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In viata noastrd sdracd si prozaicd de azi, cu inteligenta fragmentatd si meschindria sufleteascd, distrugem nobletea
si forta cuvintelor. Vorbirea in teatrul occidental serveste, de cele mai dese ori, doar la exprimarea conflictelor psihologice
specifice omului si situatiei lui in actualitatea cotidiand a vietii. Uitdm sau poate nici nu ne ddm seama cd fiecare sunet
poartd incdrcdturd spirituald, esentd eticd, fiintd atmosfericd, emotionald, posibilitate de a transporta o stare, de a mijloci o
dispozitie. In ultimul timp, personalititi marcante din domeniul teatrului isi pun intrebdri privind sarcina teatrului fatd de
literaturd, rolul textului dramatic si locul pe care-1 ocupd in spectacolul de teatru, pornind de la faptul cd textul a fost unul din
ultimele elemente care a fost adaugat artei teatrale.
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In our poor and prosaic live of today, with our fragmented intelligence and meanness in our souls, we destroy the nobility
and strength of words. Speaking, in the occidental theater serves the most, only to the expression of specific human psychological
conflicts and it’s situation in the actuality of daily life. We forget or do not realize that every sound carries in it a spiritual load,
ethics essence, an atmospheric being, emotional, an opportunity to carry a state to mediate a disposition. Lately, major theater
people ask themselves questions about theaters task to literature, the role of the dramatic text and the place it occupies in the
theater, from the fact that the text was one of the last item that was added to the theatrical art.

Keywords: word, sound, dramatically text/text, nonverbal element, articulated language/verbal, experimental theatrical
performance.

Fiecare dintre noi si-a pus, macar o data, intrebarea: Ce reprezintd vorbirea in cadrul entitétii
umane luate ca intreg? Nu putem da un raspuns just evitand o alta intrebare: Cum au stat lucrurile in
limba originard, in vorbire, asa cum a apdrut ea mai intdi printre oameni?

Aceasta limba originara era, fird indoiald, ceva minunat. In vremurile vechi nu existau nici un fel
de ganduri abstracte fard limbaj, iar cind omul gandea un lucru, acesta devenea in el cuvént si propo-
zitie. Omul vorbea lduntric. De aceea este firesc ca in prologul la Evanghelia dupd Ioan nu s-a spus: La
inceput era gandul - ci: La inceput era Cuvéantul - Verbul — Actiunea. Cuvantul - fiindcd omul vorbea
launtric si nu gandea atat de abstract ca in zilele noastre. $i limba originard era, am putea spune, visti-
eria entitatii umane, in care erau pastrate sentimentele si gandurile.

De sute de ani, adicd de la Renastere incoace, am fost obisnuiti cu un spectacol teatral absolut
descriptiv, ce ,,povesteste psihologie”. Putem continua sa concepem un teatru bazat pe preponderenta
textului dramatic, pe un text din ce in ce mai verbal, difuz si plictisitor, caruia i s-ar supune estetica
scenei. Dar sa nu uitam ca vorbele nu inseamna totul si ca ele opresc si paralizeazd gandirea, in loc sa-i
permitd si sa-i favorizeze dezvoltarea. Este vorba de a inlocui limbajul articulat cu un limbaj diferit
ca naturd, ale carui posibilitati expresive vor echivala cu limbajul verbal, dar care-si va avea originea
intr-un punct si mai ascuns, si mai indepartat al gandirii. Si numai atunci Vorbirea va aparea ca o ne-
cesitate, ca rezultatul unei serii de evolutii de toate felurile.

In viata noastra siraca si prozaica de azi, cu inteligenta noastrd fragmentati si cu meschinaria
noastra sufleteasca, distrugem nobletea si forta cuvintelor. Uitam sau poate nici nu ne dim seama ca
fiecare sunet poarta in el o incircaturd spirituald, o esentd eticd, o fiinta atmosferica, emotionald, o
posibilitate de a transporta o stare, de a mijloci o dispozitie.

Anume in aceastd directie ar trebui sa se faca un fel de miscare reformatoare, fiindca, tot mai des,
in ultimul timp, asistdm la incercéri de a face arta naturalista pe scend. Se vorbeste in mod neartistic,
se incearca sa se apeleze, in rostirea textelor dramatice, doar la ceea ce poate fi preluat in mod natu-
ralist din viata obisnuita. Si ne trezim transpusi deseori in realitatea cea mai concretd, pe care o avem
si in viata de zi cu zi. Dar atunci am putea spune, in mod absolut brutal: la urma urmelor, nu pentru
asemenea lucruri ne ducem la teatru. Putem spune ca naturalismul a reusit sa realizeze in acest sens
lucruri excelente, in felul lor, dar care nu sunt, totusi, ceva artistic.

Cel ce cautd in arta naturalismul pur seamdna cu un om care nu vrea sa aibd un portret pictat in
mod artistic, caruia nici nu-i place asa ceva, si care ar dori sd aiba, de fapt, numai o fotografie, eventual
una color, fiindca pe aceasta o intelege cel mai bine.

»1rebuie sa existe adevar in natura; trebuie sa existe adevar in artd. Dar, adevérul din natura strd-
luceste venind in intdmpinarea spiritului; din adevarul artei, spiritul straluceste in afara” [1, p.139].

In sec. XX, marii regizori precum P. Brook, A. Serban, J. Grotowski, A. Artaud si-au pus mereu
intrebdri privind sarcina teatrului fata de literatura, rolul textului dramatic si locul pe care-l ocupa in
spectacolul de teatru. Grotowski, pornind de la faptul c4, textul a fost unul din ultimele elemente care
a fost adaugat artei teatrale, e de parerea ca ,,...nu cuvintele sunt importante, ci ceea ce facem cu aceste
cuvinte, ceea ce da viata acestor cuvinte neinsufletite, ceea ce le transforma in verb” [2, p.36].

Vorbirea in teatrul occidental serveste, de cele mai dese ori, doar la exprimarea conflictelor psi-
hologice specifice omului si situatiei lui in actualitatea cotidiana a vietii. A face sa domine pe scend
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limbajul articulat, inseamna ,,...a intoarce spatele nevoilor fizice ale scenei si a se rascula impotriva
posibilitatilor sale” [3, p.59]. Nu este vorba de a omite sau de a suprima cuvdntul in teatru ci de a-1 face
sa-si schimbe destinatia si mai ales sd-si reduca locul. Mai intéi de toate e nevoie de reducerea depen-
dentei teatrului fata de textul dramatic si regésirea acelui limbaj unic, aflat la jumadtatea drumului intre
gest si gand , intre sunet si cuvant.

De aceeasi problemad legatd de rolul cuvantului si a sunetului este preocupat si A. Artaud care,
dupd intélnirea cu Teatrul balinez, raiméane profund marcat de acel limbaj teatral utilizat in spectacole
si comparad in eseurile sale spectacolul de teatru occidental cu cel oriental, independent de textul dra-
matic, in timp ce pentru noi, occidentalii, in teatru, Cuvdntul este totul si nu existd mari posibilitati in
afara lui; teatrul rdiméne o ramura a literaturii.

Artaud se opune principiului discursiv in teatru, dar nu-l putem accepta ca pe un inaintas, fiindca
numeroase teatre din Europa centrala si din Orient au deja o traditie vie a elementului nonverbal. Ar-
taud refuzd un teatru care se multumeste sa ilustreze textele dramatice; el considera ca teatrul trebuie
sa fie o artd creatoare in sine, si nu sd reproduca ce a facut literatura.

Este ciudat cum teatrul oriental a stiut si a reusit sd pastreze acea valoare expansiva a cuvintelor,
acea muzica a rostirii, ce se adreseaza in mod direct inconstientului. Cu alte cuvinte, in loc sa fie luate
numai prin ceea ce vor sa spuna din punct de vedere gramatical, cuvintele sunt intelese sub unghiul lor
sonor, sunt percepute ca niste miscdri si iatd cum limbajul literaturii se recompune, devine viu.

Cineva i-a ,, reprosat” lui Marlene Dietrich ca este destul de rece atunci cdnd joaca. Iar raspunsul
ei a fost: Nu mi-ai ascultat vocea. Dificultatea constd in a pune vocea aldturi de trup .

Putem fi sau nu de acord cu acele idei despre textul dramatic, sau mai bine zis despre inutilitatea
textului dramatic, pe care le sustinea atat de inflacarat Artaud. Cum nu stim daca are sau nu dreptate
P. Stein, care in anii '70, perioadd cand textul era taiat si montat, supus unor agresiuni, afirma ca textul
este principala coloand a teatrului occidental. Si tot el crede in virtutea textului ca suport indestructibil
al scenei europene. Este convins ca teatrul nu poate decét sd se piarda, sd se rataceasca de indata ce
contesta aceasta autoritate.

Cei mai multi dintre marii regizori-pedagogi si teoreticieni ai teatrului din sec. XX si-au pus intre-
béri referitoare la textul dramatic, valoarea si insemnatatea lui, posibilitatile cuvantului si ale sunetului
in spectacolul teatral experimental. Printre ei se numara si P. Brook, care de la inceputul functionarii
Centrului sdu de cercetiri, refuzd comentariile teoretice si trece la exercitii practice. Aici, impreund cu
grupul sau, lucreaza mult cu elementul nonverbal, care coincide si sta la baza pregatirilor pentru spec-
tacolul Orghast, care va rimane momentul de varf al experimentului bazat pe utilizarea unor limbaje
inventate. Este vorba de o limba ndscocita colectiv, care se numea bash-ta-hon-do, locutiune rezultata
din alaturarea mai multor silabe propuse de diferiti membri ai grupului. Actorii in timpul antrena-
mentelor cautd si-si dezvolte capacitatea de a se lasa patrunsi de sunete bizare, striine lor, carora nu le
inteleg sensul, dar a cédror fortd afectiva o resimt din plin.

Nu este intdmplator cd Brook si grupul sau au folosit limbaje inventate sau faptul cd i-a cerut
poetului Ted Hughes, cu care colabora de multi ani, sa ii scrie un scenariu dupa o limbéd imaginara.
Il preocupa foarte mult sunetul, ca adeviratd sursa de participare la teatru si cduta ceea ce, in teatru,
poate fi receptat asa cum e receptatd muzica. La Brook sunetul predomina asupra imaginii, sunetul
circuld, sunetul uneste, sunetul dezviluie calitatea profunda a unui spectacol de teatru, umanitatea
acestuia. ,,Modulatiile vocii unei persoane ne conduc spre centrul de gravitate al constiintei sale in
acea clipd...cele mai mari satisfactii intr-o conversatie sunt, probabil, muzicale” [4, p.33]. Fiindcd o
muzica adecvata poate produce o reactie adecvata, fard a tine cont de vérsta, clasa sociald si de conditia
celor care o asculta.

In spectacolul Orghast totul parea si totul era muzici, fiindcd, dupd cum am mai spus, se lucra
cu un limbaj inexistent, pentru a descoperi lucruri, ce erau, practic, imposibil de descoperit, daca se
lucra intr-o limba cunoscuta sau stiuta. Caci intr-o astfel de limba, pe care o intelegem, suntem legati
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de sensul cuvintelor si de semnificatiile literare. Iar actorii trebuiau sa capteze muzica in cuvinte care le
erau straine si erau pusi in situatia de a impresiona prin simpla lor rezonantd melodica.

Pentru Brook era important ca, cuvdntul sa fie, sa devina iradiant, si musteasca de materie, sa
fie dens, compact, si se topeascd in gura si pe care urechea sa-1 soarba cu deliciu. Cuvantul care atata
simturile si care face gandul sa rataceasca. ,, Tema primului an de cercetare la CICT era studierea
structurii sunetelor. Dorinta noastra era sd descoperim expresii vii~ [4, p.19].

Dar sd ne intoarcem la Ted Hughes si la acea limba imaginara. El a introdus in Orghast fragmente
din piese antice grecesti si din Avesta ( limbaj vechi a lui Zoroastru). Acesta aparuse cu doud mii de ani
in urmd doar ca un limbaj de ceremonial. Era un limbaj care se declama intr-un anumit fel in cadrul
unor ritualuri sacre. Semnele Avestei contin indicatii tainice despre cum trebuie produse anumite su-
nete. Daci aceste indicatii sunt urmate, incepe si se releveze sensul profund. In Avesta nu existi vreo
rupturd intre sunet si continut. Ascultand Avesta nu se intampla niciodata ca cineva sa doreasca sa stie
ce inseamnd.

Aceste lucruri au demonstrat si au dovedit ca ceea ce cauta grupul lui Brook exista si, mai cu sea-
ma, putea fi gasit. Era ceva ce nu putea fi copiat si nu putea fi reinventat. Putea fi doar explorat - iar
cercetarea a raspuns intrebdrilor pe care si le-au pus, toti impreuna, pe parcursul muncii: Care este
relatia dintre teatrul verbal si nonverbal? Ce se intdmpld cand gestul si sunetul se contopesc in cuvant? Ce
loc ocupd cuvantul in expresia teatrald? Vibratie? Concept? Muzicd? Existd vreo semnificatie ingropatd
in structura sonord a anumitor limbaje vechi?...

In urma cercetirilor, Brook si actorii lui au mai descoperit ca fabrica de sunete a limbajului re-
prezinta un cod, un cod emotional care poarta in el marturia emotiilor care l-au generat. De exem-
plu, limba grecilor antici a ajuns sa fie purtitoarea unor anumite sensuri tocmai pentru cd ei aveau
capacitatea de trdire intensa a anumitor emotii. Daca ar fi trait alt fel de sentimente, ar fi creat alt fel
de silabe. Dispunerea vocalelor in greaca veche produce sunete care vibreaza mult mai intens decét in
multe limbi moderne, si e suficient ca un actor sd pronunte aceste silabe pentru a fi proiectat in afara
constrangerilor vietii urbane a secolului XX spre o plenitudine pasionala de care nu s-ar fi crezut in
stare niciodata.

Scopul pentru care Brook a infiintat Centrul si ceea ce si-a propus sa faca in primul an de cercetare
sunt importante nu numai pentru rezultatele obtinute, ci si pentru impactul pe care l-au avut asupra
lui A. Serban mai ales in ce priveste Fragmente dintr-o trilogie greacd, o versiune dupa Medeea si Tro-
ienele de Euripide si Electra de Sofocle, spectacole ce i-au adus lui Serban consacrarea internationala.

Totul a inceput inainte de a se reintoarce in America, cand Brook il sfatuieste sd pund o piesd intr-o
limbad uitatd si de la intrebarile care-1 friméantau: pot oare actorii si publicul sd simtd prin viscere, fara
mijlocirea prozaica a unei limbi pe care o cunosc? Poate deveni tragedia greaca o experientd emotio-
nald si nu una intelectuala?

Utilizdnd greaca veche, Serban incearcd sd descopere ce anume se ascunde in aceste sunete. Ceea
ce conteaza este miscarea, fluviul subteran de dupa cuvinte care, unul dupad altul, creeaza starea de
dincolo de idei. Cduta nu ideile lui Euripide in legdturd cu societatea vremii sale, ci o energie care a
produs aceste idei.

Lucrand la acest proiect Serban descopera cd, in teatrul care se slujeste de un limbaj inteligibil,
cuvantul este folosit pentru a transmite ceva la nivelul informatiei sau la nivelul psihologiei. De aici
rezultd ca, nu se preocupd nimeni, in mod special, de cuvdnt. Apropiindu-te de o limba veche, e cu ne-
putinta sa discerni un sens direct, dar, in aceastd lipsd aparentd de sens, gasesti o posibilitate mai larga
de exprimare. Intr-o relatie imediata, concreta cu sunetul, poti descoperi o suprafata infinitd pentru a
crea ritmuri, energii si impulsuri de o natura diferita.

Trupa isi propunea sa reinvie sonoritatea vechilor texte in propriul trup, sd perceapd mai degraba
fizic si visceral decat prin intelect, prin cuvinte. Serban alegea fragmente de texte in greaca si latina,
pe masura ce erau citite in original de diversi traducatori. Actorii memorau fragmentele fonetic -
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caznindu-se sa-si transcrie replicile, sunet cu sunet. Actorii explorau fiecare silabd a fragmentului ales
— intonand vocalele ca pe o incantatie yoga, apoi foloseau exclusiv consoanele din text si, in final, il
reasamblau.

La inceputul perioadei de repetitii, trupa a investigat diverse tipuri de emisie vocala. De exemplu,
o zi actorii stateau si ascultau sunetul apei care fierbe, pret de o ord, apoi incercau sa reproducd sunetul
cat mai corect. Alteori, actorii aflati pe plaja transmiteau sunetul in cerc, largindu-1 treptat cate putin
pentru a atinge distanta maxima posibila de ascultare, de concentrare si de reproducere corectd. Sco-
pul principal al acestor exercitii era ca actorul sa-si populeze trupul cu sunet. ,, Incerci sa creezi un
sunet — un sunet care nu a fost ficut niciodati si care iese din tine” ?. Isi descopereau diverse cutii de
rezonanta — in afara celor traditionale: cap, gura, piept.

La inceputul acestei cdutari actorul trebuie sa fie rabdator si calm. Trebuie sd-si accepte riscul de
a-si depasi propriul teritoriu de expresie obisnuit. ,, Fara a te forta, sa-ti ingadui bucuria imensa de a
da viata unor vibratii si energii putin cunoscute, de a descoperi fiecare sunet ca si cum ar fi ,, pentru
prima oard”.

Invatau din practici ce muschi trebuie si foloseasca pentru a controla toatd gama de sunete de la
soapti la urlet. ,Nu oricine mai stie sa tipe, si mai ales actorii nu mai stiu si scoati tipete. In Europa,
actorii nu mai stiu decét sa vorbeascd” [3, p.110]. Priscilla Smith ( Medeea) a devenit adepta vorbirii
si incantatiilor pe inspiratie, opusa vorbirii normale, pe expiratie. Acest castig se va dovedi extrem de
util in turneele cu Medeea desfasurate in aer liber in Liban, unde vocea trebuia sd acopere kilometri
de nisip desertic.

In concluzie, prin aceste cercetari, marii regizori despre care am vorbit mai sus, P. Brook, A. Ser-
ban, J. Grotowski, A. Artaud, obligd teatrul, intr-o perioada de neistovite cautdri, sa mediteze cu ras-
pundere asupra adevarurilor fundamentale, ontologice, ale omului si umanitatii. Sd se interogheze,
inca o data, asupra propriei esente, somandu-1 sa-si recupereze resursele expresive originare. Toate aces-
te cercetari privind valoarea si insemnatatea textului dramatic, posibilitatile cuvantului si ale sunetului
in spectacolul teatral experimental, ce loc ocupd cuvdntul in expresia teatrald, care este relatia dintre
teatrul verbal si cel nonverbal au adus la urmatoarele concluzii:_

e adevarata sursa de participare la teatru este sunetul si doar sunetul dezviluie calitatea profun-

da a unui spectacol, umanitatea acestuia;

e un teatru nu trebuie si ilustreze textele dramatice, ci sé fie, el insusi, o arta creatoare in sine si
sd nu reproduca ce a facut literatura;

e sunetul poarta in el o incarcaturd spirituala, emotionald, o esenta etica: iar cuvantul in teatru
ar trebui sd-si schimbe destinati si, mai ales, sa-si reduca locul;.

e textul a fost unul din ultimele elementele care a fost addugat artei teatrale, de aici rezulta cd
nu cuvintele sunt importante, ci ceea ce facem cu aceste cuvinte, acel ceva care da viata acestor
cuvinte neinsufletite, ceea ce le transforma in actiune, in verb. Prin rigoarea si originalitatea
viziunilor, toti acesti mari oameni de teatru, s-au dovedit apti sa demonstreze capacitatea tea-
trului, de a cuprinde viata in ipostazele ei primare si sa o comunice prin mijloace senzoriale.
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