43. 

23 Ibid., p. 30. 
24 Ibid., p. 31. 

SUT le 
Michel 

.. Tf1cerea" actorului devine expresivă nu­
mai dacă îşi gîndeşte emoţia, numai dad1 
işi ţine stările sufleteşti sub controlul cri­
tic al vorbi rii  sale interioare, sub supra­
vt>gherea indicaţiilor regizorale convertite 
in monolog interior . .. Un actor care gîn­
deşte şi  care resimte i mpresionează pu­
bl icul prin singura calitate a prezenţei 
sale, fără să exteriorizeze gindirea sa nici 
măcar printr-o singură grimasă" 2.'•. 

Rampa nu se trece prin zvîrcoliri spec­
taculoase, ci prin emoţii gîndite in lumi­
n a  unui text care are ceva de spus. Nici 
expresivi tatea mimicii şi a gesturilor nu 
se obţine din afară, prin copiere, ci d i nă­
untru, prin autenticitate. Căci ,.nu stu­
dii nd, pentru a le i mita, capodoperele 
picturi i şi sc .. lpturi i  va realiza actorul 
in propriul său corp frumuseţea plastică, 
cîtă vreme propriul său corp nu-i va pro­
cura, prin jocul natural al elementelor 
sale musculare şi articulare, conştiinţa a­
cestei frumuseţi" 20. 

De unitatea contradictorie dintre gene­
mi şi individual trebuie să ţină seama 
şi profesorul de dicţie ; viitorul actor tre­
buie să ajungă nu numai la corectitudi­
nea generalii a rostiri i, ci şi  la un stil  
pe1·sonal. Ca să ajungi ca EL trebuie mai 
întîi să fii TU însuţi. A mima nu în­
seamnil a copia, ci  a crea un simbol a 
cărui semnificaţie spune ceva despre fi in­
ţa imi tată de semnificant. 

Nevoit atît de des să se dedublezc, să 
fie in acelaşi timp şi persoană şi perso­
naj, actorul ajunge să fie şi personaj chiar 
atunci cînd este numai o persoană. Aşa 
cum, la un moment dat, natura incepe 
s;i imite arta, tot aşa viaţa personală a 
actorului este din ce in ce mai des con­
taminată de arta lui.  "Talma - poves­
teşte Jean Vilar -. conducînd corpul fiu­
lui său la cimitir, şi-a dat seama, in 
faţa mormîntului deschis, că a controlat 
tot timpul parcursului starea unui tată 
care suferă din pricina morţii copilului 
său" 27• Actorul comic ajunge să stîrnea­
scă rîsul şi ca persoană particulară, de­
oarece apare ca intruchiparea rizibilităţii. 
De atitea ori s-a expus bătăii de joc, în­
cit personajul a luat locul persoanei. Se 
pare că pentru . a fi actor comic trebuie 
să nu te iubeşti prea mult, de vreme ce 
nu te deranjează să te faci mereu de 
ris. Probabil că din această pricină, in 
ultimele decenii, actorii refuză să se spe­
cializeze numai in roluri comice. 

25 lbid., p. 52. 

20 Ibid., p. 46. 
27 Jean Vilar, op, cit., p. 134. 

https://biblioteca-digitala.ro



Oricum, jocul actorului înseamnă tot­
deauna mai mult decît textul dramatic : 
actualitatea unei piese, scoasă în relief 
de regizor, apare în_ faţa publicului, in 
primul rind, prin actori. Ca şi regizorul, 
actorul este un artist care îşi exprimă şi 
propria sa atitudine faţă de lumea în 
care trăieşte. cînd actual izează anumite 
semnificaţii ale textului dramatic. Textul 

rămîne acelaşi, dar lectura e mereu alta. 
Că spectacolul de teatru aduce un spor 
de cunoaştere şi de atitudine faţă de ope­
ra scrisă o dovedeşte şi faptul că, reti­
părită, O noapte furtunoasă este mereu 
aceeaşi, în vreme ce, pusă în scenă, este 
mereu alta. De aceea, diferitele montări 
ale acelei aşi piese sînt opere de artă de­
osebite. In arta teatrală nu există "para­
lelisme" . Trei montări ale Scrisorii pier­
dute nu se însumează ca trei fabrici de 
cuie. Fiecare spectacol, fiecare epocă, fie­
care cultură explicitează alte semnifica­
ţii ale unei tragedii sau comedii. Nu 
există un spectacol-"etalon" al NA.pastei, 
de pildă. Fidelitate faţă de text nu în­
seamnă numai respectul l iterei, ci şi res­
pectul spiritului. Nu există spectacole 
,.indiferente" , "neutre" , "pasi ve" . Spec­
tacolul nu este o vitrină prin care spec­
tatorii vA.d piesa, ci o operă de artă care 
spune ceva spectatorilor. ,.Cînd n aud pe 
regizor spunind cu volubilltate că do­
reşte să-i facă autorului un servfciu, lă­
sînd ca piesa acestuia să vorbească de 
la sine, devin sceptic, pentru că nu exis­
tă ceva mai dificil. 

Dacă laşi o piesă pur şi simplu să vor­
bească, s-ar putea să nu producă nici un 
sunet. Dacă doreşti ca piesa să fie auzi-

tă, atunci sunetul trebuie invocat. Acest 
lucru cere multe acţiuni deliberate şi 
rezultatul poate fi de o mare simplitate. 
Cu toate acestea, o montare făcută cu 
intenţia de "a fi simplă» poate fi cu to­
tul inadecvată, ca urmare a unei esca­
motări facile a etapelor epuizante, ine­
rente simplităţii" 2�. 

In arta teatrului, originalitatea rezidă 
în capacitatea de a descoperi şi de a co­
munica sensuri mai adinci şi mai actuale 
ale unei opere dramatice. Restul este ex­
travaganţă. E mai greu să fii original în 
arta clasică decit în cea romantică. Cred 
că ne îndreptăm spre un nou clasicism, 
după atitea scandaluri mai mult sau mai 
puţin romantice. Şi teatrul, prin unitatea 
dintre cuvint şi imagine, di ntre spectacol 
şi public, dintre realitate şi ficţiune ne 
apropie cel mai mult de noul clasicism. 
Romanticul este singuratic şi monologal. 
Dialogul şi sociabilitatea se împacă mai 
bine cu clasicismul. Teatrul este o artă 
a clasicismului. "Un om singur - scria 
Mi hai l Sebasti an - nu poate fi un spec­

tator. Nu cred că există operă care să 

reziste unei asemenea experienţe. Hamlet 
jucat pentru un singur om trebuie să fie 
de neînţeles, fals, imposibil. Ii trebuie 
dramei - oricărei drame - o atmosferă 
specială, fizică aproape. Respiraţia mulţi­
m i i, ca fapt biologic, nu ca simbol, respi­
raţia atîtor vieţi prezente, este indispen­
sabilă" 2!1• Dintre toate artele, teatrul are 
cel mai mult vocaţia clasicităţii. 

- · -

28 Peter Brook, in Arta teatrului, 
p. 335-336. 

29 Mihail Sebastian, Intilniri cu tea­
trul, Meridiane, 1969, p. 1 13. 
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