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Esenta clasica
a teatrului

u de teatrul clasic va {i vorba, ci

de escnta clasici a teatrului, de

faptul ca teatrul, prin insisi esen-
ta lui, este singura artd care tinde me-
reu sprec clasicitate. Daca prin clasic se
intelege echilibrul dintre traire si gindire,
dintre afectivitate si intelect, dintre sen-
sibilitate si ratiune, iar prin romantic,
hipertrofierea trairii, afectivitatii, sensibi-
litatii, in dauna gindirii, intelectului, ra-
tiunii, atunci teatrul nu poate dainui mul-
td vreme in afara echilibrului clasic. In
istoria teatrului, romantismele sint mo-
mente de crizd. Teatrul este in primejdie
si cind se apropie prea mult de stiinta si
pedagogie, si cind se apropie prea mult
de plastici si muzicid. In expresiile stiin-
tifice n-au ce cauta emotiile savantului,
in vreme ce operele de arti exprima, mai
presus de toate, atitudinea afectiva a ar-
tistului fati de lumea sa: ,Evrika ! nu
face parte din legea scufundarii corpuri-
lor, dar indignarea face parte din cari-
caturile lui N. Tonitza din ciclul ,1918%,
In vreme ce muzica este preponderent
emotionald, plastica, mal ales senzorial3,
iar poezia, precumpdnitor intelectuald,
teatrul, impletind cuvintul cu imaginea,
textul cu spectacolul, realitatea actoru-
lui cu fictiunea intimplarilor, nu poate
fi, prin ins#si structura lui, altfel decit
senzorial-intelectual, = emotional-rational,
deopotrivd de concret si abstract. Celor-
lalte arte le e mai usor sia fie romanti-
ce ; teatrului 1i convine cel mai mult cla-
sicitatea. Momentele romantice din isto-
ria teatrului au fost mai totdeauna in-
cercirl de a-1 scoate din platitudinile in
care se impotmolise, de a-i improspita
mijloacele de expresie scenici, de a-l
moderniza. Starea cea mai fireasci a tea-
trului este clasicitatea. ,Caci clasicul
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priveste universalul, romanticul, acciden-
talul* !, scria G. Calinescu. Dupa ce ca-
ricaturizeazi opozitia dintre clasic si ro-
mantic, spunind ca ,starea clasicului e
somnolenta pastorala, «siesta» la umbra,
sub regimul soarelui, starea romanticului
e visarea, cogsmarul“? Cailinescu se opre-
ste totusi la esenta acestei opozitii : ,,Cla-
sicul e social, sociabil, cauta «comertub-,
conversajia («dialogul» e forma literara

inalt clasica). Romanticul e singuratic,
eremit, solilogic sau factionar, rebel in
fruntea miscarilor populare..“? Si im-

potriva tuturor acelora care considera ca
numai romantismul este capabil de ori-
ginalitate, Cailinescu precizeaza: ,Clasi-
cismul, nu e fuga de originalitate, ci cau-
tarea originalitatii pe drumul cel mai
scurt : al esentei“ 4

S-a spus de mult ca clasicismul este
un romantism imblinzit, stapinit, adiciA o
traire revenita sub controlul critic al gin-
dirii. In reprezentatia teatrala, insa, acest
echilibru profund clasic dintre concret
si abstract, dintre emotie si concept, din-
tre ce se poate percepe si ce nu se poate
decit pricepe nu e o stare, ca in pictura,
sculptura, arhitecturi, ci o devenire, un
proces, un act.

»Sculptura reprezinti forma corpului,
teatrul reprezintd actul acestui corp*S5,
spunea Sartre. Si ceva mai departe in-

! G. Calinescu, Principii de esteticd,

Buc., 1968, p. 351.

2 Ibid., p. 350.

3 Ibid., p. 350.

4 Ibid., p. 369.

5 Jean-Paul Sartre, Un thédtre de
situations, Paris, Gallimard, 1973,
p. 119.
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sista asupra faptului ci ,daci vrem si
stim ce este teatrul trebuie sa ne intre-
baim ce este un act, deoarece teatrul re-
preziniia actul si nu poate sd reprezinte
altceva*

In ultima analiza, teatrul reprezint3,
mereu, actul prin care s-a format omul
si a inceput istoria culturii: transfor-
marea trairvilor in ginduri si a ginduri-
lor in trairi, prin intermediul vorbirii si
pesturilor. Tcatrul este clasicitate in actu.
Prea multa traire il apropie de dans, prea
multii gindire il apropie de prelegere.
Prin insasi desfasurarea ei spatio-tem-
porala, reprezentalia tealrald echilibrea-
z4 continuu logicul cu esteticul, demon-
stratia cu persuasiunea, absentul cu pre-
zentul. Teatrul este arta prin care con-
ceplul se materializeazid si materia se
conceptualizeazda chiar in fata publicului.
+Actul imaginant — noteazi Jean-Paul
Sartre — luat in generalitatea lui, este
acela al unei constiinfe care vizeazi un
obiect absent sau inexistent, prin inter-
mediul unei anumite realitdt{i pe care am
numit-o analogon, si care functioneaza
nu ca un semn, ci ca un simbol, adica
drept materializarea obiectului vizat* 7
Teatrul re-prezinti, adici prezintd din
nou, o anumitd absentid : trecerea, petre-
cutd cindva in mintea dramaturgului, a
unor fapte, in idei, si a acestor idei, in
fapte. Numai ci, in vreme ce transfor-
mareca faptelor in idei si a ideilor in fap-
te se desfasoara, in viatd, la voia intim-
plarii, in arta teatrala actiunea este pre-
meditata, organizatia, controlatia. Convins
si el ca .teatrul este tocmai locul in care
gindirea trebuie si-si gaseasca corpul
siu“ 8 Philippe Sollers observa, totodata,
ca .teatrul este o mare veghe, in care eu
sint acela care conduce fatalitatea“ 9. Tea-
trul este mai putin o oglindad a vietii, si
mai mult expresia unei anumite atitudini
fati de ea. Cel de-al patrulea perete al
scenei lipseste nu atit pentru ca publicul
sa aiba acces la spectacol, cit mai ales
pentru ca spectacolul si ajungd la pu-
blic. ..Puterea de a trece rampa“ se re-
fera la actori, nu la spectatori.

Teatrul n-are menirea si arate viata
asa cum este ea, ci s-o aprecieze si si
stimuleze ameliorarea ei, cel putin prin
sporirea constiinteji de sine a omului. In
ultima analizd, ,teatru de idei“ este un
pleonasm, iar ,teatru fard idei“ este o
contradictie in termeni. Teatrul este toc-
mai modalitatea cvadridimensionald —
spatio-temporalda — de a comunica idei,

deopotrivd intelectuale si emotionale.
6 Ibid.
7 Ibid., p. 199.

8 Philippe Sollers, L'écriture et l'ex-
périence des limites, Paris, Seuil, 1968,
p. 92.

9 Ibid., p. 93.
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Prezenta' sincronicd a creafiei teatrale i
a receptarii publice mentine reprezenta-
tia intre rostirea fiard imagini a recitarii
si imaginile fara rostire ale pantomimei,
echilibrind mereu fascinatia spectacolu-
lui cu spiritul critic al dialogului si sti-
mulind miscarea continua, in ambele sen-
suri, intre actiune si inteles.

Ca sad poata comunica idei, teatrul, ca
orice arta, transfigureazi experienta ca-
patata In viath in expresia scenicid a spec-
tacolului. Menirea lui e amenintata, atit
in cazul in care coboara spectacolul fn
viata, cit si in cazul in care urcd viata
in spectacol. ,In happening — spunea
Sartre — realul este acela care, In cele
din urma, absoarbe imaginarul. In cazul
[teatiului-] document, realitatea se trans-
forma in imaginar : imaginarul este a-
cela care minincd realitatea* . In am-
bele cazuri, dispare opozitia criticA din-
tre subiectul care apreciazid si obiectul
pe care il apreciaza. Teatrul este com-
promis, si intr-un caz si in celalalt. Din-
du-si seama ca teatrul aduce adevaruri
despre realitate, iar cinematograful da
iluziei aspectul realitatii, Sartre precizea-
za : ,Teatrul nu se ocupd de realitate, ci
numai de adevar. Cinema-ul, dimpotriva,
cauta o realitate care contine momente
de adevar“ '. In sens strict, teatrul e re-
prezentare, iar filmul este re-absentare ;
teatrul sporeste congtiinta de sine, filmul
invitd la uitarea de sine; teatrul este cri-
tic si centripet, filmul este liric si centri-
fug. De la teatru pleci gindind, de la
cinema pleci visind. De la teatru iesi
discutind cu ceilalti, de la cinema iesi
singur $i tacut. ,Acest mic cocosat —
remarcd Jean Vilar — iesind de la cine-
ma-ul sau de cartier, di corpului sau
vivacilatea nonsalantd a lui Gary Co-
oper* 2, Cinematograful raspunde cu to-
tul altor nevoi sufletesti decit teatrul.
Confuzia provine din faptul ca teatrul
»a jucat timp de ani, de secole, atit rolul
teatrului, cit si pe acela al cinema-ului,
fatd de oameni care aveau nevoie de ci-
nema, dar care nu-si dideau seama de
asta, deoarece nu fusese inventat“ ¥, Ci-
nematograful nu poate sd concureze tea-
trul, dupd cum nici visarea nu poate sa
concureze gindirea si nici afectivitatea
nu poate sd concureze ratiunea. Omul
este si suflet, si minte, si are nevoie si
de probleme, si de povesti. Ca si dezvol-
te spiritul critic, teatrul se poate mulfu-
mi cu decoruri, ca si farmece, cinemato-
graful are nevoie de imagini cit mai
reale. Tocmai asta face cinematograful :
injecteazd in irealitatea legendei realita-

0 J.-P. Sartre, op. cit, p. 182.
1 Ibid., p. 154.
12 Jean Vilar, De la tradition théd-

trale, Paris, L'Arche, 1955, p. 134—135.

13 J.-P. Sartre, op. cit.,, p. 170.



tea evidentd a imaginilor in miscare. Este
adevaral cia ,cinema-ul a denuntat fal-
sul arbore al teatrului ca simplu decor
s falsul act ca simplu gest. Dar el n-a
putut dauna teatrului. Dimpotriva. Cici,
din acest moment, (eatrul a reflectat a-
supra propriilor sale limite si, ca orice
arti. a facut, din inses3i limitele lui, con-
ditiile posibilitatii sale* ",

PPrin insesi csenta si structura lui, tea-
trul aratd, in cele patru dimensiuni ale
spativ-temporalitatii, ceea ce textul, fie
st rostit, nu poate comunica decit intr-una
singurd : a timpului inteligibil. In tea-
tru. vorbirea, ca dialog, ramine esentiali.
Nu existd teatru mut. Referindu-se la
Jean-Jacques Bernard, care a incercat,
imediat dupa primul razpoi mondial, sa
facii un ,théatre du silence®, Sartre pre-
cizeazii cd ,teatrul tacerii era un panver-
balism, cucerirea totala a lumii teatrale
dce citre verb.. Tacerea consista in a
mima verbal un continut verbal“ 15 1In
teatru, ticerea nu poate fi niciodati nen-
vorbire, c¢i doar non-rostire. De aceea,
poate fi plind de inteles. Sporul de inte-
les al ,tdcerilor" teatrale este adus de
vorbirea nerostitd, dar exprimati prin
mimicd si gest.

In centrul creatiei teatrale se afld o-
mul, cu corpul S§i cu gindurile sale. De
aici, importanta cuvintului in teatru.
Speclacolul teatral ridicd in picioare si
pune in miscare ceea ce se afla culcat
in textul dramatic : semnificatia pe care
o di un autor lumii in care tridieste. De
aceea, ,primul lucru care conteazi in
teatru este gindirea autorului“ ', sustine
Jean Vilar. Teatrul vrea si trezeasci spi-
ritul critic al spectatorilor prin opozitie,
in vreme ce filmul, prin firescul ima-
ginilor si al dialogurilor, are grijd sd nu
le tulbure visarea. In film, credibilitatea
{luziilor are nevoie de o vorbire cit mai
fireascd, mai spontani, mai obisnuita.
Teatrul nu este nici o prelungire si nici
o compensare a vietii de toate zilele, ci
expresia aprecierii ei critice. In teatru
nu trebue neaplirat sa se converseze ca
acasi. ,De ce? — se intreaba Mircea
Stefanescu. Pentru simplul motiv cad na-
turalul nu .inseamnd si fil «ca pe stra-
da», ci sa fii asa cum vrea textul pe sce-
nd, sd invingi abstractul cuvintelor, si
rostirea lor sa se infieze din sucul de via-
ta si gindire care le-au inspirat autorului,
dar care, nereinviat de actor, ramine li-
tera moartd a unuj semn conventional“1’,
Asa se explica gi de ce ,firescul” din tea-

14 1bid., p. 170.

15 Ibid., p. 1886.

16 J. Vilar, op. cit, p. 74.

17 Mircea Stefianescu, Un dramaturg

isi amintegte.., Bucuresti, 1980, p. 261.
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tru suna nefiresc in film, iar cel din film
se pierde in teatru. Realismul replicilor
din film nu este potrivit intr-un specta-
col de teatru, dar emfaza vorbirii tea-
trale devine imposibila in film. ,La ce
ne serveste sa regasim la teatru ceea ce,
pe de alta parte, cinematograful stie atit
de bine si trateze atunci cind vrea?
Subiectul de actualitate, stilul vorbit sint,
printre altele, mijloacele de expresie ale
cinema-ului“ ™, In istoria cinema-ului
existd multe filme teatrale de o incon-
testabila valoare, dupa cum, in teatrul
contemporan, existd multe piese si spec-
tacole influentate de cinematograf. ,Ast-
el — scrie Jean Vilar — in Statele Unite
de astazi, totul sau aproape totul . este
tratat pe scena prin virtutile pseudo-dra-
matice ale arsenicului sau ale mitralierei,
ale coca-colei sau ale uppercut-ului. Le
e frica de tirada si de verb. Se mentin la
un dialog net realist, crud, ca acela pe
care o stenodactilografa l-ar putea lua
din viatd. Se evitad trezirea constiintei per-
sonajelor. Or, cred cd se poate admite
cd nu existd personaj de teatru acolo
unde nu existd trezire de constiina ',
Filme fara oameni s-au mai ficut, dar
un teatru firda oameni este de necon-
ceput. Oamenii vin la teatru pentru a
deveni mai constienti de ei insisi si de
epoca lor. Pentru a spori constiinta cri-
ticA si autocriticA a contemporanilor,
Pirandello a dramatizat distinctia dintre
artd si viatd, iar Brecht a inventat ,dis-
tantarea“. Teatrul ii ajutd pe oameni sa
se ridice de la participare la intelegere
si anticipare. ,Caci ceea ce este necesar

teatrului (satiric sau tragic), si ceea ce
se intilneste atit de rar in repertoriul
modern — scria Jean Vilar cu un sfert

de veac in urmi — este omul, care chiar
daca e plasat in situatia cea mai josni-
cd, cea mai rusinoasd si criminal3, stie
s se ridice deasupra acestei conditii da-
te si, dacid nu ajunge s-o stipineascd, cel
putin izbuteste s-o judece, s-o cinte si
sa iasd la suprafata“?. In opozitie cu
filmul, rostul teatrului nu este sd fasci-
neze, ci si destepte, si provoace medita-
tia, nu si legene simtirea. ,Aceasti ilu-
zie care convine, fiard indoial3, cinema-
tografului, constituie, cred, tot ce e mai
contrar artei dramatice“ 2!, spunea Guil-
laume Apollinaire.

Pentru a realiza unitatea dintre forta
emotionald si cea intelectuald, spectaco-
lul trebuie sid realizeze neaparat unitatea
dintre autor, regizor si actor. Exacerba-
rea importantei oricdruia dintre ei este

8 J. Vilar, op. cit.,, p. 95.

19 Ibid., p. 94—95.

® Ibid., p. 90.

2 Arta teatrului, Editura enciclope-
dicd romana, 1975, p. 292.
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daunitoare teatrului. ,Rolul celui ce pune
in scend, deopotriva datoria si privile-
giul sdu. este deci de a fi prezent peste
tot si totusi invizibil, fird si oprime per-
sonalitatea actorului si nici sd striveasca
gindirea poeluluj si necheltuind geniul
sdu decit pentru a servi §i pe unul si pe
celalalt” 2 este de parere Jacques Co-
peau. Insi regizorul nu este doar un ,in-
termediar“ intre autor si actor, ci, ca si
el, este un artist care, alegind un anumit
text. anumiti actori si o anumita monta-
re, isi exprima propria lui atitudine fata
de lumea in care traieste. Prin arta sa,
regizorul scoate la iveald actualitatea
marilor texte dramatice, mentine capo-
doperele in contemporaneitate. Fara text,
spectacolul nu mai este teatru, fira spec-
tacol, teatrul nu e, inca, decit literatura.
Regizorul este artistul care trebuie sa
realizeze trecerea de la literatura dra-
maticd la spectacolul de teatru. Dezechi-
librul ,romantic* dintre cuvint si ima-
gine, care a dus la un teatru j,al cruzimii“
sau ,al absurdului“, sau ,al improviza-
tiei, se potriveste in mult mai mare ma-
sura filmului decit teatrului.

Teatrul este unitate intima intre lite-
raturd si spectacol. Insa principalul in-
strument cu ajutorul céaruia regizorul
audio-vizualizeaza lectura textului este
actorul. Dinamica trecerii de la triire la
gindire si de la gindire la traire se de-
fasoara in si prin jocul actorilor. ,Un a-
semenea joc cere un cap <«de fier», dupa
cum zice Diderot, dar nu +«de gheata-.
dupa cum scrisese mai Inainte“ 2%, Jucind
un anume rol, actorul trebuie sa folo-
seascd din experienta sa personala numai
ceea ce se potriveste cu experienta per-
sonajului creat de autor. De aceea, a
juca un rol inseamnda a mentine necon-
tenit echilibrul dintre traire si autocon-
trol. Altfel, n-am mai avea de-a face cu
personajul unui anumit text dramatic, ci
cu o persoand pusd intr-o situatie ase-
manatoare, iar teatrul s-ar reduce la psi-
hodrami. Dar nici gindirea si nu ricea-
sca simtirea. Altfel, teatrul ar ajunge un
discurs didactic. Arta actorului este toc-
mai aceastd contradictie : 83 fie in acelasi
timp si altul si el insugl. In jocul acto-
rului, triairea trebuie si rimind sub con-
trolul gindirii, iar gindirea trebuie auten-
tificatd de simtire. ,Nu numai cad tehnica
nu exclude sensibilitatea : o autorizeaza
si o libereazi“ ?*, subliniazd J. Copeau.
Notes sur le
Paris, Michel

22 Jacques Copeau,
métier de comédien,
Brient, 1955, p. 43.

3 Ibid., p. 30.

% Ibid., p. 31.
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.Tacerea" actorului devine expresiva nu-
mai daca isi gindeste emotia, numai daci
isi tine starile sufletesti sub controlul cri-
tic al vorbirii sale interioare, sub supra-
vegherea indicatiilor regizorale convertite
in monolog interior. ,Un actor care gin-
deste si care resimte impresioneazd pu-
blicul prin singura calitate a prezentei
sale, fard si exteriorizeze gindirea sa nici
maécar printr-o singurd grimasi“ %,

Rampa nu se trece prin zvircoliri spec-
taculoase, ci prin emotii gindite in lumi-
na unui text care are ceva de spus. Nici
expresivitatea mimicii §i a gesturilor nu
se obtine din afard, prin copiere, ci dina-
untru, prin autenticitate. Caci ,nu stu-
diind, pentru a le imita, capodoperele
picturii si scglpturii va realiza actorul
in propriul siu corp frumusetea plastica,
citd vreme propriul sidu corp nu-i va pro-
cura, prin jocul natural al elementelor
sale musculare si articulare, constiinta a-
cestei frumuseti“ 2,

De unitatea contradictorie dintre gene-
ral si individual trebuie sia tind seama
si profesorul de dictie ; viitorul actor tre-
huie sd ajunga nu numai la corectitudi-
nea generala a rostirii, ci si la un stil
personal. Ca si ajungi ca EL trebuie mai
intii sa fii TU insutii. A mima nu in-
seamni a copia, ci a crea un simbol a
cirui semnificatie spune ceva despre fiin-
{a imitati de semnificant.

Nevoit atit de des sa se dedubleze, sia
fie in acelasi timp si persoand si perso-
naj, actorul ajunge sa fie si personaj chiar
atunci cind este numai o persoani. Asa
cum, la un moment dat, natura incepe
sa imite arta, tot asa viata personald a
actorului este din ce in ce mai des con-
taminata de arta lui. ,Talma — poves-
teste Jean Vilar —, conducind corpul fiu-
lui sdu la cimitir, si-a dat seama, in
fata mormintului deschis, cd a controlat
tot timpul parcursului starea unui tata
care suferd din pricina mortii copilului
sau“ 27, Actorul comic ajunge si stirnea-
scd risul si ca persoand particulari, de-
oarece apare ca intruchiparea rizibilitatii.
De atitea ori s-a expus bitiii de joc, in-
cit personajul a luat locul persoanei. Se
pare cd pentru a fi actor comic trebuie
si nu te iubesti prea mult, de vreme ce
nu te deranjeazi si te faci mereu de
ris. Probabil cd din aceastid pricin3, in
ultimele decenii, actorii refuzi si se spe-
cializeze numai in roluri comice.

% Ibid., p. 52.
20 Ibid., p. 46.
27 Jean Vilar, op. cit, p. 134.



Oricum, jocul actorului inseamna tot-
deauna mai mult decit textul dramatic :
actualitatea unei piese, scoasd in relief
de regizor, apare in’ fata publicului, in
primul rind, prin actori. Ca si regizorul,
actorul este un artist care isi exprima si
propria sa atitudine fatd dc lumea in
care traieste, cind actualizeazd anumite
semnificatii ale textului dramatic. Textul
ramine acelasi, dar lectura e mereu alta.
Ca spectacolul de teatru aduce un spor
de cunoastere si de atitudine fatd de ope-
ra scrisd o dovedeste si faptul ca, reti-
paritd, O noapte furtunoasi este mereu
aceeasi, in vreme ce, pusid in scend, este
mereu alta. De aceea, diferitele montari
ale aceleiasi piese sint opere de arti de-
osebite. In arta teatrald nu existd ,para-
lelisme*. Trei montari ale Scrisorii pier-
dufe nu se insumeazad ca trei fabrici de
cuie. Fiecare spectacol, fiecare epoca, fie-
care culturd expliciteazd alte semnifica-
tii ale unei tragedii sau comedii. Nu
existd un spectacol-,etalon“ al Nipastei,
de pilda. Fidelitate fatd de text nu in-
seamna numai respectul literei, ci si res-
pectul spiritului. Nu existd spectacole
.indiferente", ,neutre“, ,pasive“. Spec-
tacolul nu este o vitrind prin care spec-
tatorii vdd piesa, ci o operd de arti care
spune ceva spectatorilor, ,Cind il aud pe
regizor spunind cu volubilitate c3 do-
reste sd-i facd autorului un serviciu, la-
sind ca piesa acestuia sd vorbeascid de
la sine, devin sceptic, pentru cid nu exis-
td ceva mai dificil.

Daca lasi o piesd pur si simplu si vor-
beasc3, s-ar putea sd nu producd nici un
sunet. Daci doresti ca piesa si fie auzi-
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ta, atunci sunetul trebuie invocat. Acest
lucru cere multe actfiuni deliberate si
rezultatul poate fi de o mare simplitate.
Cu toate acestea, o montare facuti cu
intentia de «a fi simpla» poate fi cu to-
tul inadecvatd, ca urmare a unei esca-
motari facile a etapelor epuizante, ine-
rente simplitatii« .

In arta teatrului, originalitatea rezida
in capacitalea de a descoperj si de a co-
munica sensuri mai adinci si mai actuale
ale unei opere dramatice. Restul este ex-
travagantd. E mai greu sa fii original in
arta clasica decit in cea romanticd. Cred
cid ne indreptim spre un nou clasicism,
dupa atitea scandaluri mai mult sau mai
putin romantice. $i teatrul, prin unitatea
dintre cuvint si imagine, dintre spectacol
si public, dintre realitate si fictiune ne
apropie cel mai mult de noul clasicism.
Romanticul este singuratic si monologal.
Dialogul si sociabilitatea se impacid mai
bine cu clasicismul. Teatrul este o arta
a clasicismului. ,Un om singur — scria
Mihail Sebastian — nu poate fi un spec-
tator. Nu cred cd existd operd care sa
reziste unei asemenea experiente. Hamlet
jucat pentru un singur om trebuie si fie
de neinteles, fals, imposibil. Ii trebuie
dramei — oricirei drame — o atmosfera
speciala, fizicA aproape. Respirafia multi-
mii, ca fapt biologic, nu ca simbol, respi-
ratia atitor vieti prezente, este indispen-
sabild“ ¥, Dintre toate artele, teatrul are
cel mai mult vocatia clasicitatii.

2 Peter Brook,
p. 335—336.

2 Mihail Sebastian, Intilniri cu tea-
trul, Meridiane, 1969, p. 113.
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