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Actualitatea teatrului 

Actualitatea face parte din însăşi defi­
niţia teatrului. Spectacolul teatral este 
un act dramatic. Spre deosebire de litera­
tură, care se scrie în absenţa cititorului 
şi se citeşte în absenţa scriitorului, tea­
trul se desfăşoa:ră atit în prezenţa actori­
lor cît şi in prezenţa spectatorilor. Fie că 
se referă la trecut, fie că se referă la vii­
tor, reprezentaţia teatrală este totdeauna 
prezentă şi interesează prezentul. Teatru 
inactual este, în sens strict, o contradic­
ţie în termeni, iar teatru actual este un 
pleonasm. Teatrul este totdeauna contem­
poran. Altfel este literatură sau cinema­
tograf. "Drama citită este aşadar într-o 
mare măsură povestirea unor acţiuni sau 
evenimente sufleteşti proiectate in trecut 
sau viitor. Prin aceasta, drama tinde la 
citire să elimineze factorul propriu-zis 
dramatic, care este al acţiunii prezent ne­
mijlocite. Marea problemă pe care o pune 
drama constă astfel 1în mijloacele care 
trebuie găsite pentru a transforma acţiu­
nile trecute sau viitoare in acţiuni pre­
zente, pentru a menţine drama intr-un 
prezent neintrerupt" 1• Actualitatea tea­
trului constă, in primul rînd, în faptul că 
principalul "semnificant" este un om viu, 

1 Tudor Vianu, Arta actorului, Ed. 
Vremea, Bucureşti, 1932, p. 42. 
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"Desigur, nu din pricina 
ac:tualitciţii lor supravie­
ţuiesc operele, ci actuali­
tatea le tace sa trăiască". 

Leon Moussinac 

"0 picsil, acest joc de o 
seară, este o conversaţie 
intre autor şi public, un 
fel de propunere spirituală 
oferită şi primită sau re­
fuzată". 

Louis Jouvet 

in carne şi oase, care vorbeşte şi se mişcă 
aici şi acum : actorul. "Dacă vrem să 
ştim ce este teatrul trebuie să ne între­
băm ce este un act, deoarece teatrul re­
prezintă actul şi nu poate reprezenta alt­
ceva" 2• 

Creatoare de noi idei este vorbirea, 
care, sub presiunea convorbirii, ·neagă, 
întreabă şi afirmă. Scrierea: nu poate de­
cit să păstreze nivelul de conceptuali ta te 
la care a ajuns gîndirea la un moment 
dat şi de la care poate să se înalţe în 
continuare către concepte mai abstracte 
şi mai generale. Numai vorbirea poate să 
transforme o stare sufletească în idee şi 
să urce ideile, prin energia ei metaforică, 
pe trepte din ce în ce mai înalte de cu­
noaştere. Textele devin rodnice pentru 
gîndire numai prin convertirea lor in 
vorbire : lectură, dialog, discuţie, dezb'l­
tere. "Emisiunea vocală, fruct al unei e­
laborări motrice foarte fine, termină o 
schiţă de mişcare a intregului corp căruia 
IÎi concentrează energia motrice în punctul 
cel mai favorabil acela in care se situ­
ează aparatul fonatoriu, intre corp. locul 
pulsiunilor şi instrumentul gîndirii noas-

2 Jean-Paul Sartre, Un theâtre de 
situations, Pa1·is, GallimtJTd, 1973, p. 
119. 
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tre" 1• Deşi dialogul teatral este vertical, 
adică orientat in direcţia scenă-sală, spre 
deosebire de cel real, care angajează ori­
zontal persoanele care discută, totuşi dia­
logul teatral lşi păstreazl o bună parte 
din forţa educaUvă a convorbirii, datorită 
prezenţei active a spectatorilor : atenţie, 
gindire, risete, pllnsete, aplauze etc. 

Teatrul este arta menită să recupereze 
suprasegmentalele şi paralingualele vor-j 
birii - ton, debit, ritm, accent, mimică, 
gest - pierdute de textul dramatic. Tea­
trul ridică in cele patru dimensiuni ale 
spectacolului sensurile culcaie in opera 
dramatică, explicitează CPC'a CP C'StP im­
plicit in tPxt. De aceea unii dramaturgi 
insoţ<'SC textul sortit să fie rostit pe scPnii 
cu un text secund despre fPlul in carP 
vrea autorul să fie rostite r�>plicile : tPxtul 
secund C'Stl' un monolog al autorului des­
pre dialogul actorilor. Uneori, monologul 
autorului mai vorbeşte şi despre împreju­
rările în care se desfăşoară acţiunea, dC's­
pre starea sufletească a personajelor, des­
pre ce au păţit inainte de intrarea in sce­
nă, despre cum trebuie să fie tmbrăcaţi 
actorii etc. La noi, Carnii Petrescu a exce­
lat in asemenea texte auxiliare. Se reali­
zează astfel echilibrul dintre intelect şi 
sensibilitate, care aşază teatrul intre li­
teratură şi plastică. Forţa specifică a tea­
trulUi se întemeiază tocmai pe unitatea 
pe care o realizează spectacolul Sntre in­
telectualitatea . lecturii şi emoţionalitatea 
imaginii. Spectacolul de teatru trebuie să 
se situeze la egală distanţă atit faţă de 
discurs cit şi faţă de pantomimă, dacă 
vrea să rămină fidel esenţei sale. 

Clasicitatea esenţială a teatrului, adică 

echilibrul dintre g_indire şi simţire rea­

Uzat in spectacol prin echilibrarea textu­

lui dramatic cu rostirea, mimica, gestu­

rile mişcarea, costumele, decorul, de­

curge cu necesitate din actualita�a lui. 

Nu orice spectacol este te:rtru ; dtferenţa 

specifică dintre teatru şi spectacol constă 

in faptul că teatrul este un spectacol care 

actualizează un text dramatic. Orice de­

zechilibru .,romantic" - impresionism?l• 

expresionismul, simbolismul, suprarealt�­

mul - prin folosirea marionetelor, măşti­

lor coregrafie!, tinde să reducă. teatrul 

la 
'
spectacol. Actul teatral implică 

.. neapă­

rat unitatea dintre cuV'.int şi miJloacele 

audio-vizuale prin cat·e poate fi sporită 

expresivitatea cuvintului. In teatru, rea­

lismul nu se teduce nici la fidelitat�a 

semnificantului faţă de aparenţa luCTun­

lor şi nici la fidelitatea se�lficaţi�i �aţă 

de esenţa lucrurilor, ci la u01tatea mbmă 

dintre spectacolul perceptibil şi textul in-

- -lMarie Elisabeth Dtenesch, Jeu. dra-

matique, educalion et therapie, Revue 

d'Esthetique, 1977, no 1-2, l). 370. 

leligibil. De. ac�ea, arta actorului este o 
unitate intre trăirea spontană a rolului 
şi autocontrolul critic al jocului. Altfel, 
ar reprezenta un gelos oarecare şi nu 
Othello al lui Shakespeare. Tomaso Sai­
vini spunea că "actorul trăieşte, plînge şi 
ride pe scenă, dar plingind şi rizind işi 
urmăreşte risul şi propriile salP lacrimi. 
ŞI tocmai in această viaţă dublă, in acest 
echilibru intre viaţă şi joc, constă arta" 2• 
Autocontrolul stărilor sale sufleteşti a in­
trat intr-o asemenea măsură in compor­
tamentul actorului incit nu mai poate 
scăpa de el nici in viaţa sa personală. 
"Talma, conducind corpul fiului său la 
cimitir, şi-a dat seama, in faţa mormin,. 
tului deschis, că a controlat tot timpul 
parcursului starea unui tată care suferă 
din pricina morţii copilului său"�. 

De altfel, toate abaterile romantice de 
la clasicitatea esenţială a teatrului nu 
fac decît să contribuie la depăşirea limi­
telor istorice ale unui anumit stadiu de 
dezvoltare a clasicului şi la pregătirea u­
nui clasicism contemporan. Un teatru fără 
actori care dialoghează este altceva decit 
teatru. Hipertrofierea spectacolului in 
dauna cuvintului a fost stirnită de infla­
ţia verbală care a �uprins o bună parte 
din teatrul eul'Opean in primele decenii 
ale veacului nostru. Platitudinea melodra­
mPlor bulevardiere a impins şi pe 
unii regizori să incerce un teatru fără 
vorbe şi chiar fără actori, cu obiecte, su­
nete şi lumini. Planchon spunea că .,ac­
ţiunea noastră n-are nimic literar" şi că 
"a devenit necesar a aboli literatura pen­
tru a regăsi mai bine teatrul". iar Gro­
towski stLo;ţinea că "domeniul teatrului 
este percepţia şi nu comprehensiunea''. 
Peter Brook afirma şi el că "teatrul este 
o posibilitate dată omului de a-şi creşte 
pentru un anumit timp intensitatea per­
cepţiilor; asta-i tot şi e imens". Nici 
Jean Louis Barrault nu e prea departe de 
această concepţie asupra teatrului cind 
scrie că ,.noi trebuie să ne adresăm mai 
degrabă pieptului publicului decit capului 
său. Respiraţia primeşte totul, capul nu 
percepe decit 15%" '· 

Numai că, prin 'însăşi esenţa sa, spec­
tacolul teatral izbeşte simţurile spectato­
rilor nu pentru a-i excita, ci pentru a-i 
pune pe ginduri, pentru a le trezi cuge­
tarea criticii asupra epocii in care trăiesc. 
"Problema nu este de a im-proviza pen­
tru a scăpa de imperialismul textului şi 

2 Cttat de K. S. Stanislavski, Munca 
actorului cu sine insuşi, Bucureşti, 
1955, p. 500. 

a Jean Vilar, De la tradition theâ­
trale, Paris, L' Arche, 1955, p. 134. 

' Jean Loais Barrault, Souvenirs 
;>our demain, Paris, Seuil, 1972, p. 193. 
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pentru a da simulacrul libertăţii persona­
Je şi creatoare, ci ,  d impotrivă, a reda 
acestuia adevărata lui greutate fonică, 
materialitatea lui articulatorie, rezonanta 
lui libidinală, puterea lui de inducţi e  
gestuală şi totodată reala lui dimens iune 
socială" 1• Intr-un spectacol de teatru , cu­
vintul şi imaginea trebuie să-şi sporească 
reciproc valoarea artistică cuvintul să se 
simtă şi imaginea să se inţeleagă. "Rolul 
celui care pune in scenă, datoria şi  pri­
vilegiul său, este de a fi prezent peste 
tot şi totuşi i nvizi b i l, fără să oprime per­
sonalitatea actorului şi nici să strivească 
gindirea poetului, necheltuindu-şi geniul 
decît pentru a servi şi pe unul şi pe ce­
lălalt" 2. In teatru, întîietatea regiei faţ:, 
de text este o aberaţie. Talentul regizo­
rului constă in a scoate la iveală actuali­tatea ideilor consemnate in opera drama� 
tică. Ca artist, regizorul îşi exprimă pro­
pria sa atitudine fată de lumea in care 
trăieşte prin reliefarea anumitor idei ale 
textului şi nicidecum prin abaterea: ex­
travagantă de la ele. Aşa cum actorul îşi 
controlează jocul pentru a nu ieşi din rol, 
tot aşa regizorul trebuie să-şi controleze 
punerea în scenă pentru a nu ieşi din 
text. Teatrul este joc, nu joacă. "Orice 
revoluţie teatrală întemeiată numa·i pe 
elementele vizuale ale teatrului va fi ne­
apărat o revolutie parţială (şi probabil va 
avorta) deoarece teatrul este mult mai 
mult d�cît un spaţiu de umplut" 3• Inain­
te de toate, teatrul este menit să . citească 
spectatorilor textul dramaturgului. 

Pornind, neapărat, de la un anumit 
text teatrul nu poate să nu fie influenţat 
şi d� modalitatea grafică in care e scris : 
iconografie sau alfabetic. Există o anu­
me deosebire intre teatrul culturilor alfa­
betice şi cel al culturilor iconografice ; în 
primul, precumpănesc dialogul, tensiu­
nea replicilor, logica demonstraţiei, în ce­
lălalt elementele audio-vizuale, cîntecul 
si da�sul : Shakespeare şi Kabuki. Verbul · kabuku " înseamnă .,a se răsuc i "  şi "a �e strîm ba ". Teatrul japonez este preocu­
pat mai mult de plasticitatea emoţionan­
tă a unor fapte de eroism decit de clari­
tatea conceptuală a unor idei. In vreme 
ce europeanul este inclinat să privească 
un spectacol aşa cum citeşte - de la 
stînga la dreapta - j aponezul nu are a­
ceaiită înclinaţie. Teatrul european are, 
îndeobşte, o introducere, un cuprins şi o 

14 

t Michel Bernard, Le mythe de 
l'improvisati on thcâtrale, Revue d'Es­
thetique, 1977, nr. 1-2, p. 32. 

. . 
2 Jean Copeau, Notes sur le metler 

de comedien, Paris, 1955, p. 43. 
a Leonard C. Pronko, Theâtre d'a­

vantgarde, Paris, Denoel, 1963, p. 173. 

incheiere, asemenea discursuri lor noastre, 
în t i m p  ce teatrul j aponez este desch i s  
ori e<ireJ improvizaţi i.  Oamen i i  fac teatru 
şi chiar mănir:că aşa cum scriu. Pentru 
jap01wz. spn• dPOSl'bire de european, "a 
mînca n u  înseamnă a respecta un menu 
(un i t inerar de farfuri i ) ,  ci a desprinde, 
pri ntr-o uşoară atingere de baghetă , ba 
o culoare, ba al ta, graţie unui soi de in­
spiraţ i l'h  '• . 

Probabil că tot iconografiei şi mini­
mei generali lăţi a conceptelor pe care ea 
le formează i se da torează şi tendinţa ar­
tei orientale de a privi lumea ca pe o su­
prafaţă de înfrum useţat şi  nu ca pe o a­
dincime de cercetat. 1n viaţa orientală, 
lucrm·iJe sînt m::u mult fenomene sensi ­
bile de trăit decit esente inteligibile de 
g1ndit. De aici,, pasiunea pen tru grădi ni ,  
ritualul ceaiului. rafinamentul stampelor 
şi  mătăsurilor. Paul Va:lery spunea că, în 
opoz i ţ i e• C'U ll'l'f'Ci i ,  care> s-au prc>ocupat 
mai murt de logica ideilor decît de cal i ­
tatea materiei , orientalii a u  rafinat ma­
teria sensibilă. ,.Datorăm - spunea el -
Imperiului Cerului delicata invenţie a 
mătăsii, a po1·ţelanului, a smalţurilor, a 
hi !·til'i �i a multo•· altora . . .  " :  .. Pe de altă 

parte, deşi au inventat busola, praful de 
cuşcă şi imprimeria, chinezii "nu şi -au 
dat seama că deţin mijloacele de a tul­
bura l i n btNr pf11nîntului"  "· Cine crede că 
dincolo de fenomene nu se mai află ni­
mic, nu mai are decit două atitudini de 
luat : retragerea din această lume iluzo­
rie prin ascetism, sau agrementarea a­
parenţelor ei, prin artă. "Ornamentul răs­
punde vidului" 7. Influenţa teatrului orien­
tal asupra celui european se . explică, în 
bună măsură, şi prin "vidul moral" lăsat 
în urma lor de măcelurile mondiale din 
prima jumătate a veacului nostru. 

Criza limbajului şi a raţiunii a orientat 
opinia intelectuală spre culturi mai mul t 
afective şi pragmatice decît conceptuale 
şi teoretice, mai preocupate de stăpînirea 
de sine decît de stăpînirea naturii. Cel 
mai activ propagandist european al tea­
trului oriental a fost Antonin Artaud. 
Mulţumit că balinezii "demonstrează bi­
ruitor preponderenta absolută a regizoru­
lui a; cărei putere de creaţie ellmlnil. cu­vi�tele" e, el exclamă : "Se simte In tea­
trul balinez o stare de dinainte de limbaj 
şi care P.oate să aleagă propriul său Iim-

� Roland Barthes, L'empire des 
signes, Geneve, Skira, 1970, p. 35. 

s Paul Valery, Oeuvres, II, Paris, 
Gallimard, 1960 p. 1033. 

G Ibidem, p. 1 029. 
7 Ibidem, !, p. 1 184. 
R Antonin Artaud, Le theâtre et son 

double, Paris, Gallimard, 1964, p. 80. 
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baj muzicii ,  gesturi , mişc<ln, cuvinte" 1 •  
Antonin Artaud se întreabă dacă ,.data 
fiind supunerea teatrului f�ţă de vorbire, 
teatrul n-ar avea totuşi propriul său lim­
baj, dacă ar fi absolut himeric să fie con­

siderat o art_ă independentă şi autonomă 
la fel ca muzica, pictura, dansul etc . . .  " 2: 

mai poate să provoace decit reacţi i empi­
rice, nicidecum emoţii estetice. De alt­
fel. lupta impotriva vorbirii nu poate să 
fie altceva decit o luptă a vorbi rii cu sine 
însăşi. 

Prin ziar!'. reviste, radio, televiziune unii 
comunică celorlalţi, in vreme ce prin dia­
log, un ii comunică cu ceilalţi. Numai dia­
logul îngăduie ascultătorulul să devină 
la rindul lui vorbitor. Teatrul rlialoghează 
in locul spectatorilor, dar şi in prezenţa 
lor, izbutind, astfel, să contracareze, in­
tr-o anumită măsură, unilateralltatea pau­
perizantă a monologului. 

Autonom, da, dar independent. nu, de­
oarece autonomia nici unei arte nu poate 
să ajungă la i ndependenţă faţă de limbaj 
,.Limbajul teatral " este, ca şi celelalte 
limbaje, un ,.para-limbaj •:, adică un lim­
baj secund, care nu poate să aibă un în­
ţeles decît dacă îl primeŞte de la vorbire. 
Punerea în scenă nu trebuie să scape de 
vorbire, ci să verbalizeze tot ce se află 
pe scenă. Dezlegată de vorbire, scenogra­
:fia încetează să mai fie grlitoare şi nu 

Cinematograful şi televiziunea nu 

t Ibid., p. 93. 
2 lbid., p. 104. 

R Il " ampa , 
acum 

50 de ani, 
martie 
1936 

Abia s-au ofilit ghioceii, 
şi Tănase inchide stagiu­
nea bucureşteană a "Cără­
buşului". La peronul Gării 
de Nord trag vagoanele 
turneului. Itinerariul nu­
mără zeci de... gări, unde 
nea Costică imparte, cu 
largheţe, bilete de favoare. 

• Alăburi de Di-nu BAdes­
cu şi Şerban Tassian, Fie­
rica Cristoforeanu dntă 
in Carmen. Dirijează Ionel 
Perlea. Alpoi, diva va pomi 
din nou spre a:lte zări. Dar 
va reveni mereu. • Leny 
Olller şi V. Maximilian au 
tras Lozul cel mare in sala 
de la Majestic. Comedia 
de bule\•ard lşi trăieşte a-

concurează teatrul, ci îl eliberează de 
toate elementele străine esentei lui. per­
miţîndu-i să devină el însuşi : inscenarea 
mereu actyală a unui text dramatic. Re­
prezentaţie înseamnă a fi din nou prezent. 

pogeul. • La Naţionalul 
clujean, Ion Tîlva:n se in­
cumetă să-<1 j oace pe 
Hamilet . • Pe ecrane, o 
primă versiune antologică 
a MlzwabWior, cu F:rede­
ric Ma'I"ch şi Charles 
Lau�ton. O vedem la ci­
nema Aro (Patria de azi). 
• In Ubrării, un fin eseu 
de Alli.c.e Voinescu, Mon­
taigne. Omul şi opera. 
• După NApasta. directo­
rua Conservatorului din Ti­
mi'ŞOara, oompozitoru� Sa­
bin Drăgoi., lucrează la o­
pera Kir Ia.nulea, inspira­
tă tot din ldteratura mare­
lui Caragiale. Ce s-o fi în­
tîmpLat cu partitura ? • 
10111 Manu e de părere că 
"tracu1 e minunat pentru 
aciorul de dramă ş.i e de­
zastruos pentru cel de 
comedie". • ln • 1936, 
o vioară Stradivarlus 
era asigurată pentru 
trei sute de mii de dolari. • 
Moare Garabet Ibrăileanu, 
mentorul revistei "Viaţa ro­
mânească", o autoritate a 

critici i  noas:tre literare. • 
La "Ailhambra " ll\li Nicu-

şor Constantinescu şi N. 
VJădoianu, premiera întîii 
reviste româneşti cu muzi­
că excllusiv românească. 
Cele mai mu1te melodii 
sia:lt :semnate de Ion Vasi­
lescu şi EUy Roman. Pre­
tutindeni, se fredonează 
şlagăru� lui VasHescu Bucu­
reştiul men iubit. Şi ulti­
mii sceptici &Unt cuceriţi 
de originalitatea cînotecel.or, 
care nu mai vin de la Pa­
ris... • Se constr.u ieŞte la 
MosCOVIa "Teatru[ Armatei 
Roşii". Datele "Rampei" :  
�.000 de lOICUri ; lungimea 
sălii 65 m. • George Enes­
ru tri urnfă pe scena Ope­
rei din Paris. Premiera 
m•ndială a operei Oedip 
s-a transmis diTeCt prin 
postul de radio Paris -
'l'our Eiffel şi s-a retrans­
mis la po5t\.ll de radio ro­
mân. Meloma:nii fără "a­
parat" au trebUJit să stea 
rtteva ore bune cu căş.tile 
la Ulrech:. E încă vremea 
,.galenellor", vremea eroică 
J radiofoniei.. .  

I.N. 
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