EUGENIO BARBA
CORPUL EXTINS

talian de origine, stabilit in Danemarca, Eugenio
Barba este intemeietorul si conducatorul unui an-
samblu devenit celebru in lume: Odin Teatret din
Holstebro. Barba practica impreuna cu trupa sa ceea
ce el numeste "teatrul anatomic", o forma de arta
scenica axata pe fascinatia unica pe care o degaja
corpul omului in migscare. Acesta este vazut ca sin-
gura sursa de "energie vie" a spectacolului, in functie :
de care si in serviciul careia capata drept de existenta toate
celelalte componente ale operei teatrale: decorul (redus la
minimum), lumina, muzica, insasi "conceptia reglzorala“.
Ceea ce reproducem in continuare contine principalele
coordonate ale “teatrului anatomic" pe care il promoveaza
Eugenlo Barba si reprezinta (cu unele prescurtari) textul
unei conferinte citite de omul de teatru danez in cadrul unui

Puntea

Un corp-in-viata este mal mult decit un corp care traieste.

Un corp-in-viata dilata prezenta actorului si perceptia
spectatorului.

Fatd de_anumiti actori spectatorul este atras de o forta
elementara, care il seduce in mod direct, inca inainte de a fi
descifrat toate actiunile, inainte de a se 1i intrebat care este
semnificatia acestora si inainte de a fi inteles aceasta sem-
nificatie.

Pentru spectatorul occidental experienta se produce a-
tuncl cind i ?riveste pe actorii-balerinl orientali, ale caror
cultura, traditii si conventii teatra adesea prea putin
cunoscute. In prezenta unui s carui semnificatie
nu o poate intelege pe de-a-ntre arui executie nu o
poate aprecia ca persoanad co a, spectatorul se
pomeneste intr-o neasteptata ignoranta. Dar trebuie sa
admita ca, dincolo de toate, in a
atrage atentia, o "seductie" care
intelectual.

Dar seductla si intel
una fara cealalta:
ar fi lipsita de interes.

Spectatorul occidental care pri
un exemplu-limitd. Aceeasi situa
spectacol teatral bine realizat. Dai

gaseste fata in fata cu teatrul
- dinainte, intrebarile pe care le cu ja's
cum si unde sa caute raspunsul alcatuiesc un val care as-
cunde existenta fortei elementare a “seductiei".

Aceasta fortd a actorulul este adesea numita "prezenta“.
Dar nu e ceva care sa flinteze efectiv, ceva tangibil. Este o
transformare neincetata, o cregtere care se petrece sub ochii
nostri. Este un corp-in-viata. Fluxul de energii ce
caracterizeaza comportamentul nostru cotidian a fost deviat.
Tensiunile care guverneaza pe ascuns modul nostru obisnuit
de a fi prezenti in mod fizic apar in actor, devin vizibile,
neprevazute.

rpul dllatat este un corp cald, dar nu in sens sentimental
sau emotional. Sentimentul si emotla sjnt intotdeayna o con-
secinta, atit pentru spectator cit si pentru actor. inainte de
toate este un corp incandescent in sensul stiintific al ter-
menului: particulele care intervin in activitatea cotidiana au
fost excitate si produc mal multa energie, intr-o migcare mai
vertiginoasa, se resping, se atrag, se opun cu mai multa
forta, cu mal multa viteza, intr-un spatiu mai amplu.(...)

'oate acestea fascineaza i, citeodata, ingala: se crede ca
este vorba numai despre un “teatru al corpului', care implica
doar actiuni fizice, nu si mentale. Un anume mod de miscare
in s| tlu evidentiaza insa un mod de gindire, o agitatie a
gindului dezgolit. La fel, un gind este, in sine, o agitatie, o
actiune, ceva care se schimba: a Ppleca de la un punct pentru
a gasi un altul, urmind traiectorii care isi schimba pe neasg-
teptate dlrectm Actorul poate pleca fie de la actiunea fizica,
fie de la actiunea mentala: nu are importanta, cu conditia ca,
trecind de la una la cealalta, sa recompuna un tot unic.

Astfel, agsa cum exista un mod inutil, previzibil si cenusiu
de ate mlsca, exista si un mod cenusiu, previzibil si inutil de
a gindi. Actiunea unul actor poate fi conditionata de
stereotipuri, ]udecatl si ginduri preconcepute. Un actor care

erea nu
uctia ar fi d

idei

simpozion dedicat artei actorului.

se multumeste doar cu ceea ce cunoaste deja se intepeneste
fara voie intr-o mlastina, folosindu-si energiile in forma
repetitiva, fara a se lasa antrenat in virtejuri, curenti rapizi si
cascade, sau in acea liniste profunda ce preceda fuga
neasteptata a apei furate de o noua panta. La fel, indul, cu
vorbele si imaginile care il exprlma, se poate misca de-a
lungul unor poteci plane si, in cele din urma, neinteresante.

Nu se lucreaza asupra corpului sau asupra vocii; se
lucreaza asupra energiilor. Asa cum nu exista actiune vocala
care sa nu fie, in acelasi timp, si actiune fizica, la fel - cu atit
mal putin - nu exista actiune fizica sa nu fie si mentala

Daca exista un antrenament fizic, trebuie sa existe si un
antrenament al mlpti buie sa construim o punte care sd

rrlveste o slngura

ulul singular in momentul in

eeazd. Ea uneste si doua rolaritaﬁ
le: aceea dintre actor si regizor,

ator.

a Imaglnea ‘sa opusa si

sa",

ule sd ne facd sa ne gindim doar
ormal, la stari de constiinta al-
zanal al muncii artistice.

regizor am avut ocazia sa observ
boratorii mei un proces analog;
antrenament fizic, transformin-
tila incet-incet in patterns (tipare)
interne de energie care puteau fi aplicate modulul de a con-
cepe si de a compune o actiune dramatica, modulul de a
vorbi in _public, de a scrie.

Exista un aspect fizic al dgmdulul modul sau de a se misca,
de a-si schimba directia, de a face salturi, pe scurt, “compor-
tamentul" sau. Si in acest domeniu exista un nivel pre-ex-
presiv care poate fi considerat analog travaliulul
pre- expreslv al actorului; acelui travaliu care priveste
'prezenta” sa (energia sa) si care preceda - logic, daca nu
cronologic - compozitia artistica proprlu-zisa.(...)

Principiul negatiei

Exista o regula pe care actorii o cunosc bine: o actiune
incepe plecind din directia opusa aceleia catre care e
indreptata. E o caracteristica esentiala a tuturor acelor
actiuni care, in viata cotidiana, reclama o anumita energie:
inainte de a lovi aruncam bratul indarat, inainte de a sdri in
sus indoim genunchii, inainte de a sari in fata ne deplasam
spye spate. Reculer pour mieux sauter.

In actiunile sale extracotldiene actorul aplica acest com-
portament pina si in actlumle cele mai neinsemnate; este
una dintre modalltatlle de a-gi dilata prezenta fizica.

L-am putea numi “prmclplul negatiei": inainte de a o
realiza, actorul neaga actiunea iminenta, executa opusul ei
complementar.

Daca-si pierde sufletul, adica organicitatea, principiul
negatiei poate face loc unui formalism vid. In aplicarea
teatrala (si nu in declamarea triviala) acesta devine, adesea,
olmamera de a umfla gestul. Adica, o parodie a actiuml
dilatate
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Care este logica Interna ce determina forta “principluiul
negatiei*? Pe de o parte, dinamica fizica g¢i nervoasa prin
care orice actiune energica incepe cu contrariul sdu; pe de
alta, o atitudine mentala.

Una dintre cele mal clare descrieri ale acestei atitudini
mentale recurente se 5”1;1. in cartea lui Arthur Koestler
despre ‘istoria evolut?el viziunilor umane asupra univer-
sului®, in care se demonstreaza ca orice act creativ - in
stiinta, in arta, in religie - se reallzeaza prin intermediul unel
regresiunl preliminare ia un nivel mal primitiv, printr-un
reculer pour mieux sauter, printr-un proces de negare sau de
dezintegrare ce pregate?to saltul citre rezultat. Koestler
numesgte acest moment o “preconditie” creativa.

Este un moment ce pare ca vrea sd nege tot ceea ce
caracterizeaza cautarea rezultatulul; el nu determina un nou
rezultat, cl este vorba mal degraba despre o dezorlentare
volta care constringe la activizare toate energiile celui ce
cauté, care il ascute simturlle aga cum se intimpld atunci
cind mergl prin bezna. Aceasta dilatare a propriei
potentialitati costa scump: ea comporta riscul de a-{i pierde
stapinirea asupra semnificatiei propriel actiuni. Este vorba
::sprg z) negatie care nu a descoperit inca noul pe care il

rma. (...

Oamenlii de teatru, obligati la o creatie care Implica
deseori colaborarea mal multor indivizi, sint adesea
conditionati de fetigismele semnificatiilor, dintr-o necesitate,

rent “fireasca”, de a pune de acord incd de la inceput
obiectivele de atins.

De pilda, un actor face un anumh ges& care e rezultatul
unel improvizatii sau al unel Inter?re ri proprii a per-
sonajulul; e firesc sd acorde acestul gest o valoare bine
d?nt:rnltlnati, sa-l asocieze anumite Imagini sau anumite
ginduri.

dintre gest gi semnificatia

nui actor ca gestul sdu poate
schimbaril totale a contextu-
va considera ca este tratat
dupa bunul sau plac’ de catre
gest ar fi semnificatia, lar nu

rejudecatd: sint obignuifl sa

u o secventa de imagini nu
se pot supune unei singure logici dramatice, ca nu pot
transmite aitceva decit acea semnificatie.

Principiul “negéril actiunil* Indica insd exact contrarlul: o

eliberare de ordinea preconstituitd, de dependenta fatd de
rezultatul la care se vrea sé se ajunga. Este ca gi cum punctul
de plecare, trecind prin contrariul sau, s-ar transforma intr-o
picatura de energie care poate sd-gi dezvolte toata
potentialitatea expresiva proprie sidrind de la un context la
altul.-in concretul muncil teatrale, toate acestea se referd la
—peripetille carora le-a fost supusa o idee sauo actiune, din
momentul in care prinde forma gi pinad in momentul in care igi
gasesgte amplasarea finala in spectacol.
Ceea ce caracterizeaza gindirea creativd este tocmal
inaintarea sa in salturi, printr-o dezorientare neprevazuta
care o obligd sa se reorganizeze intr-o forma noua,
abandonind schema dinainte hotarita. Este vorba de gindul-
Tn-viatd, non-rectiliniu gi neunivoc. ¥

Dezvoltarea unor semnificatil neprevazarte devine posibila
printr- o anume atitudine a tuturor energiilor noastre fizice g
mentale, amplasate pe o inditime in agteptarea zborului.
disponibliiitate care poate fi cautata gl incet-incet orientata
prin antrenament. Exercitille de antrenare fizicd permit dez-
voltarea unul comportament nou, a unul alt mod de a te
migca, de a Juca, de a reactiona: o dexteritate speciala. Dar
dacd nu merge in profunzime, dacd nu reugegte sa atinga
partea cea mal nca a fiintel, procesele mentale, sfera
rdhlea, sistemul nervos, a td dexteritate va incremeni
nir-o realitate unidimensionald. Puntsa intre sfera fizica gi
cea mentald determina o ugoard modificare de conTIlnta,
care permite depasgirea Inertiel, a monotoniei gi a
repetitivita til.

Intr-adevar, dllatarea corpuiul fizic nu serveste la nimic
daca nu e insotita de dllatarea corpului mental. Gindul
trebule sa strabata materia in forma tangiblld: nu numal sa
se manifeste in corpul in actiune, cl si sa strabata evidentul,
inertia gi tot ceea ce lzvoragte de la sine atunci cind ne

idei
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imaginam, cind reflectam gi operam.

A gindi gindul

Un fizician se plimba pe plaja si vede un copil care arunca
in mare pietre plate, incercind sa le faca sa salte din val in
val. Fiecare piatra nu face mal mult de un salt, doua. Copilul
sa alba vreo cinci ani; fizicianul isi amlnteste ca si el, in
copilarie, arunca asa pietre in mare. Ba chiar era foarte
priceput la acest joc. $1 atunci adultul il arata copilului cum
sd procedeze. Arunca o piatra dura alta explicind cum
trebuie tinute in mina, sub ce unghl trebuie lansate, la ce
|nal}lme fata de firul apel Toate pietrele care le arunca
adultul fac mal multe salturi, sapte, opt, chiar si zece.

"Da - spune copliul - sar de muilte ori. Dar eu nu asta voiam.
Pietrele c in apa cercuri rotunde, lar eu voiam sa le fac sa
faca cercuri patrate.”

Cunoastem acest episod pentru ca fizicianul tocmai se
ducea in vizita la batrinul Einstein si pentru ca acesta, la
rindul lui, a reactionat imprevizibil atunci cind tinarul sau
prieten |-a ovestit infimplarea. "Fellcita-l din partea mea pe
acest copil - a spus el - $i spune-i sa nu se necajeasca daca
pietrele nu fac cercuri patrate in apa. Important este sa
«gjndestl gindul»."

ntrebarlle care au stat la baza celor mal importante des-
coperiri gtiintifice nu erau - daca le privim cu atentie - mult
mal putin inutile si %atuﬂe decit aceea a copilului care arun-

ietre in mare. "De ce fierul incandescent devine rosu?",
se ntreba Max Plank la virsta de cinci ani. "Ce ar vedea un
om daca ar sta cilare pe o raza de Iumina”", se intreba
Einstein la saisprezece ani. Faptul cad, pornindu-se de la
asemenea intrebari, s-au realizat mari descoperiri stiintifice
nu trebuie sa ne facd sa uitdm ca ele au fost salturi in
intuneric, Iidei fulgeratoare scapate din mina. A gindi gindul
presupune risipa de forte, schi e directie, treceri
pruste, legéturi neprevazute intr i ¢i contexte intre
care mal inainte nu era posibild n unicare, cai ce se
intretale si se pierd.

Este ca si cum diverse glasuri, diverse gmdurl fiecare cu
logica sa, ar fi prezente in mod
lucreze fara nici un fel de pro
hazardul, placerea pentru jocul i
rezultat.

imaginea cdautarii, in acest ca
ciinilor de vinatoare care urmare
nu exista pornesc |mpreuna, s
aleargd, in pofida muntilor si a
incercare abilitatea, energia, si a
obstacolele, se opresc, lngrozlti
obli aél sd se intoarca p groprl
c‘Inﬂ espartiti, se aduna in nou laolalta $I hasta, refacuta,
r aseﬂe urma, scoate din birlog ideea.

u e zis ca aceasta idee de scos la lumina sta si agteapta
acolo, gata sa se lase urmarita. Este doar o potentialitate.
Noi nu stim despre ce e vorba, si nici la ce ar putea sa
serveasca. Uneori toate astea nu duc la nimic. Alteori apare,

pe neasteptate, ceva nou, care ne constringe la optiuni
mtr -un :omenlu neprevazut. Unii oameni de stiinta isi schim-
ba terenul propriilor cercetéri; unii scriitori abandoneaza po-
vestea la care tocmai lucrau si urmaresc noile perlpetil ale
?ersona jelor, care s-au autolmpus aproape printr-un act de
orta; la ]umatatea lucrului la un spectacol ne ddm seama ca
de fapt sintem condusi de un alt spectacol, fara sa stim inca
incotro ne va purta.

Uneori avem senzatla ca nu noi sintem cel care "gindesc
glndul" si ca tot ceea ce putem face este sa reducem la
tacere prejudecitile ce impiedica gindul sa gindeasca.

La inceput e o experienta dureroasa. Inainte de a fi o
senzatie-de libertate, de deschidere spre noi dimensiuni este
o lupta intre ceea ce stii, ceea ce al hotarit dinainte, ceea ce
doresti sa obtii $i mintea-in-viata.

E evident riscul, foarte prezent de a cédea in haos.

Atunci’ cind reu$e$tl sa realizezi aceasta pre-conditie
creatlva poti in sfirgit avea senzatia ca esti posedat; sau ca
al lesit din tine insuti. Dar este o  senzatie care ramine ferm
ancorata in terenul solid al muncii anlzanale, al meseriei.

Eisenstein reusea, stind in fata mesei de montaj, sa creeze
o conditie de lucru in care materialul insusl era cel care dicta
logica imprevizibila, dincolo de rezultatele programate. Desi
studia atent la moviola toate scenele din filmele sale, reusea
sé se puna intr-o conditie de "ignorantd" in raport cu
materialul pe care el insusi il realizase. Programele dupa

idei

care se condusese pind atunci nu-l mal serveau si el insusl
vorbeadespre un "extaz al montajului®.

"A gindi gindul", "mintea-in-viatd", "extazul montajului" -
toate acestea sint expresii ce redau in mod figurat o ex-
perien}a asemanatoare: diversele fragmente, diversele ima-
gini, diversele ginduri nu se unesc intre ele conform unei
orientari reclse, conform logicii unul proiect limpede, cl pe
baza unui fel de "consangvinitate".

Diversele fragmente, imagini, idei care tréiesc in contextul
in care le-am creat noi vadesc, prin urmare, o autonomie
proprie, stabilesc noi relatii, se unesc pe baza unei logici
care nu corespunde aceleia pentru care fusesera prevazute
si gindite. Este ca si cum oculte legaturi de singe ar face
posibile dezvoltari aflate dincolo de acelea evidente, care
pay utile i justificate.

in_procesul creativ, materialele cu care lucrdm trdiesc o
viata utilitara si o alta existenta, proprie. Prima, lasata in voia
el, duce la claritatea lipsita de profunzime. _Cea de a doua
:sca, din cauza fortei sale incontrolabile, s& ne conduca la

aos.

Dlmpotriva, dialectica dintre aceste doua vieti, dintre or-
dinea mecanicé si dezordine este cea care ne poarta citre
ceea ce chinezii numesc "Li", adicd ordinea asimetrica si
imprevizibila ce caracterizeaza viata organica.

Logici gemene

I Cind se vorbeste despre munca unui actor, despre
tehnica sau despre arta sa, despre “interpretarea” sa, se uitd
adesea ceea ce sta la baza teatrului, care e intotdeauna
relatie. Tehnicilor extracotidiene ale actorilor le corespunde,
din partea spectatorilor, o nevoie primara: asteptarea
momentului in care valul vietii cotidiene se sfisie, permifind
eruptia imprevizibilului. Un lucru cunoscut devine deodata
noutate. Reactiile s atorulul, motivatiile judecitii sale
sintintotdeauna s
Forta teatrului
viata independenta

Poate fi considerat

e capacitatea de a salvgarda
lor diferite.
gica o serie de treceri succesive gi
aceastd logica e secreta,
aca legile sale nu reusesc sa
ingur Individ.
m céreia este logic doar ceea ce
a de mai multe persoane. De aici
personald, secreta st la voia
omate, a haosului; o magma in
ci oscilatii incoerente. Ceea ce
fi tocmai aceastd oscilatie lasata
nice ale ticurilor gl obsesiilor
no gi , dispar si reapar fara a dezvolta
nimic. Poate exista in schimb o rationalitate care e numai a
noastrd, o raison d'étre care nu serveste la a ne face intelesl
de altil, cl la a comunica cu noi inglne. Chiar si in teatrul
mental al fiecaruia dintre noi exista ra orturi de colaborare,
fertile sau sterile.

Atunci cind un adult incearca sa reproduca felul de a
desena al unul copil, in general se limiteazd la a desena
rrost incearca sa renunte la logica modului sdu de a vedea

ucrurile, saraceste acest mod, se lasa condus doar de mina,
evita precizia, imita felul de a desena al copilului. Cu alte
cuvinte, se Infantllizeaza. De fapt, desenele copliulul | se prr
adultulul neterminate, prost cute - simple mizgalell
realitate insa acestea urmeaza o logica de fier. Copilul nu
deseneazi lucrurile pe care le vede asa cum le vede, cl
deseneazi ceea ce a trdit. Daca el traieste_ adultul ca pe o
pereche de picioare foarte lungi din inaltul carora se apleaca
deodata spre el un chip, va desena acest adult ca pe un cerc
asezat pe doua papainoage Sau, din placerea de a avea o
pereche de pantofi noi isl va face "autoportretul" desenind
doua picioare enorms. Daca entru el figura mamei e mal
importanta decit cea a tatalui o va desena pe mama mult mal
mare decit pe tata. Va schita un dreptunghi cu cite un bat in
flecare col{ pentru ca masa este o suprafata plana cu patru
picioare.

Pentru copil, chiar i pentru cel mal micl, acele mizgaleli
pe care cel ce studiazd desenul infantil le numesc “desene
prime" sint si rezultatul unei experiente nemijlocite: nu sint
reptezentari, cl fagasurl pe care mina le urmeazi supu-
nindu-se unei Imagini mentale: "Uite un ciine care alearga!"

Ceea ce face "Infantlle" desenele copiilor nu sint
trasaturile lor aproximative sau "primitive”, cl prezenta unei
singure logici. S| multe desene "bine facute" de copil sau de
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persoane adulte urmeaza o logica unica. Faptul ca sint mai
directe, cd demonstreaza cistigarea unei tehnici nu le face
mai putin banale. In operele unu devarat actioneaza
in acelasi timp logici multiple. se insereaza intr-o
traditie folosindu-i regulile sau in -i-le in mod creator,
surprinzind; dincolo de faptul mite un mod de a
vedea, el reprezinta si un mod de a trai si traduce pe pinza
nu numai imaginea, cl si "gestus" z R 2
condus penelul. In acest sens s
viu in el copilul", nu pentru ca ar
(ciudat cum ne place sa gindi
centi), nu pentru ca nu a fost do|
cd in specificul meseriei sale a in
mai bine zis, gemene, fira a o su

Fiinta-in-viata este negarea su
voltare diferite; este o crestere
unor corelatii si interferente tot

Poate de aceea, se spune, \ gecepta an actor
numai daca simtea ca in el ramasesera semne ale fiintei sale
copilaresti.

Teba cea cu sapte porti

“Dar de ce merg oamenii la teatru?"

Béla Baldzs a pus odata aceasta intrebare Inutila, siegl gl
chtitorilor sal. Nu se acorda niciodata suficienta Importanta
intrebarllor inutile, cuvintelor cu care fiecare dintre nol
dlalogheaza cu sine insugl.

Dar de ce fac oamenil teatru?

Cind am mers pentru prima oara la teatru aveam 15 ani.
M-a dus mama sa vad Cyrano de Bergerac. Protagonistul
spectacolulul era Gino Cervl, un actor italian foarte popular.
Dar ceea ce m-a Impresionat nu a fost el, nicl actorii cellalti,
nicl povestea pe care o terrozorltau ¢l pe care o urmaream
totusi cu mult Interes, degl fara prea mare uimire. A fost un
cal. Un cal in carne gl oase. A aparut pe scena inhamat la o
trasura, in res ul celor mal ratlonale norme ale realls-
mulul estetic. Dar prezenta lul a facut sa explodeze in mod
absolut imprevizibil toate dimensiunile care dominasera pina
atunci scena. Neprevazuta Interferenta a unel alte lumi smul-
sese de dinaintea ochilor mel valul uniform care acoperea
scena. .

Am céutat in zadar, in spectacolele pe care le-am vazut in
anll urmatorl, acea dezorlentare care ma facuse sa ma simt
in viata, acea brusca dilatare a simturilor mele. N-au mal
aparut alti cal. Pina cind am ajuns la Opole, in Polonia, gl la
Cherutteruthy, in india.

Astazi mi se pare evident un paralelism observabll inca in
lucrarile lul Grotowskl: unel dllatarl a prezentel actorulul gi a
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percer‘lol spectatorulul il corespunde o dilatare a povestll, a
tramel, a dramel, a intimplaril i a situatiel reprezentate.

Asa cum exista
torulul, exista un
unel povesti.
In primii ani de
pentru mine era ace

comportament extracotidlan al ac-
ament extracotidian in elaborarea

teatru, problema care se punea
de a interfera cu textul, care consti-
| spectacolului, gi asta - creind
irectie, rupindu-i dezvoltarea rec-
nea generala prin combinarea
mai muite actiuni simuitane. In
un vint care sufla intr-o anumita
heaza impotriva vintului. Dar, desi
ontrard, se migca tocmai prin

ibilitate, pe care am acceptat-o nu
a urmez logica materialelor care
s u sul muncil de Improvizatie,
‘inde‘?irﬁndu-mi de punctul de plecare gl descoperind abia
la sfirsit firea spectacolulul gi sensul pe care il putea avea
pentru mine gl pentru spectatori.

nainte de a incepe lucrul la Oxyrhincus Evangeliet pentru
Odin Teatret am devenit congtient de faptul ca aceste ex-
periente, pe care pina atunci le socotisem rodul unul
temperament personal sau al circumstantelor materiale care
iml condiflonau actlvitatea, raspundeau mal/ degraba unel
necesitafi oblective: gindul care condifiona prezenta pre-
expreslva a actorilor conditiona in mod tot mal lim sl
modul de a concepe un spectacol. Care putea fi, in con-
ceperea povestll unul nou spectacol, echivalentul mental al
nivelulul pre-expresiv al actorulul? Putea fi, de pilda, o ima-
gine gata si-%l_" zborul.

Un gind: o féptura, in degert, pe un munte.

Cine poate fi? Un barbat? O femele? Un zeu? Un copll? Ce
face? Asteapta pe cineva sau e un pustnic? Privegte un
maracinig in fiacari? Este batrinul de pe Munte? $i care e
numele muntelul? Tabor? Ararat? Klllmandjaro? Si in ce
desert se riseste? n Imensitatea antarctica a lul Scott sau
in Degertul tatarilor?

$1 totugl, o imagine ca aceasta nu

oate fi echivalentul

-actiunil pre-expresive a actorulul, gl nici ceea ce eu numesc

“nucleu pre- expresiv’. Nu este altceva decit un bun
stimulent pentru Improvizatie, a mea sau a actorilor. Un
nucleu pre-expreslv trebule sa fie o entitate care se dllata gl
se schimba, raminind insa Identica in substanta sa.

B Selectie si traducere ANCA BUCURESCU

|magini din spectacolul Kasparlana de la Odin Teatret-

Holstebro - adaptarea scenicé si regia Eugenio Barba, dupd un
scenariu de Ole Sarvig.

idei






