PETER BROOK

Pe:;:ti:;:orul de aur*

ri de cate ori vorbesc in fata unei asistente
‘= trdiesc o experienta teatrald. Vreau sa atrag
= atentia auditoriului de fata asupra faptului c3,
= aici i acum, suntem participanti la o situatie
teatrala. Daca suntem capabili sa observam
impreund, pana in cele mai mici detalii, procesul prin care
trecem in aceste clipe, ne vom putea apropia de sensul
teatrului prin procedee mai putin teoretice. Experienta de
fata este mult mai complexa. Pentru prima data mi-am
scris dinainte cele ce va voi spune, fiindca unii ar dori sa
le publice. incerc din rdsputeri sa nu ddunez procesului,
din contra, vreau sa-limbogatesc.

Atunci cand astern pe hértie aceste randuri, autorul -
eul principal - sta, intr-o calduroasa zi de vara, undeva in
sudul Franfei si incearca sa-si inchipuie imposibilul: un
public japonez din orasul Kyoto. Nu stiu in ce fel de sala
va lua loc, céati vor fi si in ce fel de relatie se vor gasi.
Oricat mi-as alege cuvintele, publicul ma va auzi prin
intermediul unor traducatori, intr-o altd limba. In aceasta
clipa, eul principal dispare, inlocuit de eul secundar,
traducatorul. Daca vorbitorul aplecat peste textul din
mana imi citeste gandurile sec, monoton, atunci ele, care
in momentul de fata imi par vii, se vor cufunda intr-o
insuportabila monotonie, dovedindu-ne din nou de ce
devin plictisitoare conferintele stiintifice. Eul principal,
care seamana cu un dramaturg, va trebui sa aiba
incredere Tn eul secundar, care va incarca textul si
evenimentul cu energii noi si le va conferi alte trasaturi.
Vorbitorilor de limb& englezd modulatiile vocii,
schimbarile bruste ale intonatiei, pauzele, linistea,
crescendo, fortissimo, pianissimo - cu alte cuvinte,
muzicalitatea vocala direct purtatoare a dimensiunii
umane - le {ine treaza atentia si tocmai aceasta
dimensiune umana reprezinta ceea ce atat noi cat si
calculatoarele electronice nu suntem capabili sa

intelegem cu exactitate stiinfifica. Aici este vorba despre
sentiment; sentimentul duce |la pasiune; pasiunea
transmite convingere; convingerea este singurul mijloc
spiritual ce poate trezi curiozitatea semenilor.
Dumneavoastra, cei care ascultati cele de fata prin
intermediul unui translator, nu va puteti detasa de o
anumita energie ce va capteaza atentia, caci aceasta
energie este vocea, glasul uman ce umple spatiul; orice
miscare, orice gest al mainii sau al corpului, fie el
constient sau involuntar, inseamna comunicare, si atat eu
cat si actorul trebuie sa stim ca asta e vocatia noastra.
Chiar si dumneavoastra jucati un rol activ, caci atentia de
care dati dovada contine si ea niste factori intensificatori
care, prin spatiul nostru comun, transmit in sens invers
sentimentele dumneavoastra intime; acest flux de energie
ma incurajeaza in mod subtil, imi moduleaza felul in care
vorbesc.

In ce privintd au acestea tangenta cu teatrul? in toate.

Sa clarificam, impreuna si fara echivoc, punctul de
plecare. Teatru este un cuvant neclar si nésigur; uneori
neluat in seama, provoaca alteori controverse deoarece
unora le spune ceva, iar altora, cu totul altceva. E ca si
cum am vorbi despre viata. Cuvantul are un infeles atat
de larg incat nu mai inseamna nimic. Teatrul nu are nici o
legatura cu cladirea, cu textele, cu actorii, cu stilurile sau
formele. Esenta teatrului sta ascunsa intr-un mister numit
.Clipa de fata“.

»Clipa de fata“ este ceva magic. Transparenta ei este
ingeldtoare. (...) Aici si acum, in acest moment, la
suprafata nu se intdmpla nimic deosebit; eu vorbesc,
dumneavoastra ma ascultati. Oare imaginea vizibila, de la
suprafata, reflecta fidel realitatea noastra imediata?
Blneinteles ca nu. Nici unul dintre noi nu si-a abandonat,
nici macar pentru o clipa, intreaga complexitate a vietii
proprii; gandurile, sistemul de conexiuni, micile comedii,

* Din volumul Peter Brook: ,,There Are No Secrets. Thoughts on Acting and Theatre* (Nu exista secrete. Ganduri despre actorie $i teatru).

Methuen Drama, 1995.
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Q Peter Brook repetand Mahabharata la Théatre des Bouffes du Nord (1985)
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tragediile profunde, chiar daca afipesc pentru un timp,
sunt prezente precum actorii care, in culise, isi asteapta
intrarea in scena. Sunt prezenti nu numai protagonistii
dramelor; isi asteapta intrarea si massa figurantilor,
stabilind legatura dintre intdmplarile noastre personale si
lumea exterioara, viata universala. in noi, la fel cain niste
mari instrumente muzicale, stau in fiecare clipa in
asteptare corzile intinse; sunetele si armonia acestora
exprima acea aptitudine prin care noi raspundem
vibratiilor unei lumi spirituale invizibile, lume de care
deseori nu suntem constienti, dar cu care, prin fiece
rasuflare, intram in contact.

Daca, printr-un procedeu oarecare, am putea emana
in spatiul acestei sali totalitatea imaginilor si miscarilor vii
ce ne mistuie, actiunea lor ar semana cu o explozie
nucleard; noi nu am fi capabili sa cuprindem forta
vartejului haotic al impresiilor. Putem lesne observa cat
de puternic este, cat de periculos poate deveni orice act
teatral care descatuseaza gandurile, potentialul colectiv
de imagini, sentimente, mituri si traume tainuite.

Teatrul a primit cele mai magulitoare complimente din
partea puterii politice. In tarile guvernate de frica

Shakespeare la Bouffes du Nord (1990)

@ Peter Brook la o repetitie cu Furtuna de

institutionalizata, teatrul este acea forma de manifestare
publica pe care dictatorii o urmaresc cu atentie sporita si
de care se tem cel mai mult. Prin urmare, cu cat avem
parte de o mai mare libertate, cu atat mai profund trebuie
sa infelegem si cu atat mai mult trebuie sa controlam
actul teatral: daca vrem sa aiba sens si semnificatie, el
trebuie sa se conformeze unor reguli foarte precise.

in primul rand, el va trebui sa ordoneze haosul intr-o
impresie unitara comuna (...). Cu alte cuvinte, aspectele
vietii reale prezentate de actor vor trebui sa trezeasca
asemenea sentimente si reactii incat publicul sa aiba, in
acelasi moment, aceleasi impresii. Esenta materialului
literar, menirea povestirii i a temei este sa ofere un teren
comun, un spatiu potential induntrul caruia fiecare
membru al publicului, indiferent de vérsta sau pozitia sa
sociala, sa fie inlantuit de vecinul sau printr-un flux
comun de impresii.

Este foarte usor sa gasim un teren comun banal,
superficial, neinteresant. Evident, terenul pe care ne vom
intalni cu totii va trebui sa fie atractiv. Dar ce inseamna,
de fapt, ,atractiv*? (...) in acea fractiune de secunda
cand actorul si publicul se descopera reciproc, ca intr-o
imbratisare amoroasd, densitatea, incarcatura,
diversitatea, bogatia clipei - cu alte cuvinte, calitatea ei -
conteaza. Clipa poate fi inconsistenta si neinteresanta,
sau, dimpotriva, calitativ adanca. Trebuie sa subliniez ca
nivelul calitativ al acestei clipe reprezinta singura masura
cu care poate fi judecat actul teatral.

Acum sa vedem mai indeaproape ce intelegem prin
clipa. Daca am putea patrunde pana in nucleul clipei, am
constata, cu siguranid, ca acolo nu mai exista miscare;
orice clipa este totalitatea clipelor posibile, iar ceea ce
numim timp este lipsit de importanta. Daca mergem insa
catre exterior, catre cercurile in care existam in conditii
normale, constatam ca fiecare clipa este legata de cea
dinainte si de cea care-i urmeaza, intr-o inlantuire
neintrerupta. (...) Spectacolul este un flux ce urmeaza o
traiectorie sinuoasa. Pentru a ajunge la o clipa cu sensuri
profunde avem nevoie de o inlantuire de clipe care sa ne
poarte de la nivelul banal, obignuit, pana la intensitai
majore, pentru ca apoi sa ne indeparteze iarasi. Timpul,
dusmanul nostru de moarte, ne poate deveni aliat daca
percepem acest drum dintre clipa cea palida si cea
incandescenta, care se transforma apoi in clipa
transparenta perfecta, ce se suprapune cotidianului,
obisnuitului.

Procesul devine mai lesne inteligibil daca ne gandim
la pescarul care-si impleteste navodul. Fiecare miscare a
degetelor e atent controlata. Felul in care ele manevreaza
firul, leaga nodurile, inchid spatiul intr-o forma ce
raspunde unei anumite functionalitati. Apoi el isi arunca
navodul in apa, il poarta in sus si in jos, dupa reguli
complicate, pana ce prinde un peste. Acesta poate fi
unul necomestibil, sau unul obisnuit, comestibil, dar
poate fi si unul multicolor, o specie rara, unul otravitor
sau un pestisor de aur. Trebuie sa marcam o diferenta
specifica intre pescuit si teatru. Daca navodul este
perfect impletit, felul pestelui prins depinde de norocul
pescarului. In teatru, cei ce impletesc ndvodul sunt direct
raspunzatori de calitatea pestelui. Extraordinar, nu-i aga?
In timp ce innoada firele navodului, pescarul decide o
data pentru totdeauna ce fel de peste va prinde!

Primul pas este hotaritor si este mult mai greu de
facut decat pare. in mod surprinzator, acest prim pas nu
se bucura de aprecierea cuvenita. Sa ne inchipuim ca




publicul asteapta inceperea spectacolului; ar dori sa i se
trezeasca interesul, spera ca i se va trezi interesul, se
lupta cu el insusi: trebuie sa acorde spectacolului atentia
maxima. Asa se cuvine. El va manifesta insa interes
deplin doar daca primele cuvinte, sunete, actiuni ale
spectacolului vor suscita in strafundurile sufletului sau un
murmur ce va consuna cu temele care vor aparea
ulterior. Acest proces nu poate fi unul intelectual; rational,
nici pe-atat. Prin sunete, cuvant, culoare si energia
miscarii, teatrul atinge o coarda sensibila, sentimentala,
care va intra in rezonan{a cu intelectul. Dupa ce actorul
realizeaza aceasta legatura intima cu publicul,
evenimentele pot lua orice intorsatura. Exista teatre care
doresc sa prinda pesti comestibili, gustosi, care sa poata
fi mancati fara a da dureri de stomac. Exista teatre
pornografice care, in mod constient, vor sa serveasca
peste otravitor. Sa presupunem ca pe noi ne anima
ambitia suprema: cu fiecare reprezentatie vrem sa
pescuim pestisorul de aur.

De unde vine pestisorul de aur? Nu stim. Banuim ca
vine din subconsgtientul mitic colectiv, din acel imens
ocean ale carui tarmuri nu au fost descoperite, ale carui
adancimi nu au fost sondate. $i unde suntem noi,
oamenii obisnuiti din sala de spectacol? Acolo unde am
fost si iIn momentul cand am intrat: in sinea noastra, in
viata noastra de zi cu zi. Astfel, impletirea navodului
inseamna cladirea unui pod care sa uneasca fiinta
noastra obignuita, ce poarta cu sine lumea cotidiana, cu
acea lume invizibila care devine evidenta, vizibila, daca si
numai daca transformam rudimentara noastra capacitate
de observatie intr-una exceptional de acuta. Navodul
acesta are mai multe gauri sau mai multe noduri? Daca
vrem sa facem teatru, va trebui sa traim mereu cu
aceasta intrebare.

In istoria teatrului acest paradox apare cel mai
puternic exprimat in structurile shakespeariene. Textul lui
Shakespeare are in esenta un caracter religios: el aduce
lumea spirituald, non-concretd, in lumea formelor si
Intamplarilor recognoscibile, vizibile. Shakespeare nu
face concesii nici macar la extremele scalei umane.
Teatrul lui nu vulgarizeaza spiritualitatea pentru ca omul
de rand sa priceapa mai usor, si nici nu respinge
murdaria, uritenia, absurditatea si ridicolul existentei
subumane. Aluneca usor de la o extrema la alta, erupe cu
violentd, anima intdmplarile in desfasurare pana cand
toate rezistentele se spulber3, iar publicul, incitat, ajunge
sa arunce o privire lucida in adancurile realitatii. Aceasta
clipa nu poate fi pastrata la nesfarsit. Adevarul nu poate fi
materializat, apucat cu mana, in schimb, teatrul este un
mecanism care permite tuturor participantilor sa
zareasca macar pentru o clipa cate un chip al adevarului.
Mecanismul teatrului ne face sa urcam si sa coborim
treptele sensului.

Abia acum am ajuns in fata dificultatilor. Pentru
captarea vreme de-o clipa a adevarului, actorul, regizorul,
scenograful trebuie sa-si imbine eforturile; singur, nici
unul riu va reusi. In cadrul aceluiasi spectacol se pot
Infrunta mai multe viziuni si scopuri. Dar orice tehnica
artistica si profesionala trebuie - cum spune poetul
englez Ted Hughes - sa fie pusa in slujba ,,comunicarii*
dintre nivelul omului de rand si cel ascuns al mitului.
Aceasta comunicare se materializeaza in aducerea
eternului, a invariabilului aproape de lumea mereu
schimbéatoare de zi cu zi, in care au loc toate
reprezentatiile teatrale. Suntem in legatura directa cu

aceasta din urma lume in fiecare moment cand se
reactiveaza informatiile inmagazinate in celulele noastre
nervoase. Cealalta lume, desi omniprezenta, este
invizibild; nu o deslusim cu simturile, insd o percepem
deseori cu instinctele noastre. Orice activitate spirituala
prin care ne retragem, din lumea impresiilor, in tacere si
imobilitate, ne apropie de aceasta lume invizibilda. Teatrul
nu coincide insa cu ordinea spirituald. Teatrul este aliatul
exterior al existentei spirituale, el inlesneste, pentru scurt
timp, o privire asupra lumii invizibile care patrunde din
cand in cand in lumea obisnuita, chiar daca simturile
noastre nu o sesizeaza.

Lumea invizibila nu are forme si — cel putin dupa
stiinta noastra — nu se schimba. Lumea reala se afia in
perpetud miscare, intr-un du-te-vino permanent. Formele
ei se nasc si dispar. Forma sa cea mai complexa - omul
- se naste si moare si el, la fel cum celulele se nasc si
mor; tot astfel se nasc, decad si dispar limbile, modelele,
normele comportamentale, ideile, structurile. Unii artisti,
Tn momente rare ale istoriei omenirii, au suprapus atat de
bine concretul, abstractuiui, incat formele create de ei -
fie ele catedrale, statui, picturi, opere literare sau
muzicale - par eterne. Dar si in aceasta privinta trebuie
sa fim circumspecti, deoarece si eternitatea moare, nu
dainuie la nesfarsit.

Omul care practica teatrul, oriunde ar trai pe globul
pamantesc, trebuie sa se apropie cu smerenie si adoratie
de marile forme traditionale, mai cu seama de cele
orientale. Acestea pot depdsi cu mult capacitatea sa de
intelegere si creatie — de pricepere primitiva, care e, in
fond, starea de fapt a artistului din secolul XX. Riturile
esentiale, miturile fundamentale sunt niste porti ce
trebuie nu privite, ci traite; numai cel ce isi va trai portile
va trece prin ele. Nu putem renunta cu aroganta la trecut.
Frauda nu este insd permisa. Daca ii furam trecutului
riturile si simbolurile si incercam sa le folgsim in interesul
nostru, sd nu ne miram daca ele isi pierd forta, devenind
niste decoruri stralucitoare si goale. Dar e necesara o
distinctie. in unele cazuri, formele traditionale sunt inca
vii; Tn altele, traditia sufoca efectele viguroase. Esenta
chestiunii este: sa negam ,metoda obisnuita“ fara sa
vanam schimbarea in sine.

Problema centrala, fundamentala se leaga de forma:
forma exacta si potrivita. Fara ea nu putem exista; nici
viata nu se poate dispensa de ea. Dar ce inseamna
forma? Ori de céate ori revin asupra acestei intrebari,
ajung, vrand-nevrand, la cuvantul sfota, care provine din
filosofia clasica indiana si al carui sens se ascunde in
sonoritatea lui: inseamna unda ivita brusc pe luciul apei
sau aparifia subita a unui nor pe cerul senin. Forma nu e
altceva decat virtualitatea care se manifesta, spiritul
intrupat, primul sunet, marele ,bang“.

Artistii de teatru din India, Africa, Orientul Apropiat,
Japonia se intreaba: cum este forma? Unde s-o cautam?
Situatia e neclara, intrebarea e tulbure, raspunsurile sunt
si ele incurcate. Acestea din urméa se impart in doua
categorii. Unii cred ca marile centre culturale occidentale
- Londra, Paris, New York - au rezolvat aceasta
problema spinoasa, asteptand ca si ceilalti sa preia forma
lor, precum tarile inapoiate preiau procedee industriale si
tehnologii. Cealalta atitudine e exact opusul acesteia.
Artistii Lumii a Treia au uneori impresia ca si-au pierdut
originile, ca s-au lasat dusi de valul spectrelor
occidentale si refuza imitarea modelelor straine,
intorcandu-se cu indarjire spre radacinile lor culturale,
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spre traditii. Trebuie sa spunem ca acest proces reflecta
cele doua curente contradictorii: acela care tinde spre
exterior, spre unificare si acela care tinde spre interior,
spre fragmentare.

Numai ca nici una dintre metode nu da rezultate bune.
Multe trupe din Lumea a Treia se iau la tranta cu operele
unor autori europeni ca Brecht sau Sartre, fara sa
observe ca acesti scriitori au creat in interiorul unui
sistem complicat de relatii, legat de epoca si locul
geografic Tn care functiona; in alt sistem de referinte, ei
nu au ecou. Imitarea teatrului experimental de avangarda
al anilor '60 s-a lovit de aceleasi greutati. Ca urmare,
autorii dramatici din Lumea a Treia, manati de orgoliu si
oarecum amariti, isi sondeaza propriul trecut, fsi
modernizeaza propriile mituri, folclorul si riturile, Tnsa din
aceasta tentativa rezulta un mixaj inconsistent, un
pestisor fara cap si fara coada.

Cum putem fi credinciosi prezentului? Nu demult,
calatoriile mele m-au dus in Portugalia, Cehia si
Romania. In Portugalia, fara cea mai saraca din vestul
Europei, am auzit ca ,,oamenii nu mai merg la teatru si la
cinema“. ,Cu siguranta - am zis eu compatimitor —, in
situatia economica grea oamenilor nu le mai ajung banii.”
wNici vorba“ - mi-au raspuns interlocutorii. Era exact
invers. Situatia economica se redreseaza incetul cu
incetul. Mai demult, cand banii erau putini $i viata era
cenusie, oamenii erau dornici de cate-o escapada la
teatru sau la film, facand economii in acest scop. Acum
ei au mai multi bani disponibili si au acces neingradit la
intreaga gama a posibilitatilor oferite de societatea de

consum. Acolo sunt aparatele video, casetele video,
compact-discurile, iar pentru satisfacerea nevoilor
constante ale existen{ei umane le stau la dispozitie
restaurantele, calatoriile cu avionul, excursiile. Se
cumpara imbracaminte, incal{aminte, se merge la
coafor... Deocamdata, filmul si teatrul mai exista, insa ele
au coborit mult pe lista preferintelor.

Din Occidentul orientat spre economia de piata am
mers la Praga si la Bucuresti. Aici, ca si in Polonia, Rusia
si celelalte tari foste comuniste, se aude acelasi strigat
de disperare. Acum cétiva ani oamenii se bateau pentru
bilete la teatru; astazi, teatrele joaca in fata unor sali doar
pe sfert pline. Deci, In contexte sociale diferite, ne
confruntam cu acelasi fenomen: teatrul si-a pierdut forfa
de atractie.

In anii dictaturii totalitare teatrul era unul dintre
putinele locuri unde, pentru scurt timp, omul se simtea
liber, se refugia intr-un taram romantic, poetic chiar; sau,
ascuns sub pavaza anonimatului publicului, participa prin
hohote de rds sau aplauze la actul sfidarii autoritatilor.
Fiecare rand al unui text clasic onest oferea actorului
posibilitatea de a accentua, de a nuanta unele cuvinte
sau de a stabili, printr-un gest abia sesizabil, o anumita
legatura cu spectatorii; ei deveneau complici, exprimand
astfel ceea ce in alt context era prea periculos de spus.
Acum aceasta necesitate a disparut, si teatrul se afla in
fata unei certitudini greu de acceptat: aceea ca salile
arhipline de pe vremuri se umpleau din motive care nu
aveau nimic comun cu exprimarea scenica justa i
valabila a piesei prezentate.

@ Imagine din repetitiile la Mahabharata, in regia lui Peter Brook




Sa examinam inca o data situatia europeana. Din
Germania si pana in Estul extrem, cuprinzand si
continentul rusesc, iar spre vest, prin Italia, pana in
Portugalia si Spania, domina o lunga serie de regimuri
totalitare. Sub orice dictaturd, cultura ingheata. Formele,
de orice natura ar fi ele, isi pierd putinta de a trai, de a
muri, de a se innoi dupa legile naturii. Unele forme
culturale sunt decretate ca sigure si corecte, sunt
institutionalizate, celelalte forme sunt considerate
suspecte, sunt ingropate ori smulse din radacina. Anii '20
si ‘30 au insemnat pentru teatrul european, in mod
exceptional, o epocd animata si fertild. in aceastd epoca
au aparut cele mai importante inovatii tehnice: scena
turnanta, scena deschisa, efectele de ecleraj, proiectiile,
decorul abstract (...). S-au configurat stiluri interpretative,
moduri de raportare la public, ierarhii (vezi rolul dominant
al regizorului sau importanta scenografului). Toate erau in
consens cu vremurile. Apoi au venit mari transformari
sociale: razboi, genocid, revolutie, contrarevolutie,
dezamagiri, indepartarea de vechile idei, aspiratia spre
noi stimulente, atractia hipnotica spre tot ce era nou si
diferit. Azi capacul s-a ridicat de pe oald. Insa teatrul,
credincios structurilor sale vechi si rigide, nu s-a
schimbat; deci, nu mai face parte din epoca sa.
Rezultatul: teatrul, din diferite cauze, se afla in criza. E
bine, e un rau necesar.

Este vital sa distingem clar doua lucruri. Unul e
teatrul, celdlalt - teatrele. Teatrele sunt niste cutii;
continutul lor nu coincide intocmai cutiei, la fel ca plicul si
scrisoarea. Plicul il alegem in functie de latimea si
lungimea scrisorii. Din pacate, comparatia se sfarseste
aici. Plicul poate fi aruncat in foc cu un gest neglijent; sa
arunci o cladire, mai ales daca este frumoasa, e mai
grey, Tn ciuda sentimentului instinctiv care ne spune ca
ea nu mai corespunde destinatiei. E mult mai greu sa ne
debarasam de obiceiurile culturale osificate in minte,
legate de estetica, solutii artistice si traditii. $i totusi:
teatrul este o necesitate omeneasca fundamentala, pe
cand teatrele, cu formele si stilurile lor, sunt niste cutii
provizorii $i intersanjabile.

Revenim la problema teatrelor goale, observand ca
raspunsul nu poate fi simpla reforma - cuvant care, in
limba engleza, inseamna refacerea formelor vechi. Atata
timp cat atentia e incatusata de forma, raspunsul va fi si
el unul ,de forma*“, cu rezultate dezamagitoare in
practica. Vorbesc atat de mult despre forme caci doresc
sa subliniez: cautarea formelor noi nu poate fi in sine un
raspuns. Aceleasi probleme le intalnim in oricare tara cu
stiluri teatrale traditionale. Daca modernizarea consta in
turnarea vinului vechi in sticle noi, capcana formei se
inchide din nou. Daca regizorul, scenograful, actorul
considera drept forma reproducerea naturalista a
imaginilor zilei in curs, va constata cu dezamagire ca
n-a pasit mai departe de ceea ce ofera televizorul din
ora-n ora.

Expresia teatrala a timpului prezent va trebui sa se
apropie mai mult de pulsul epocii, agsa cum creatorul de
moda nu vaneaza orbeste originalitatea, ci combina in
secret creativitatea proprie cu suprafata mereu
schimbatoare a vietii. Arta teatrala trebuie sa aiba un
profil bine conturat: trebuie sa ofere povestiri, situatii,
teme recognoscibile, deoarece omul este interesat de
viata obisnuitd, cunoscuta. in acelasi timp, arta teatrald
trebuie sa aiba continut si sens. Continutul este
concentrarea experientelor omenesti; orice actor care
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aspira sa-l capteze va simti, cu siguranta, ca sensul
izvoraste din conexiunile pe care el le creeaza cu sursele
invizibile de dincolo de limitele sale firesti, surse ce dau
sens... sensului. Arta este o roata ce se invarteste in jurul
unui centru tacut si imobil, fara putinta de a-l defini.

Care este telul nostru? Nici mai mult, nici mai putin
decat intalnirea cu materia vietii. Teatrul are capacitatea
de a reflecta toate aspectele existentei umane; asadar,
orice forma vie este valabila si are locul ei potential in
expresia teatrala. Formele sunt precum cuvintele; au
sens daca le folosim in mod corect. Vocabularul lui
Shakespeare e mai bogat decéat al oricarui alt poet
englez; el si-a imbogatit fara incetare fondul de cuvinte
utilizate, combinand idei filosofice esoterice si banalitat;,
pana ce a ajuns sa ,manevreze" peste douazeci si cinci
de mii de cuvinte. in teatru, in afara cuvintelor exista si
alte limbaje din care se naste comunicarea cu publicul.
Limbajul corpului, al sunetului, al ritmului, al culorii, al
costumelor si decorurilor, al luminii completeaza cele
douazeci si cinci de mii de cuvinte. Fiecarui element al
vietii Ti corespunde un cuvéant din vocabular. Amintirile,
traditiile, chipurile prezentului, rachetele cosmice, armele,
jargonul brutal, o gramada de caramizi, o flacara, o mana
pusa in dreptul inimii, strigatul {asnit din adancul
rarunchilor, infinitele tonuri ale muzicii — toate acestea
sunt substantive si adjective ce pot sta la temelia unei noi
fraze. Suntem capabili, oare, sa le utilizdm adecvat? Sunt
ele indispensabile? Asigura ele insuflefirea, zguduirea,
dinamizarea, rafinarea, autentificarea sensurilor
exprimate?

Lumea ne oferd mereu posibilitati noi. Imensul
vocabular uman poate fi imbogatit cu elemente inca
nemaiintainite. Orice natiune, orice cultura isi dezvolta un
lexic care sa-i uneasca pe memburii ei intr-o colectivitate.
Cultura teatralda universala are o mare nevoie de
colaborarea diferitelor arte.

La intalnirea diverselor tradifii apar unele obstacole;
insa prin munca asidua vom putea gasi modalitatile de
inlaturare a acestor piedici. O data cu desfiintarea
obstacolelor, gesturile, intonatiile fiecaruia devin
componente ale limbii comune si exprima pentru o clipa
acel adevar comun la care participa si publicul. Spre
aceasta clipa nazuieste activitatea teatrala. Aceste forme
pot fi vechi sau noi, familiare sau exotice, sofisticate sau
simple, rafinate sau naive. Pot proveni din surse
nebanuite si pot fi contradictorii pana la a se exclude
reciproc, in aparenta. Dar frictiunea sau ciocnirea
formelor poate fi salutara si elocventa.

Teatrul nu poate fi plictisitor. Nu poate fi conventional.
(...) Teatrul trebuie sa te poarte spre adevar prin surpriza,
emotie, efervescenta, bucurie. Teatrul inglobeaza trecutul
si viitorul, ca parte organica a prezentului; el ne
indeparteaza de cele ce ne coplesesc zilnic si ne apropie
de cele ce ni se par indepartate. O stire de ziar poate
parea mai putin adevéarata si interesanta decat o
fntdmplare provenita din trecut, dintr-o alta epoca, dintr-o
alta tara. Adevarul clipei prezente (...) se naste numai
atunci cand actorul si publicul se afla in relatie directa si
intr-o deséavérsitda comuniune de simtiri. Asta se intdmpla
daca formele provizorii si-au indeplinit menirea si ne-au
condus spre clipa unica si irepetabild in care o poarta se
deschide si intreaga viziunea despre lume ni se schimba.

I Traducerea: STRACULA ATTILA



