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ARGUMENT 

 
 
 

Această lucrare a apărut dintr-o necesitate obiectivă, aceea de a oferi 
cititorilor, în special tinerilor care doresc să se consacre fascinantei dar 
dificilei profesii de actor, o solidă informaţie profesională şi culturală. 

Raportând permanent propria experienţă practică, pe platoul de 
filmare, sub îndrumarea unor celebri cineaşti români şi străini, la teorii 
consacrate ale domeniului, încerc să ofer viitorilor actori un istoric 
concentrat al evoluţiei artei teatrale şi al artei filmului, punând în lumină 
punctele comune şi diferenţele lor specifice. 

Scurta viaţă a filmului (cronologic vorbind, arta imaginilor derulate 
abia dacă numără un secol şi jumătate) e pe deplin compensată de viteza 
uluitoare cu care această disciplină ajunge să domine şi să marcheze viaţa 
zilnică a fiecăruia dintre noi. Cred că acest lucru s-a petrecut tocmai pentru 
că spectatorul de film (care la început s-a amuzat pur şi simplu pe seama 
imaginii semenilor lui care treceau prin diverse încercări imaginate), şi-a dat 
seama destul de rapid că filmul, ca şi teatrul, îl emoţionează, îl implică în 
procesul contemplării pe măsură ce se recunoaşte în el şi din ce în ce mai 
mult în personajele filmului. 

Adeseori am fost întrebat de către colegi actori mai tineri, sau de 
către pretendenţi la acest statut – ce au în comun aceste arte ale 
spectacolului? 

Desigur, o mulţime de elemente sunt comune celor două genuri de 
spectacol. 

Ceea ce le uneşte fundamental este, din punctul nostru de vedere, 
actorul şi actul interpretării. 

Regretatul Ştefan Iordache, cu care am avut bucuria de a lucra, a 
rămas toată viaţa fidel crezului său: „Viaţa noastră, a actorilor, este un 
extemporal permanent, adică o continuă şi matură acumulare de experienţe. 
Din şcoală ieşi puţin abulic. În 4 ani de zile nu poţi învăţa teatru.” Dar 
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întotdeauna am privit aceasta afirmaţie nu ca pe o oprelişte, ci ca pe un 
îndemn spre desăvârşire. 

Din cauza unor date ale momentului (dispariţia unei pleiade de mari 
actori, precara pregătire a unor candidaţi la profesia de actor), am întâlnit un 
număr nu tocmai mic de tineri doritori de faimă scenică, oneşti şi în acelaşi 
timp neajutoraţi şi nepregătiţi atunci când soseşte momentul competiţiei 
reale pe piaţă, ori al confruntării cu un casting (nu se pot concentra şi 
ratează proba; înţeleg aproximativ sensul textului, ceea ce, coroborat cu 
inevitabilele emoţii, duce la eşecuri, nu înţeleg corect ce le transmite 
regizorul şi ca atare nu pot urma indicaţiile lui, devenind indezirabili pe 
platou). Am dorit să ofer unora dintre ei (în afara câtorva sfaturi colegiale), 
acest text care să îi ajute să înţeleagă mai bine fenomenul şi să se adapteze 
mai uşor noilor cerinţe. 

Această lucrare se adresează, aşadar, în primul rând acelora care au 
fost lipsiţi de un exemplu profesional puternic, au ratat întâlnirea cu el sau, 
din varii motive, s-au aflat nepregătiţi în momentul încrucişării destinului cu 
marea provocare profesională. 

Am socotit necesară evocarea unor episoade din propria experienţă, 
din perioada când am fost implicat în conturarea unor opere cinematografice 
semnate de Sergiu Nicolaescu, Franco Zefirelli, Costa Gavras, ş.a.m.d. 
pentru a descrie cât mai fidel mediul tensionat – din perspectivă creativă – al 
platoului de filmare. Acolo, trăirea rolului solicită la maximum interpretul 
iar pentru a atinge performanţa trebuie să fii pregătit. Să fii prezent şi la 
dispoziţia cerinţelor regizorului cu toate atuurile corporale, psihice şi 
somatice, dar şi cu o bună cunoaştere a modului în care importante 
personalităţi dedicate artei interpretative au performat. 

Să nu uităm că idealul profesional spre care tinde un actor fie el 
actor de teatru şi/sau actor de film este „să îşi dorească să fie pe platou, ca 
şi pe scenă, colaboratorul cel mai apropiat al creatorului care îşi impune 
viziunea asupra actului artistic”. 
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TEATRUL ŞI FORMELE DE EXPRIMARE SCENICĂ 

PREMERGĂTOARE APARIŢIEI CINEMATOGRAFULUI 
 
 
 

Teatrul universal – repere fundamentale  
 

Lucrurile pe care le cunoaştem despre arta antică a teatrului (în linii 
esenţiale ne vom referi la trăsăturile specifice ale evoluţiei teatrului 
european) ne parvin pe calea arheologiei şi a istoriei literaturii ori filozofiei, 
ca şi din diferite scrieri istorice al vremii care ni s-au păstrat: teatrele de pe 
teritoriul vechii Grecii au supravieţuit, ca şi arenele destinate artei şi luptelor 
din perioada stăpânirii romane.  

Nu vom greşi, probabil, dacă vom înregistra, cultural vorbind, 
superioritatea reprezentaţiilor greceşti faţă de cele romane, în ideea că 
Aristotel atinge, în scrierile sale, nivelul rafinat al criticii de teatru (face 
deosebire între genurile tragediei, dramei şi comediei, are o serie de 
observaţii asupra jocului de scenă), pe câtă vreme lumea romană prezentă în 
Colosseum iubeşte gustul comun, ludicul în exprimările sale: 

„Caracteristica principală a teatrului latin o avem (...) în prioritatea 
spectacolului asupra dramei.”1 

Evident, sub strivitoarea înrâurire a teatrului grec, romanii produc şi 
ei teatru cult (Plaut, Terenţiu), atingând chiar, în dramaturgia celui dintâi, o 
limită pe care spectacolul grecesc o lăsase tabu, aceea a personajului-sclav 
care devine element central al unui eveniment. Unica scriere notabilă a 
romanilor antici referitoare la teatru confirmă, şi ea, aceeaşi legitate istorică 
ce statutează că Roma a dominat lumea politic şi militar, dar a fost 
surclasată de superioritatea culturii greceşti: tot aşa cum statuara romană o 
copia pe cea greacă, scrierile destinate teatrului sunt mai mult sau mai puţin 

                                                           
1 Berlogea, Ileana / Cucu, Silvia / Nicoară, Eugen, Istoria teatrului universal, vol I, Ed. 
Didactică şi Pedagogică, Bucureşti, 1982, p. 120 
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reproduceri ale ideilor greceşti – Horaţiu scrie Epistola către Pisoni 
inspirându-se masiv din poetica platonician-aristotelică. 

Comportamentul actorului în această epocă este determinat, scenic, 
de mediul fizic în care se producea spectacolul: şi din motive de simplificare 
a caracterelor, dar mai ales pentru că se juca la mare distanţă faţă de public, 
rolurile trebuiau îngroşate, obişnuită fiind moda măştii, de regulă însoţită de 
gesturi largi, monumentale şi de declamaţie. 

„Elementele materiale şi iconografice păstrate demonstrează că 
scopul actului teatral (în Anticihitate) era inteligibilitatea vizuală şi auditivă.  

Din această perspectivă, faptul că spectacolul avea loc în amfiteatre 
descoperite şi de mare capacitate justifică masca cu expresia fixă, 
fundamentală caracterului pe care (actorul) îl reprezenta, amplificarea vocii 
prin cutia ei de rezonanţă, costumul cu piepţi şi umeri adăugaţi, coturnii, 
ţinuta statuară a interpretului pe scenă, simbolica coloristică a perdelei de 
fundal şi a costumelor, puţinele şi simbolicele elemente de decor specifice 
tipului de reprezentaţie dramatică: tragedie, comedie, ditiramb sau dramă 
istorică.”2 

Perioada medievală este extrem de săracă în reprezentaţii teatrale şi 
încă şi mai săracă în scrieri legate de acest domeniu. 

Explicaţia posibilă ar fi cea a înlocuirii spectacolului mundan cu 
reprezentaţia religioasă, a cărei frecvenţă pare să fi satisfăcut nevoia de 
comunicare şi de creştere spirituală a omului. Scrierile care aparţin 
părinţilor bisericii vorbesc, fireşte, despre caracterul nociv al teatrului (care 
ar îndemna la descărcarea pasiunilor, ceea ce era considerat periculos), 
uneori, chiar şi despre ideea de actorie, de interpretare a unui personaj – 
considerată şi aceasta ilegală / imorală, devreme ce cerea performerului 
scenic arta de a fi un altul, de a înşela evidenţa. Aşa cum afirmam mai sus, 
Canoanele apostolice opresc preoţii de a se căsători cu actriţe, performanţa 
dedublării acestora fiind asimilată cu practicile vrăjitoreşti (informaţia este 
interesantă, pentru că descrie, de fapt, o ocupaţie mai mult sau mai puţin 
recunoscută / acceptată, dar prezentă la timpul respectiv). 

Epoca acestor începuturi este complet supusă ideii de puritanism 
doctrinar şi de etică religioasă, marcată de sinistrele drame şi tragedii puse 
                                                           
2 Banu, George / Tonitza-Iordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Română, 
Bucureşti, 1975, p. 15 
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în scenă de Inchiziţie. Unicele spectacole permise, uneori cu adevărat pline 
de tensiune şi de dramatism, erau cele ale misteriilor, cu obligatoriul subiect 
al vieţilor sfinţilor sau ale Patimilor lui Iisus şi, desigur, cele ce făceau parte 
din serbările de la curţile marilor feudali, cu menţiunea că în acest ultim 
cadru evocat se cereau mai mult mijloace de desfătare, aşa încât teatrul 
improvizat conţinea numeroase elemente alogene, care finalmente imprimau 
reprezentaţiei mai curând aparenţa de spectacol de circ, departe de punerile 
în scenă cu caracter cultural dominant ale Antichităţii ori Renaşterii. 

Era de aşteptat ca Renaşterea, cea dintâi perioadă culturală desprinsă 
cu totul de sacrul religios acreditat, să rupă definitiv cu ideologia mai sus-
descrisă şi să pună accent pe intelectualitatea profesiei de autor de teatru şi 
de actor – ideea nu ne va mira, dacă ne vom aminti de imensul rol pe care, la 
acea vreme, îl va ocupa simbolica şi simbologia artelor în genere. Banu / 
Tonitza ne oferă următoarea cronologie critică tematică3, semn că arta 
spectacolului merita cunoscută şi dezbătută: 

- în 1536 apare în Italia Poetica lui Bernardino Daniello, cosiderată 
prima scriere teatrală originală a Renaşterii; 

- În Anglia se atacă problemele teatrului în Apologia poeziei (John 
Harrington, 1591);  

- tot în Italia, peste numai 12 ani, Roberterello va face comentariul 
complet al Poeticii lui Artistotel; 

- Scaliger, tipărit la Lyon în 1561, scrie Şapte cărţi de poetică, 
lucrare în care re-expune regulile de bază ale teatrului antic 
(unitate de acţiune, respectarea verosimilităţii etc); 

- în 1563, Antonio Minturno redactează şi el tot o Artă poetică, 
fiind consacrat în istoria teatrului prin afirmarea unităţii de timp a 
actului dramatic; 

- în fine, Castelvetro, deşi prin titlul lucrării afirmă a populariza 
(...) scrierile aristotelice, lucrarea lui numindu-se explicit Poetica 
lui Aristotel vulgarizată şi explicată, aduce, practic, trei lucruri 
noi în arta teatrului:  

1. regula unităţii de loc a acţiunii;  
 

                                                           
3 Banu, George / Tonitza-Iordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Română, 
Bucureşti, 1975, p. 19 



Gheorghe Dobre 

12 

2. îndepărtarea de modelul antic, făcând loc personalităţii poetului 
spre a se afirma;  

3. afirmaţia că finalitatea artei, deci şi a teatrului, este doar plăcerea, 
chiar dacă se presupune că această plăcere este mai curând una 
estetică, intelectuală.  

Franţa contribuie la arta teatrului renascentist şi a reflecţiei asupra 
lui prin Thomas Sebillet (Arta poetică franceză, 1548), ideile acestui iubitor 
de teatru fiind novatoare pentru epocă: 

„În comparaţia moralitate-tragedie, autorul introduce noţiunea de 
temperament, care modifică imitarea, adoptarea unei forme de artă prin 
naturalizare. De asemenea, Thierry Sebillet sesizează funcţia istoriei în 
evoluţia unei forme literare, când aceasta îşi transformă pentru concordanţă 
sensurile. Deci, înainte cu trei secole de Doamna de Stael, Thomas Sebillet 
percepe şi afirmă rolul factorului geografic-temperamental şi istoric în 
cadrul influenţelor şi preluării artistice. Consideraţiile poetice ale 
teoreticianului francez sunt încă un pas (...) în distanţarea de modelele 
antice, spre originalitate în artă.”4 

- în 1565, idei despre dramă figurează la Ronsard în Compendiul de 
artă poetică franceză; 

- în 1572, Jean de la Taille reformulează regula celor trei unităţi în 
Arta tragediei, militând pentru utilizarea limbii franceze în 
dramaturgie, el cere piese în limbă proprie; 

- în 1591, în Anglia, John Harrington atacă problemele teatrului 
Apologia poeziei; 

- în 1598, într-o altă Artă poetică, d’Aigaliers se opune, invocând 
ne-realismului ei, regulii celor trei unităţi; 

- în 1641, Ben Johnson scrie Descoperirile despre oameni şi 
lucruri, iar Shakespeare intră în categoria gânditorilor asupra 
actului teatral prin reflecţiile sale asupra jocului actorilor din 
Hamlet. 

Periplul prin teoria renacentistă a teatrului se încheie, la Tonitza / 
Banu prin menţionarea reprezentanţilor renaşterii spaniole – Miguel de 
Cervantes (adept al clasicismului), Lope de Vega (cel care publică la 1609 
                                                           
4 Banu, George / Tonitza-Iordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Română, 
Bucureşti, 1975, p. 22 
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Arta nouă de a scrie comedii în această vreme), Tirso da Molina (Livezile 
din Toledo, scrisă în 1624, sub forma unui dialog socratic, pe tema 
actualităţii artei), Calderon de la Barca (Apărarea teatrului, nepublicată). 

Clasicismul european, iniţiat teoretic de Renaştere, va fi semnalizat 
în dramaturgie prin acurateţe lingvistică, idee, filozofie, spirit raţionalist. 
Referinţele certe sunt René Descartes pentru spiritul filozofic şi ştiinţific al 
vremii, respectiv Nicholas Boileau pentru cele afirmate în creaţia sa-etalon 
Arta poetică. 

„Legaţi întotdeauna utilul de frumos”, scrie la 1674 Francois 
Boileau. De altfel, plăcerea şi frumosul vor fi explicate tot prin Aristotel. 
Descartes consideră astfel că relaţia dintre cei doi termeni stă în 
proporţionalitate. Plăcerea necesită o anumită proporţie între obiect şi simţ, 
între stimul şi receptor. Imitarea esenţializată a naturii, imitarea modelelor 
antice, verosimilitatea sunt dezideratele teoretice comune tuturor 
teoreticienilor artei în secolul al XVII-lea.”5 

 
Evident, ca toate epocile care se consacră printr-un set de reguli 

(regula celor trei unităţi, neamestecul genurilor, ca idee mai generală 
imitarea principiilor arhetipale ale naturii, ale realităţii), şi acesta va sfârşi 
prin a fi dogmatizat, ulterior contrazis. Ieşirea din această încremenire o va 
reprezenta cunoscuta luptă dintre clasici şi moderni ocazionată de discutarea 
/ analiza oficială a piesei lui Pierre Corneille, Cidul, care va avea drept 
consecinţă aproape directă (s-a protestat împotriva regulilor devenite 
şablon) inventarea comediei clasice de către Molière, după care singura lege 
a teatrului este cea de a plăcea. Să mai menţionăm, legat de clasicism, 
numele lui Alexander Pope, cu al său Eseu despre critică din 1711 şi 
apariţia a două reviste legate de cultura şi de cultul clasicităţii (Spectatorul, 
1711 şi Spectatorul francez, 1722). 

Iluminiştii devin esenţialmente burghezi şi laici. Denis Diderot 
(Paradox despre actor) este, din acest punct de vedere, exemplul perfect, 
teatrul semnificând pentru el a reda semnele exterioare ale sentimentului; el 
nu se opreşte, însă, la acest nivel elementar al comunicării, ci analizează şi 
încearcă să ghideze jocul actorului: 
                                                           
5 Banu, George / Tonitza-Iordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Română, 
Bucureşti, 1975, p. 32-33 
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„Concepând arta actorului ca formă specială de mimesis, Diderot 
clasifică teoretic relaţia dintre actor-text-personaj scenic şi spectator, 
discutând legătura dintre artă şi realitate. El arată că reflectarea artistică 
presupune un proces de triere, esenţializare şi unificare a datelor realităţii 
obiective, dar şi un acord al acesteia cu necesitatea de valorificare a 
subiectivităţii creatorului (...) 

Arta actorului este încadrată, dependentă, condiţionată de text.”6 
Jean-Jacques Rousseau doreşte să purifice pasiunile prin teatru şi 

într-un mod similar se pronunţa şi Pierre Beaumarchais, şi Louis-Sébastien 
Mercier.  

Estetica teatrului romantic se formează, ca şi literatura, de altfel, în 
jurul eroului mesianic şi a elementului surpriză: 

„Acţiunea piesei romantice este condusă de autor în mod arbitrar 
spre deznodăminte surprinzătoare, de efect patetic, sentimental; personajele 
nu sunt firi raţionale, ponderate, cu o evoluţie consecventă, deci previzibilă, 
ci oameni pasionali, temperamente înflăcărate, vulcanice, cu reacţii 
neaşteptate, capabili de un eroism sublim; sau alţii, dimpotrivă, de fapte 
oribile. Adeseori, aceste personaje rămân adevărate simboluri, întruchipări 
ale ideilor autorului, cu o enormă putere de convingere asupra 
spectatorului.”7 

Romanticii vor să impresioneze mulţimile (germanul Karl Wilhelm 
Friedrich von Schlegel, francezii Alfred de Musset, Alfred de Vigny, 
Prosper Mérimée, Victor Hugo, mai târziu Pierre Jean George Cabanis, 
Claude Charles Fauriel, englezii George Gordon Byron, Percy Bysshe 
Shelley), în răspăr cu dorinţa de stabilitate a clasicilor, şi, desigur, să creeze 
necondiţionaţi de nici o limită. Chiar şi Chateaubriand, mare apărător al 
valorilor creştine, agreează personalitatea în acţiune. Leopardi, în Italia, 
încearcă să deştepte conştiinţa compatrioţilor cu ajutorul teatrului. În fine, 
încredinţat de valoarea spirituală a artei scenice, romanticul Leon Halevy 
conchide că teatrul este un templu. 

                                                           
6 Berlogea, I. / Cucu, S. / Nicoară, E., Istoria teatrului universal, Ed. Didactică şi Pedagogică, 
Bucureşti, 1982, p. 108 
7 Berlogea, Ileana / Cucu, Silvia / Nicoară, Eugen, Istoria teatrului universal, vol I, Ed. 
Didactică şi Pedagogică, Bucureşti, 1982, p. 108 
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Afirmaţia, banală pentru cunoscătorii stilului romantic în artă 
(amintim că în cultura epocii devenise loc comun ca pădurea să însemne 
templu, biserică, devreme ce evoca măreţia naturii sau ca Iisus Hristos să fie 
considerat geniul omenirii), conţine şi un sâmbure de adevăr peren deja 
menţionat de noi mai sus – al teatrului ca loc al sacralităţii umane. Numeroşi 
sunt regizorii moderni care califică spaţiul scenei drept sacrosanct, pentru că 
în acest loc s-ar petrece, s-ar retrăi prezentificat extraordinarul existenţei, 
pentru că aici actorii se manifestă ca supra-oameni, aici se intră în contact 
cu adevărul existenţei, aici sunt stăpâniţi şi puşi în slujba spectatorilor 
daimonii caracterelor scenice. 

Anticipând, ne vom referi la Grotowski care, chiar, în pofida 
laicatului absolut, manifest al preocupărilor, sugerează spre a face 
inteligibilă această stare, că teatrul este, în esenţa sa, o continuare a 
misteriilor medievale şi a liturghiei creştine, deci este firesc să regăsim în el 
sacralitatea, transcendentalul: 

„Teatrul, când era o parte integrantă din religie, era deja teatru: el 
elibera energia congregaţiei sau a tribului încorporând mitul şi profanându-1 
sau, mai degrabă, transcendându-1. Spectatorul îşi regenera astfel 
cunoştinţele adevărului său personal în adevărul mitului şi, prin teama şi 
sensul sacrului, el acceda la catharsis. 

Nu întâmplător Evul Mediu a dat naştere ideii de parodie sacră.”8 
Într-un alt interviu, din 1964, regizorul, explicându-şi teoria şi 

metoda de lucru, care constă esenţial în re-aducerea actorului la gradul 
maxim de trăire a realităţii personajului şi la eliberarea lui de orice recurs la 
clişee / trucuri prestabilite, aduce în ecuaţie şi actorul sfânt, în opoziţie cu 
ceea ce el numeşte arsenalul actorului curtezan: 

„Nu mă înţelegeţi greşit. Vorbesc de sfinţenie în calitate de 
necredincios. Înţeleg prin asta o sfinţenie laică. (...) Diferenţa dintre actorul 
curtezan şi actorul sfânt este aceeaşi ca între abilitatea tehnică a unei 
curtezane şi aptitudinea de dăruire şi de acceptare ce se naşte într-o dragoste 
adevărată; altfel spus, sacrificiul de sine.  

Esenţial în cel de-al doilea caz este de a fi capabil de a elimina toate 
elementele perturbatoare pentru a putea depăşi toate limitele imaginabile. 
                                                           
8 Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sărac, Ed. Unitext, Bucureşti, 1998, p. 15 
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Tehnica actorului sfânt este o tehnică inductivă (adică o tehnică de 
eliminare), în vreme ce aceea a unui actor curtezan este o tehnică deductivă 
(adică o acumulare de lucruri).”9 

Ultimii reprezentanţi ai lumii clasic-burgheze pot fi consideraţi 
realiştii, de la Honoré de Balzac la Nikolai Gogol şi, desigur, realiştii 
poetici Anton Cehov şi Henrik Ibsen, în dramaturgia cărora numeroase 
pagini dure, tensionate, sunt salvate întru artă contrabalansate în raport cu 
economia întregului scenic de timpi cu calitate poetică de o extraordinară 
trăire, care par să aibă rolul de a transforma întreaga agitaţie a lucrurilor 
exterioare în balastul de care, lepădându-ne, vom fi în stare să descoperim, 
ca spectatori, adevărul lăuntric al lucrurilor, vieţii, existenţei. 

Cehov, mai ales, practica această tratare ascetică a evenimentului 
teatral – pune în faţa spectatorului faptul de viaţă critic, care, însă, în sine, 
nu este nimic fără asumarea lui de către personaje până la ultimele 
consecinţe. Este un teatru al lepădării de întâmplare, nu fără conexiune 
spirituală, credem, cu naraţiunile lipsite de subiect ale lui Antonioni sau 
Bergman: 

„Ca structură, teatrul lui Cehov se caracterizează printr-o simplitate 
extremă. Refuzând formula multisecular-tradiţională întronată de 
dramaturgia occidental, Cehov creează un teatru anti-teatral, formulă ce 
presupune simplificarea maximă a intrigii. La Cehov, în momentul ridicării 
cortinei, conflictul interior al personajelor, prăbuşirea lor sufletească, 
înfrângerea pe care o trăiesc eroii săi a şi avut loc.”10 

În această non-logică a teatrului european, desigur că şi prezenţa ori 
forţa factorului uman sunt diferit structurate şi concepute şi se cuvin înţelese 
ca atare: 

„Personajele (lui Cehov) n-au vigoare şi energie de combatanţi, 
oamenii sunt striviţi de realităţile vieţii timpului, realităţi pe care ei le 
consideră inexorabile. Dar, în lumea acestor înfrânţi, Cehov descoperă 
multă nobleţe sufietească, o aspiraţie puternică spre bine, spre libertate, spre 
frumos – ceea ce dă operei cehoviene poezie şi o uşoară notă de optimism 
difuz.”11 
                                                           
9 Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sărac, Ed. Unitext, Bucureşti, 1998, p. 21 
10 Drimba, Ovidiu, Istoria teatrului universal, Ed. Saeculum, Bucureşti, 2000, p. 183 
11 idem, p. 180 
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Marele moment mesianic rus al celei de-a doua jumătăţi a secolului 
XIX, felul în care o mistică creştină cu totul specială impregna viaţa 
rusească are, desigur, importante influenţe în creionarea acestei viziuni 
artistice descriind criza umană totală a eroilor, motiv pentru care oamenii 
sunt făcuţi să ardă, să se consume asemeni lumânărilor a căror unică menire 
existenţială este de a răspândi o vagă lumină în lume. 

Alături de această explorare a insondabilului, a necunoscutului divin 
sau mistic, găsim – semn al apropiatei modernităţi radicaliste – teatrul-
document al Şcolii de la Meiningen, dezvoltată sub luminatul duce Georg al 
II-lea, pentru care viziunea teatrală este impregnată de o acerbă acribie a 
recunostituirii cât mai exacte a faptului relatat şi de respectul plin de 
consecinţe pentru viitorul artei actoriceşti europene pentru textul vorbit 
natural, lipsit de orice rostire nobilă. 

Mai trebuie să îl amintim pe Richard Wagner, poate un romantic 
tardiv, care propune un sincretism nou al artelor în formulă teatrală, cu 
scopul de a re-aprinde mitul, dar Nietzche va sfârşi prin a reduce acest avânt 
la materialul lui: arta nu e decât o funcţie a existenţei. 

Secolul XX nu mai cunoaşte nicio teorie dominantă – democraţia 
culturii sprijină mai multe opinii, care vor fi preluate, discutate şi dezvoltate 
în dialoguri de pe urma cărora toate scenele rivale ale lumii, se vor pune în 
mişcare, explorând şi experimental, spre marea delectare a spectatorului, 
aflat şi el în căutarea unor satisfacţii estetice din ce în ce mai subtile. 

E adevărat, totuşi, că unele opinii sau poziţii au fost mai pline de 
temeinicie decât altele.  

Teatrul modern, al anilor 1900-1960, printr-un proces de reinventare, 
asumat simultan de toate celelalte arte, a dorit să fie cu totul diferit de 
vechiul teatru al delectării sau chiar de acela destinat instrucţiei morale. 
Primatul înnoirii radicale al profesiunii teatrale i-a aparţinut lui Adolphe 
Appia, şi ulterior, desigur, lui Konstantin Stanislavski, care spre 1910, 
împreună cu Vladimir Nemirovici-Dancenko, punea bazele Teatrului de Artă 
din Moscova. E greu, totuşi, cel puţin ca încercare de reconstituire veridică, 
să disociem total propunerile regizorale şi de actorie ale lui Stanislavski fără 
să-l asociem, ca mărturisire de credinţă şi gândire practică, ideologiei 
cehoviene, dată fiind rudenia spirituală evidentă a celor două moduri de 
concepere a artei scenice: 
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„Meritul principal al lui Stanislavski şi al lui Nemirovici-Dancenko 
rămâne acela de a fi definit şi creat climatul etic şi intelectual al vieţii şi 
activităţii actoriceşti, datorită căruia profesiunea de actor urmează să se 
transforme într-un adevărat apostolat al artei. Cum elementul de bază al 
spectacolului – considera Stanislavski – este actorul, slujind cinstit, fidel şi 
modest sensurile textului piesei, acesta trebuie să-şi impună o etică 
profesională extrem de riguroasă. Căci calităţile spirituale, morale şi 
intelectuale ale actorului influenţează direct creaţia unui rol, determinând 
calitatea gândirii şi emoţiei pe care actorul o comunică sălii. (...) 

(Actorul) trebuie să se domine total, să se elibereze de orice ticuri şi 
de orice crispare, să-şi cucerească o deplină siguranţă de sine.”12  

Întâlnim în această evaluare toate datele unui moment romantic-
tardiv al noii arte: apostolatul, ideea de a rescrie fundamentele unui 
domeniu, componenta mistic-sacrificială a activităţii participanţilor, 
delimitarea domeniului faţă de experienţa cotidiană, normală etc. Cert este 
însă, că toată această disciplină cu accente sufice oferă o înţelegere 
completă a spectacolului teatral şi, sprijină o dorinţă de esenţializare-întru-
mesaj care convine cum nu se poate mai bine climatului cercetător al artei 
scenice din întreg secolul XX – astfel explicându-se, suntem de părere, 
recurenta revenire a oamenilor de teatru de pretutindeni la ideile lui 
Stanislavski, ca la o origine redescoperită. Fără a stărui asupra activităţii lor, 
dorim totuşi să menţionăm câteva din nume fără de care istoria teatrului 
european şi mondial ar fi, desigur, mai săracă: 

- Maeterlink, părintele teatrului simbolist, pentru care viaţa este 
imposibil de cunoscut şi controlat, omului rămânându-i ca unică 
şansă de a fi în lume poezia;  

- Max Reinhart, cel care introduce pentru prima oară în circuitul 
artistic european stilul de artă japonez, la 1910, şi inventează 
teatrul en ronde; 

- Vsevolod Emilevich Meyerhold, care revine la glorificarea 
actorului ca prezenţă scenică şi care are curajul de a renunţa 
complet la decoruri, pentru a permite desfăşurarea totală, 
nestingherită de nimic a actorului; 

                                                           
12 Drimba, Ovidiu, Istoria teatrului universal, Ed. Saeculum, Bucureşti, 2000, p. 218 
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- Pirandello, martor al dezintegrării umane şi al nesiguranţei lui 
spirituale, inventatorul teatrului grotesc; 

- Antonin Artaud, părintele teatrului cruzimii; 
- Luchino Visconti, adept al unei hipersensibilităţi pseudo-nevrotice 

a prezenţei scenice; 
- Peter Brook, iubitor de monumental, de epopeic şi grandoare. 
Spre 1960-1965, polonezul Jerzy Grotowski (care-şi mărturiseşte 

educaţia de tip stanislavskian) analizează la rându-i bazele artei teatrale de 
pe poziţiile unui experimentalism al teatrului sărac, nu fără înrudire, 
esteticeşte vorbind, cu proiecţia mentală pe care Michelangelo o declamă 
faţă de viitorul David care stătea ascuns în piatră, în sensul că 
esenţializarea, forţa şi adevărul artei apar la sfârşitul unui proces de finisare 
a formei finale de expresie din materialul brut. Destinul actorului, ca artist, 
este în mare acelaşi: omul de pe scenă trebuie / este nevoit în cele din urmă, 
în viziunea omului de teatru, să înveţe să renunţe la tot ceea ce nu îi este 
propriu viitorului personaj. Iar definiţia pe care regizorul, printr-un şir de 
întrebări amintind de maieutica socratică, o dă artei spectacolului teatral este 
următoarea: 

„Poate teatrul exista fără costume şi fără decoruri? Da, poate. 
Poate teatrul să existe fără muzică, ca acompaniament al acţiunii? 

Da. 
Poate să existe fără efecte de lumină? Bineînţeles. 
Şi fără text? Da: istoria teatrului o confirmă. În evoluţia artei teatrale, 

textul a fost unul dintre ultimele elemente care au fost adăugate. Dacă urcăm 
pe scenă câteva persoane cu un scenariu elaborat de ele şi le lăsăm să-şi 
improvizeze replicile ca în Commedia dell’ Arte, spectacolul va fi la fel de 
bun chiar dacă cuvintele nu sunt articulate, ci doar murmurate. 

Dar poate exista teatrul fără actori? Nu cunosc niciun exemplu de 
acest fel. 

Am putea cita teatrul de marionete. Totuşi, chiar şi aici, vom găsi în 
spatele scenei un actor, chiar dacă este un actor de alt gen. 

Poate teatrul exista fără public? În caz extrem, cel puţin un spectator 
e necesar pentru a face un spectacol. Ne rămân, astfel, actorul şi spectatorul. 

Putem defini, deci, teatrul, ca ceea ce se petrece între un spectator şi 
actor.  
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Tot restul este suplimentar. ”13 
Am văzut mai sus că Grotowski era de părere că spectatorul dezvoltă 

o relaţie osmotică cu actorul, fără prezenţa şi acţiunea acestuia el fiind 
incapabil de a-şi trăi propriul catharsis. Acesta este sensul esenţial al 
teatrului. 

Piesa de teatru care se joacă în regim de film este utilă pentru că 
aduce în atenţia spectatorului de film capodopere ale dramaturgiei 
universale care altfel ar rămâne necunoscute, iar teatrul filmat se bucură de 
ineditul experiment(al)ului. Evident, însă, că pelicula realizată este una soft 
– chiar dacă în rolurile principale vor apărea actori consacraţi pe pânză, ei 
nu pot susţine intensitatea scenelor, lipsindu-le acea concentrare şi tensiune 
care se acumulează în mereu reiteratele repetiţii care-1 adâncesc pe actorul 
de teatru în nuanţarea şi stăpânirea completă a rolului. Actorul de film poate 
intui esenţa personajului teatral, dar întrucât el joacă secvenţial, pe intervale 
de timp largi, concentraţia în intimitatea repetiţiilor nu mai există, 
continuitatea între acte e ratată, totul se bizuie pe instantaneitate, pe 
moment, de unde uşoara senzaţie de soap opera pe care teatrul transformat 
în film o oferă spectatorului de film, în cele din urmă. 

 

                                                           
13 Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sărac, Ed. Unitext, Bucureşti, 1998, p. 19-20 




