
DIBECŢII E S T E T I C E  
Î N T E A T R U L ROMÂNESC MODERN (I) 

ION SAVA 
şi remagicizarea teatrului 

Se pot oare opera judecăţi de valoare trainice asupra unui act creator atît de 
efemer ca actul teatral, care nu cunoaşte decît o singură dimensiune în timp — clipa 
de faţa —t cl murind odată cu ultimele aplauze şi ultima lăsare de cortină ? 

Se poate oare întemeia o examinare estetică a unei opere de creaţie teatrală doar 
pe reînvierea reminiscenţelor din memorie, unde s-au depozitat şi continuă să trăiască 
impresiile de neşters ale spectacolelor ce te-au făcut cîndva să vibrezi din tot trupul 
şi sufletul ? 

Nu cumva aceste reminiscenţe suferă şi ele — ca tot ce este îndepărtat — un 
proces de supraevaluare sentimentală, nostalgică ? Nu cumva legenda lui Ion Sava 
depăşeşte importanţa obiectivă a operei sale ? 

Am parcurs recent arhiva rămasă de la Sava, impunîndu-mi să fiu cît mai „de­
taşat", cît mai „obiectivat", să fac abstracţie de persoana autorului, de farmecul lui 
subjugător, să nu caut decît să detaşez la rece construcţia intelectuală, osatura ideilor. 

Ei bine, abia acum am descoperit că la baza ţîşnirilor impetuoase ale inteligen­
ţei lui Sava, la baza vervei şi petulanţei sale — vehement polemice, vehement para­
doxale — stătea o gîndire estetică, nu numai de o extraordinară forţă şi strălucire, ci 
şi tot atît de coerentă, de închegată, de sistematică, de edificatoare. Şi după cum vom 
vedea, această gîndire merge în pas — dacă nu chiar premerge — cu cele mai înalte 
aspiraţii ale esteticii teatrale contemporane. 

Din paginile lăsate de Sava se poate reconstitui un adevărat program, menit să 
indice căile prin care teatrul poate să-şi recîştige locul pierdut din viaţa cetăţii. 

Telul lui Sava era de a-i reda teatrului acele arme în stare să-l facă să învingă 
impasul etapei actuale, de existenţă lîncedă, intr-o creseîndă indiferenţă publică, la care 
erorile din ultimele secole l-au condus. Să-l reînalţe la vechea şi nobila lui misiune de 
a reunifica cetatea in jurul aceloraşi înalte simţiri şi gînduri — aşa cum făcuseră pe 
vremuri tragedia antică greacă sau misterele medievale, teatrul aztec sau cel extrem-
oriental. Şi, încă mai mult, să-i redescopere secretul pierdutei sale magii... 

Sava visa ca actul teatral modern să ajungă să realizeze o comuniune între 
actori şi spectatori în trăirea problemelor majore ale existenţei contemporane, la un 
asemenea grad de temperatură ca şi acela nemaiatins vreodată al străvechilor ritualuri. 

Pentru că actul teatral, în concepţia lui Ion Sava, este un act de TRANSMU­
TAŢIE sufletească, capabil să opereze o ridicare din cotidian, din particular, din indi­
vidual — pe un plan mai elevat. Plan unde omul să se poată reintegra, să se poată 
regăsi, să se poată recupera, să se poată în fine relua în posesie după mutilante sepa­
rări, alienări, unidimensionalizări : 

„Scena teatrului — proclama Sava — trebuie să poată dezvolta şi conduce pr in 
realizări teatrale visul de fericire al omenirii ." 

Dar Sava nu era un utopist. El ştia că aceste înalte ţeluri nu pot fi atinse în 
condiţiile menţinerii vechilor structuri teatrale ; că pentru realizarea lor e necesară o 
reformă adîncă a tuturor formelor de activitate în teatru. 

Ştia, de pildă, că pentru realizarea „programului" său e nevoie de un nou tip 
de actor, selecţionat sever după calităţi psihice şi fizice excepţionale, îndelung şi conti­
nuu perfecţionate, şi înarmat cu o altă etică decît aceea obişnuită prin teatru. Actor, 
care să fie şi el, la rîndul lui, mistuit lăuntric de necesitatea căutării noului, a realizării 
excepţionale, a dăruirii totale de sine pentru atingerea ţelurilor propuse în programul 
estetic enunţat. 

72 www.cimec.ro



In acest program, Sava îl includea şi pe autorul dramatic, „autor tehnic", cum 
îl numea el, adică un autor care nu scrie izolat în cabinetul său de lucru, în ignorarea 
limbajidui teatralităţii, ci care se străduieşte cot la cot, alături de regizor, actori şi 
ceilalţi lucrători ai scenei, la inventarea şi îmbogăţirea acestui limbaj. 

Este uimitor cită energie spirituală a investit Sava în întocmirea a tot felul de 
memorii şi proiecte de reorganizare a vieţii teatrale, a învăţămîntului teatral, a drama­
turgiei, a arhitecturii de teatru, a modalităţilor de finanţare, pînă şi a... cazării acto­
rilor şi a pensionării lor! Aceste dosare de proiecte dovedesc un spirit extraordinar de 
realist şi pragmatic, tot atît de realist şi pragmatic cît un economist sau un expert -
contabil. 

Dar uimirea în faţa acestui titanic efort de a edifica mental o întreagă struc­
tură teatrală, total nouă, nu e egalată decît de o altă turnire : că un spirit atît de lucid 
nu şi-a dat seama de totala opacitate a factorilor răspunzători cărora el li se adresa. 
Opacitate tot atît de sublimă în absolutul indiferenţei ei, pe cît de sublim era efortul 
său edificator. Pentru că nicodată şi în nici un fel aceşti factori nu au manifestat cel 
mai mic semn că au înregistrat importanţa programului, atît de temeinic studiat, alcătuit 
de Sava. Nici măcar sarcasmele şi invectivele otrăvite ale pamfletelor lui nu au reuşit 
să-i clintească din seninătatea indiferenţei lor somnolente. 

In definitiv, ce cerea — practic — Sava de la oficiali ? 
E simplu de răspuns : să i se acorde — asemenea acelor animatori teatrali din 

alte ţări, care prin activitatea lor practică şi teoretică au dovedit că merită această 
titulatură — posibilitatea organizării unui studio-laborator de cercetări teatrale unde 
să realizeze ceea ce nu putea realiza înlăuntrul teatrelor existente de tip hibrid. Anume, 
să-şi alcătuiască o echipă omogenă de actori, scenografi, maeştri de lumini, ş.a.m.d. 
selecţionaţi în acest scop după criterii precise, cu care să poată realiza pe o anumită 
perioadă de timp un program teatral, adică verificarea practică a acelor formule la 
care l-a condus meditaţia lui asupra actului teatral, considerat în ansamblul manifestă­
rilor spirituale ale epocii. 

„A conduce valabil o scenă — proclama Sava — înseamnă a realiza un program 
în timp şi în adîncime." 

El demonstra că. otita timp cît aceste condiţii nu se vor realiza, nu vom putea 
avea un moment teatral românesc de importanţă şi răsunet internaţional, nu vom putea 
avea o şcoală originală de teatru, sau un curent înnoitor propriu. Argumentele sale. 
luate din istoria teatridui european al secolului, arătau că asemenea evenimente în 
viaţa artistică a unei ţări au apărut numai şi atunci cînd aceste condiţii au fost înde­
plinite. Cînd un Tairov — ca şi un Stanislavski sau Meyerhold — a avut posibilitatea 
să-şi verifice practic ideile novatoare, să le urmărească eficacitatea pe un anumit spa­
ţiu de timp, într-o structură închegată, atunci arta teatrală sovietică a ajuns să ui­
mească o lume întreagă. Dimpotrivă, un Gordon Craig, autor al atîtor manifeste păti­
maşe de înnoire a teatrului, nu a putut realiza practic nimic, pentru că a trăit într-o 
ţară unde teatrul era condiţionat de criterii comerciale, nu era luat sub mecenatul 
nimănui, creştea sub privirea indiferentă a puterii de stat faţă de valorile artistice. 

Dar Sava nu era un exclusivist. El nu viza doar o orgolioasă realizare dc sine. 
El urmărea o campanie pe un front mult mai vast, ţintind reaşezarea întregului teatru 
românesc pe temelii mai solide. Pentru că el credea că problema teatrului depăşeşte 
planul strict estetic, devenind „o problemă de capitală importanţă pentru viitorul aces­
tui neam român". După el, „ imaginea vieţii unui neam se reflectează în oglinda sce­
nelor teatrului său". El socotea că mişcarea teatrală într-un stat e ..de natură a fi 
în fruntea celorlalte mişcări artistice, fiind în măsură de a influenţa şi călăuzi miş­
carea socială". De aceea a şi investit, în vederea obţinerii unui salt calitativ în stările 
noastre teatrale, toată energia de care dispunea. 

în această privinţă, mărturiile lui sînt de-a dreptul patetice : 
„Eu — de ani de zile — fac toate eforturile de a între ţ ine vie atmosfera tea­

trală, eforturi care de multe ori îmi dăunează cariera şi v ia ţa ." 
„Fac tot posibilul să aţîţ, să împung cu acul pe acei care au faimoasa aderentă 

la scaune comode şi oficiale. Mă străduiesc să scot din letargie pe somnolenţii teatrului 
românesc." 

Sau, altă dată : „ lupt de ani de zile, cu enorme greutăţ i , pentru revizuirea tea­
trului românesc. A m pus în scenă una sută şi cincizeci de spectacole şi în fiecare din ele 
am urmăr i t să se facă un pas înainte ." Si încă : „Am alcătuit pentru revizuirea teatru­
lui românesc studii, proiecte de legi, regulamente, schiţe, planuri, sute de coli de hîrt ie 
înnegri tă ." Sau aceste rînduri triste, dar care dau măsura altitudinii etice a caracterului 
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său : „Cu toate că de fiecare dată mă conving de zădărnicia muncii in această direcţie, 
voi lupta mereu pe aceeaşi cale." 

Cu timpul însă, poziţia de combatant izolat în faţa unui munte de indiferenţă 
devine tot mai dramatică: „...trebuie să recunosc că rămîn un izolat; probabil că sînt 
prea insuficiente forţele mele pentru un antrenament de cursă luvigă". Simte nevoia unor 
aliaţi: „Dacă s-ar mai ivi şi altul şi încă vreo doi care, cu aceeaşi tenacitate, să-şi sacri­
fice zilele numai ideii de teatru, poate că s-ar mai spera în timpuri bune". Gîndurî negre 
îl bîntuie, presimte că pînă la urmă va sfîrşi zdrobit de „acest munte negru, înalt şi 
colţuros, compus din toţi acei care se midţumesc cu teatrul pe care-l văd astăzi pe sce­
nele noastre fără să protesteze". 

Şi într-adevăr, această existenţă tumultuoasă, dramatică, manifestată violent în 
„zgomot şi furie", s-a curmat brusc, aşa cum plesneşte un arc întins peste limite. 

Deşi a înfăptuit infinit de puţin în raport cu ce a năzuit, a avut totuşi şansa 
să moară în picioare, fără să abdice. 

Pentru această trăire intensă a actului creator la o atît de înaltă tensiune interi­
oară, în „luciditate şi febră", pentru această viaţă de „sînge şi lacrimi" dăruită teatrului 
pînă la totală renunţare de sine, se cuvine ca în martirologul culturii româneşti, între 
mucenicii Eminescu şi Luchian, să fie trecut şi Ion Sava. 

Şi nu atît pentru cît a apucat să realizeze într-o scurtă trecere printre noi, ci 
mai ales pentru orizontul la care a cutezat să aspire. Ferestrele deschise de Sava cul­
turii teatrale româneşti constituie moştenirea noastră din trecut cea mai de preţ, încă 
neîntrecută. 

* * * 
Socotesc că e necesar — şi aceasta numai pentru că autorul însuşi nu a avut 

răgazul să o facă sistematic — să u r m ă r i m împreună mai îndeaproape art iculaţ i i le 
gîndir i i teatrale a lu i Sava, căut înd în acelaşi timp să o r apor tăm la contextul european 
şi românesc în care s-a desfăşurat . 

„Teatrul şi-a pierdut, în special în secolul XIX şi la începutul secolului nostru, 
forţele sale proprii şi azi trebuie repus pe picioarele sale." 

Acest enunţ — cu toate implicaţi i le sale — constituie profunda convingere a 
lu i Sava, revenind mereu sub pana sa. Chestiunile ridicate aici rezumă esenţial toată 
problematica teatrului modern european, în j u r u l căre ia se va axa şi g îndirea lu i Sava. 
Să le desprindem în succesiunea lor logică : 

Mai întîi . de ce teatrul (european) şi-a pierdut „forţele sale proprii" ? Apoi , 
ce constituie aceste „forţe" ? Şi, în fine, care sînt căile pentru a le recîştiga ? 

Răspunzînd la prima în t rebare , Sava denunţă comedia modernă (în opoziţie cu 
commedia dell'arte), care ,,prin şcoala realistă şi natura l is tă a imitat decadenţa picturi i , 
reducînd via ţa la dimensiunile restrânse ale scenei şi l a durata a t rei ore". Teatrul 
de astăzi — va a ră ta el în altă pa r t e 1 — „este gata să moară în t r -o l i tera tură 
dramat ică în care SPECTACOLUL e palid, sărac, plictisitor, pentru că textul nu 
poate crea atmosferă teatrală". De aceea, teatrul „ l i te rar" îşi va da duhul, pentru 
a face loc unui teatru nou, „ tea t ra l" . Ceea ce a pierdut teatrul de azi — credea 
Sava — este secretul trecutei sale m a g i i 2 . De aceea „teatrul actual se află in criză. 
El a abdicat de la marile probleme ale vieţii". 

Cred că acestea sînt probe suficiente pentru a demonstra frecvenţa cu care 
această idee revine. Deşi citatele ar putea continua, ne vom opr i aici, pentru a 
examina semnificaţia estetică a acestui punct de vedere, precum şi contextul lu i 
mai larg. 

Gîndi rea teat ra lă europeană cunoaşte în această p r i m ă j umă ta t e a secolului X X 
momente de tensiune maximă. La această situaţie se ajunsese pe mai multe căi. 
Cele mai importante erau reacţi i le împotr iva convenţiei „na tura l i s te" — formulă 
lansată de Antoine la sfîrşitul secolului trecut —, reacţii care declanşează la r îndul 
lor altele, merg îndu-se p înă la punerea în discuţie a însăşi evoluţiei teatrului european, 
de după commedia dell'arte şi drama elisabetană. 

Ce se înt împlase ? 
Formula natura l i s tă a „feliilor de via ţă" , reconstituite pe scenă de un Antoine, 

cu o îndîr j i re polemică îndrep ta tă împotr iva poncifelor romantice, nu a înt îrziat să-şi 
p i a rdă virulenţa or iginară şi să fie adopta tă — în t r -o formă edulcorată şi vulgari­
zată — de teatrul comercial burghez. 

1 î m p r e u n ă cu A. G . Bragaglia (v. Del teatro teatrale ossia del teatro). 
2 Formula este a lui A. Tairov (v. Teatrul descătuşat). 
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Ceea ce iniţial semnifica un act nonconformist de denunţare a retoricii sforăitoare 
şi a grandiosului de mucava al teatrului conformist-romantic sau conformist-neoclasic, 
devine cu t impul cel mai plat, mai tern, mai servil mod de reprezentare conformistă. 
Sub pretextul că 'teatrul (trebuie să fie „ca în viaţă" , actul magic teatral se degradează 
pînă la nivelul celui mai incolor cotidian, al celui mai nesemnificativ caz particular, 
se devitalizează, îşi pierde forţele sale specifice de acţionare, misterul puterii lui de 
fascinaţie. Actul teatral se meschinizează, restr îngîndu-se şi închircindu-se în j u ru l unor 
„cazuri" specios individuale, pierzîndu-şi astfel capacitatea de răsfrîngere generală avută 
în marile epoci cînd „spectacolul de teatru nu era decît un reflex al marelui spectacol 
al lumii". 

Pentru a face mai evident procesul acestei degradăr i , Sava propune o comparaţ ie 
între teatrul shakespearean şi literatura dramat ică franceză modernă de formulă bur­
gheză, 3 „literatură care a distrus fenomenul teatral — răpindu-i secretul magic". 

Ce făcea Shakespeare ? El „ t ranspunea pe scenă, pr in marele său talent poetic 
teatral, măreţul mister al naturii şi omul — ca în teatrul antic unde acţiona sub 
mîna destinului — se frământa în lupta dintre Rău şi Bine, în mij locul lu i . Era în 
pe rmanenţă legat de pămînt şi de cer, şi f rămîntăr i le eroului shakespearian sînt fră-
mîntăr i le de totdeauna ale muritorului de pe pămînt ." 

Ce face literatura dramat ică franceză modernă ? „înlocuieşte 'din insuficientă crea­
toare, generalul cu specialul, şi se opreşte la fapte diverse, la cazuri, extrase din 
cronica mondenă sau judic ia ră a epocii burgheze. Aduce pe scenă un soţ care deschide 
uşa amantului soţiei sale, o soţie care se culcă şi cu valetul, un t a t ă care se culcă 
cu fiica l u i , cazul unei femei ur î te care îşi cumpără un bărbat frumos şi t înăr şi 
vedem şi astăzi , la noi, cu cită ardoare, un public neformat asistă la spasmele erotice, 
ridicole, ale unei eroine tuberculoase, ce-şi scuipă flegma pe scenă, în nasul unui 
amorez limfatic şi năt îng. 

Ce secret magic poate cuprinde o Damă cu camelii, cu problema ei de tu­
berculoză, care astăzi se t ratează cu pneumotorax, iar problema dragostei l u i Armând 
Duval cu duşuri scoţiene ? 

Problemele din teatrul shakespearian, chiar dacă vor mai trece m i i de ani, tot 
nu vor putea f i rezolvate cu injecţii şi băi reci, pentru că teatrul său păstrează 
secretul magic". 

Mai mul t încă, l i teratori , psihologi, sociologi, pedagogi etc. — dornici de o 
mai largă audienţă publică — vor invada teatrul, căutînd să şi-J anexeze în scopurile 
ior, negli j înd sau ignor înd propriile lu i moduri de manifestare, care-i formau speci­
ficitatea şi îi asigurau viaţa şi t răinicia . Ei creează un teatru limbut, vorbăreţ , care 
înlocuieşte l imbajul originar, dinamic şi colorat, al actului, cu retorica statică a dis­
cursului, a foiletonului, a articolului de gazetă. în locul exorcizării unui act de viaţă, 
teatrul devine o debitare de concepte. Izvorul său viu e amenin ţa t cu istovirea sub 
povara principii lor teatrale naturaliste, „maladive, pedant psihologice, prolixe, analitice, 
diluate, explicative, meticuloase, statice, pline de interdicţie ca o chestură de poliţie, 
despărţite în chilii ca o mînăstire, mucegăite ca o veche casă nelocuită". 

Toate aceste simptome trezesc îngr i jorarea unei serii întregi de străluciţi oameni 
de teatru din diferite ţăr i , care — deşi de pe poziţii diverse şi preconizînd soluţii 
şi mai diverse — rămîn totuşi uniţi în sentimentul comun că teatrul european 
dă semne de îmbătr în i re şi că, în consecinţă, trebuie luate măsuri pentru reînt inerirea 
lu i . 

în t r -adevăr , ceea ce uneşte aproape majoritatea gînditori lor de teatru europeni 
din prima jumă ta t e a secolului — fie că e vorba de Appia, Craig sau Bragaglia, 
de Baty sau de Artaud, de Fuchs sau Pis câtor, de Meyerhoîd, Vahtangov sau Tairov 
— este reacţ ia lor virulent ant inatural is tă şi căutarea unor mijloace de revitalizare 
a teatrului, de reteatralizare a lu i . 

Pentru a găsi aceste mijloace, ei caută să determine care sînt elementele specifice 
ale actului teatral, şi pentru aceasta încep să se îndrepte spre originile teatrului, 
spre formele l u i de la izvoare, pure, nealterate. 

Ei descoperă astfel că teatrul modern european a eliminat dintr- însul elementele 
de ritual, de ceremonial magic, pe care actul teatral se întemeia la sursă ; că cl s-a 
închis în cutia scenei italiene, inventând convenţia celui de-al patrulea perete, scparînd 
astfel planurile reprezentaţ iei scenice de planul spectatorilor, pentru a pecetlui definitiv 
ruptura comuniunii originare. 

3 Se referă la dramaturgia naturalistă a şcol i i lui Dumas-fiul ş i a urmaşi lor lui, 
Bernstein, Bataille, Porto-Riche. 
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Analiza unor forme mai vechi de teatru evoluat, ca teatrul antic grec, misterul 
medieval, commedia dell'arte, teatrul spaniol d in Siglo d'oro, teatrul elisabetan, t'aust-ul 
goethean4, a r a t ă că acestea mai păs t rau — în grade şi forme variate — elemente 
din teatrul de ceremonial, că acolo divorţul dintre scenă şi sală nu se consumase. 

Pe scurt, restr îngerea sferei problematicii de la general l a particular ; înlocuirea 
imaginilor colorate şi dinamice cu discursivitate statică ; înlocuirea actelor de trăire 
intensivă, frenetică, duse la l imită, cu stăr i mediocre ; a marilor emoţii şi afecte cu 
uscat schematism conceptual : scoaterea spectatorilor din ac ţ iune pr in separarea scenei 
de sală etc. etc. — toate acestea indicau sleirea unui f i lon, epuizarea unei întregi 
direcţii de evoluţie, şi deci necesitatea de a se porni pe un alt drum. 

în acest context de gîndire s-a situat Sava. Cu precizarea că lupta sa păt imaşă 
pentru reafirmarea teatrului cu majusculă se duce în nişte împre jurăr i speciale, deo­
sebit de vitrege, în condiţii le unei culturi teatrale involuate : „Sîntem o ţa ră — va 
scrie Sava în 1944 — în care « T e a t r u l » trebuie să înceapă, aşa că nu se cunoaşte 
încă deosebirea dintre «piesa de teatru», operă de ar tă pr in ea însăşi, şi «spectacol», 
care f i ind realizarea piesei p r in actori, regizori, pictori, arhitecţi , electricieni etc. 
presupune cunoaşterea unor legi speciale de ansamblu, de orchestraţie, şi constituie 
astăzi o ştiinţă de sine stătătoare. ' 4 

în acest climat, Sava a trebuit — ca şi Caragiale 5 — să lupte mult ca să 
faca admisă cu drept de cetate ideea unei arte teatrale a spectacolului, diferită de 
arta l i terară . 

Spectacologia, propusă de el, e o disciplină care urmăreş te să-şi impună autonomia 
proprii lor ei legi, dictate de condiţi i le existenţei scenice a actului teatral, de l imbajul 
său specific, care expr imă teatral opera l i t e ra ră . O bună parte din publicistica l u i 
Sava vizează această diferenţiere limpede a noţiunii de spectacologie de l i tera tură . 

Spectacologia însemna în fond totalizarea mijloacelor capabile să structureze 
un sistem propriu de semne, care să exprime pr in valori de teatru, valorile textului. 
De aceea, pentru fiecare piesă trebuie găsit acel limbaj al teatrului, capabil să 
cuvînleze el opera dramaturgului : 

„Se concepe literatura d rama t i că — spunea Sava — ca o a r t ă separată de 
spectacolul teatral, o ar tă completă , de sine s tă tă toare , în stare a creia emoţii artistice 
pr in lectură. Ci t i torul de l i t e ra tu ră dramat ică , p r i n imaginaţ ia sa poate să în t revadă 
spectacolul, cuprinzîndu-i tot înţelesul şi toate sensurile, ca la lectura unui roman, 
nuvelă sau poezii. 

în spectacologia modernă , literatura dramat ică e un capitol separat, numit sursă 
de alimentare. Spectacolul de teatru a existat şi poate exista fără ajutorul l i teraturi i 
dramatice. Cităm commedia dell'arte, spectacolul de varieteu, de circ, mimi i , teatrul 
de culori, baletul plastic, o parte din Teatrul Sintetic futurist. Există opere de litera­
tură dramatică ce nu pot genera spectacole teatrale , pentau diferite motive. 

Că nu există o confuzie în t re aceste două discipline o dovedeşte şi faptul că 
o piesa de teatru bună poate genera un spectacol prost şi o piesă de teatru proastă 
poate genera un spectacol bun. De aceea, spectacologia are asupra operei dramatice şi 
a autorului de teatru o altă deschidere de vederi decît a criticului l i terar dramatic. 
Ea nu cunoaşte, în înţelesul pe care îl dă critica l i t e ra ră , repertoriul clasic, repertoriul 
neoclasic, repertoriul romantic modern sau, cum se obişnuieşte, repertoriul shakespearean 
sau molieresc. 

Se cunosc numai piese de teatru, vechi sau noi din punct de vedere cronologic, 
fiecare puţind genera un spectacol vechi sau nou, indiferent de data la care a fost 
conceput textul . în felul acesta, textele sînt tratate ca nişte fiinţe, cu via ţă t recătoare 
sau veşnică, pu t înd împrumuta noi şi variate forme de reprezentare". 

Spectacologia caută „fiecărei lucrăr i , în esenţa ei vie, formele speciale de a 
f i t ransformată în spectacol". 

Dar aceasta era doar prima etapă, numai preliminarii le campaniei de „reteatra-
lizare" a teatrului întreprinsă de Sava. Vederile l u i ţ inteau mult mai departe. 

L a Sava, „ reţea tralizarea" teatrului era legată de cîteva concepte de bază. 
La elaborarea acestora l-au dus intensa sa activitate practică, medi ta ţ ia asupra experienţei 

4 Pe linia acestor mari momente, Sava va aşeza şi teatrul sovietic din epoca „magni f i ­
cilor animatori" : Tairov, Meyerhold, Vahtangov. 

5 v. I . L . Caragiale : Oare teatrul este literatură ? „Epoca", 8. VIII/1897. 
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proprii, cît şi lecturile din Bragaglia şi Tairov, care, împreuna cu Memoriile inutile 
ale lui Carlo Gozzi, erau cărţi le lu i de căpătîi . 

Unul din aceste concepte, împrumutat de la Bragaglia, era acela de „a teatrali", 
un verb nou, propus de el, indicînd acţiunea omului de teatru de a trăi teatral, aşa 
cum a filozofa indică acţiunea filozofului, sau a picta acţiunea pictorului. 

Ce însemna, după Sava, a trăi teatral ? 
A folosi o formă specifică de comunicare, a te exprima printr-un limbaj propriu 

acestui mod. 
Aceasta echivalează cu „a te îndepărta de la formele gîndirii conceptuale" şi 

„a te manifesta animînd imaginile în mediu senzorial". A trăi teatral înseamnă „a vedea 
totul reprezentat în imagini dinamizate, sonorizat şi colorat", „a vedea viaţa în fiecare 
clipă a ei, prin imagini în acţiune", „ individul teatral e în fiecare clipă în mijlocul 
unui spectacol de teatru. Visează treaz în tablouri animate, şi vorbeşte singur răspun­
zând persoanelor imaginare". 

Putem desprinde din aceste precizări cîteva elemente preţioase, pentru a defini 
„puterile teatrului" în accepţia lu i Sava. 

Acestea s î n t : imagini cu forţă de şoc senzorial şi dinamism. 
A m insistat în al tă parte asupra acestui aspect esenţial a l esteticii l u i Sava 6 . 

Vreau să subliniez aici doar apropierea dintre acest punct al gîndiri i artistului român 
şi ideograma, conceptul de bază al poeticii teatrale a lu i Antonin Artaud. Şi anul şi 
al tul dintre aceşti reformatori ai scenei au înţeles că „ideea" pentru a se exprima in 
teatru nu trebuie să aleagă calea facilă a declarativului, a discursivului, a enunţării 
verbale a conceptului ; ea trebuie să se sensibilizeze, să se figureze, să devină, ca şi 
în poezia lirică, imagine. Numai că această imagine în teatru nu se reduce, ca în 
lirică, numai l a evocarea verbală a obiectelor; ci , ea trebuie să se spaţializeze, să 
capete materialitate, concreteţe, să se încorporeze. Să acţioneze astfel efectiv asupra 
simţurilor spectatorilor. 

Şi numai pe această cale senzorială, de imagine spaţială, materială, teatrul poate 
inculca idei, emana sensuri ; întocmai ca scrierea ideografică a vechilor egipteni sau 
a extrem-orientalilor. 

Numai că această hieroglifă — care e imaginea teatrală — are o particularitate 
ce-i conferă specificitatea : e în mişcare, e vie. Pentru că ea e încorporată de oameni 
v i i . Şi această comunicare directă, fluidă, între oamenii v i i , care o scriu cu trupurile 
şi nervii lor, şi oamenii care nemijlocit o receptează, în t r -un act de comuniune psihică 
— la origini şi fizică —, constituie datul fundamental a l actului teatral. 

D i n această descoperire capitală decurge un principiu pe care Sava 1-a pus 
la baza gîndirii sale teatrale : 

„Puterea teatrului rezidă în dinamismul acţiunii şi acela care trebuie să o 
dezlănţuie este actorul". De aceea, „creaţiunea scenică şi nu textul literar trebuie 'ă 
constituie ultimul scop al teatrului viitorului" 7 . 

însuşindu-şi acest punct cardinal programatic, Sava nu avea în vedere actorul 
european, aşa cum îl lăsase moştenire teatrul naturalist. Acesta îl nemulţumea, cum o 
nemulţumise şi pe Duse (care-i cerea moartea), şi pe Craig (care îl dorea înlocuit cu 
supramarioncta) şi pe Tairov, care se întreba : 

„Cum s-a putut întîmplă ca teatrul, divinul teatru creat de Krishna şi Dionysos, să 
devină o capelă mortuară şi cum s-a întîmplat ca actorul, care a fost magicul Hystrion 
sau răsunătorul Arlecchino, să degenereze pînă la a ajunge un disc de gramofon, care 
după ordinele impresarului, să repete supus vorbele şi panseurile autorilor ?" 8 

Aceasta s-a înt împlat pentru că arta teatrală a pierdut specificitatea care o 
distingea de alte arte, a pierdut „ceea ce dă măreţie şi bucurie teatrului; arta multi­
formă şi creativă a actorului". 

Teatrul european modern a orientat actorul, unilateral, spre cultivarea unei sin­
gure virtuţi : vorbirea „na tura lă" şi gestul cotidian, uit înd posibilităţile multiple ale l i m ­
bajului expresivităţii corporale şi ale simbolicii gesturilor. 

De aceea, Sava ne îndreaptă — ca şi Ciaudel, oa şi Brecht, ca şi Artaud — 
spre arta extrem-orientală, pentru a redescoperi aici dinamismul lăuntric al atitudinilor 
omului, posibilităţile de a semnifica, de a simboliza gînduri, pe care le au membrele 

6 v. Crin Teodorescu, Ion Sava şi condiţia teatrală a teatrului, „Contemporanul-' , februa­
rie 1967. 

7 Formulări le aparţin lui Tairov, î n Teatrul descătuşat. 
s v. Tairov, op. cit. 
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corpuiui nostru. în special mîinile. D i n sculptura or ienta lă , din dansul r i tua l simbolic 
şi din teatrul de ceremonial extrem-oriental trebuie să înveţe actorul european să-şi 
recîştige ştiinţa de a figura pr in plastica corpului său ideogramele poeticii teatrale. 

Faptul că actorul european în genere nu cunoaşte valoarea at i tudini i scenice, nu 
ştie să meargă, nu ştie să stea în repaus sau în acţiune, nu ştie ce să facă cu mîinile, 
izvorăşte — după Sava — din „ignorarea înţelesurilor adînci ale artei orientale. Civi­
lizaţia apuseană a îndepărtat omul de la formele adînci ale vieţii, făcîndu-l sclavul 
jocurilor mintale". 

Pentru că Sava nu se opreşte doar la plastica at i tudinii şi l a expresivitatea cor­
porală simbolică atunci cînd recomandă pentru revitalizarea teatrului european îm­
prumuturi d in arta extrem-or ienta lă . E l merge mai departe, vizînd — şi aici iarăşi în-
tîlneştc o coordonată esenţială a esteticii l u i Ar taud — redimensionarea amplitudinii 
simţirii actorilor, intensificarea şi exacerbarea ei paroxistică, pînă la a ajunge la ten­
siunea trăirilor-limită, atinse în practicile magice ale omului oriental : 

„Omul de teatru european nu cunoaşte şi nu poate reda — pentru că nici în 
viaţă nu le-a putut încerca, cu toate că în dicţ ionar cuvintele există — expresia stă­
r i lor de voluptate, de intense pasiuni, nu cunoaşte paroxismul, extazul, halucinaţia, 
care în lumea teatrală sînt obişnuite stări de expresie." 

N u trebuie să ne speriem de cuvinte. N u e vorba aici de nimic maladiv. Pentru 
că nimeni mai mult ca Sava nu reproba prezenţa maladivului în teatru şi nimeni nu 
iubea mai mult ca el tonicitatea. E vorba de cu totul altceva. 

„Noţiunea de teatru nu suportă temperatura normală" — scria Sava. Teatrul nu 
e reproducerea vieţii, e concentrarea ei, e transfigurarea în t r -o nouă realitate, care nu 
e altceva decît arderea pînă la incandescenţă a real i tăţ i i pe care o cunoaştem. Pentru 
aceasta, e nevoie de „minţi excitate", de „suflete încălzite". Pentru că numai astfel 
putem opera actul de transpunere, de elevaţ ie : 

„Se tinde la ridicarea raţiunii şi a simţirii dincolo de limitele obişnuite, acolo 
unde pot fi atinse extazul şi paroxismul pasiunilor. Se tinde la producerea în organism 
a febrei teatrale, o febră care prilejuieşte starea de transă... iluminaţia." 

Pe această cale, de densificare a emoţiei scenice, se poate ajunge la crearea în 
spectacol a unor cîmpuri de forţă magnetice, capabile să a t r a g ă în ele auditoriul la o 
egală tensiune intelectuală şi afectivă. 

Se realizează astfel o modalitate de comunicare mai eficace, care scoate d ; n 
indiferenţă şi pe spectatorul cel mai apatic, îl obligă să reacţioneze, să simtă, să g în-
dească... Se realizează astfel o fuziune între scenă şi sală, de un tip mai in t im decî t 
cea din teatrul obişnuit, fuziune capabilă să spargă carapacea egocentristă a publicului 
„separat" , creată de atomizarea individual is tă a l u m i i moderne. Se ajunge astfel la o 
nouă comuniune, analogă (dar evident, nu şi identică în ceea ce priveşte conţinutul) 
cu cea atinsă în practicile magice. 

Şi cu aceasta, ajungem la cele două obiective finale ale programului estetic al 
lu i Sava — „remagicizarea teatrului" şi crearea „misterului social modern". 

„Noi trebuie să redăm teatrului funcţiile esenţiale pe care magia le-a 2ViU pen­
tru omul primitiv." 

Prin aceasta, Sava nu preconizează nicidecum o întoarcere la forme paseiste de 
misticism sau primit ivism. E l era un materialist, care credea în progresul tehnic şi 
social. E l voia însă ca actul teatral contemporan să fie învestit cu atare mijloace maxime 
şi cu atare meniri supreme în dezbaterea problematicii omului, încît să constituie un 
interes tot at î t de mare pentru spectatorul contemporan ca şi r i tualur i le magice, ches­
tiune de via ţă şi de moarte, pentru omul pr imi t iv . Aceasta însemna „o ridicare pînă 
la planul patetic a l marilor preocupăr i ale existenţei : cum să rezolve omul problema 
fericir i i în decurs de o viaţă , cînd la capătul ei îl aş teaptă cele două stafii înrudi te : 
bătr ineţea şi moartea ?" Sava socotea că teatrului îi revine astăzi sarcina de „a prinde 
în rnîini frinele spiritului uman, de a scăpa omul din ghiarele fricii, familiarizîndu-t 
cu marile fantome: un teatru de taină, un teatru de pasiune. Să l ă săm episoadele f r i ­
vole şi farsele imaginate de fantezia burgheză... şi să redăm teatrului lumea gîndului Şt 
a visului: Misterul." 

Pentru că ţ inta teatrului este realizarea misterului social modern. 
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