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EUGEN IO BARBA 

CORP U L EXTI NS 
• talian de origine, stabilit în Danemarca, Eugenio 

Barba este întemeietorul şi conducătorul unui an-

I samblu devenit celebru în lume: Odin Teatret din 
Holstebro. Barba practică împreună cu trupa sa ceea 
ce el numeşte ''teatrul anatomic", o for!Jlă de artă 
scenică axată pe fascinatia unică pe care o degajă 
corpul omului în mişcare. Acesta este văzut ca sin­
gura sursă de "energie vie" a spectacolului, în funcţie 

de care şi în serviciul căreia capătă drept de existenţă toate 
celelalte componente ale operei teatrale: decorul (redus la 
minimum), lumina, muzica, însăşi "concepţia reglzorală". 
Ceea ce reproducem în continuare conţine principalele 
coordonate ale ''teat.rului anatomic" pe care îl promovează 
Eugenlo Barba şi reprezintă (cu unele prescurtări) textul 
unei conferinţe citite .de omul de teatru danez în cadrul unui 
simpozion dedicat artei actorului. 

Puntea 

Un corp-în-viaţă este mal mult decît un corp care trăieşte .. 
Un corp-în-viaţă dilată prezenţa actorului şi percepţia 

spectatorului. 
Faţă de anumiJ! actori spectatorul este atras de o forţă 

elementară, . care 11 seduce m mod direct, încă înainte de a fi 
descifrat toate actiunile, înainte de a se fi întrebat care este 
semnificatia acestora şi înainte de a fi înţeles această sem­
nificatie. 

Pentru spec�atorul occidental 
tunel cînd îl priveşte ac·torH-tlahiUiirtl 
cultură, tractlţli şi "n,nv••n1tll 
cunoscute. In prezenţa 
riu o poate înţelege pe de-a-trttr<E!!c 
poate aprecia ca 
pomenette într-o ne.aşlte!lltaltă 
admită ca, dincolo de 
atrage atentia, o "seduc 
Intelectual. 

Dar seducţla şi înţelegerea 
una fără cealaltă: seducţla ar fi 
ar fi lipsită de Interes. 

Spectatorul occidental care 
un exemplu-limită. �ceua"• 
seectacol teatral bine ....... , ..... _ 

gaseşte faţă în · faţă cu 
dinainte, întrebările pe care le 
cum şi unde să caute răspunsul un care as-
cunde exlsten1Cl fortei elementare a "seducţiei". 

Această forţă a act._orulul este adesea numită "prezenţă". 
Dar nu e ceva care sa flinţeze efectiv, ceva tangibil. Este o 
transformare neîncetată, o creştere care se petrece sub ochii 
noştri .  Este u n  cor p-în-viaţă. Fl uxul de energ i i  ce 
caracterizează comportamentul nostru cotidian a fost deviat. 
Tensiunile care guvernează pe ascuns modul nostru obişnuit 
d.e a fi prezenţi în mod fizic apar in actor, devin vizibile, 
neprevăzute. 

Corpul dllatat este un corp cald, dar nu în sens sentimental 
sau emotional. Sentimentul şi emotia !Vnt întotdea1.1na o con­
secinţă, atît pentru spectator cît şl pentru actor. Inainte de 
toate este un corp Incandescent in sensul ştiinţific al ter­
menului: particulele care Intervin în activitatea cotidiană au 
fost excitate şi produc mal multă energie, într-o mişcare mai 
vertiginoasă, .se resplnQ, se atrag, se opun cu mai multă 
forţă, cu mal multă viteza, într-un spaţiu mai amplu.( •.• ) 

Toate acestea fascinează şi, cîteodată, înşală: se crede că 
este vorba numai despre un ''teatru al corpului", care implică 
doar acţiuni fizice, nu \li mentale. Un anume mod de mişcare 
în spaţiu evidenţiază msă un mod de _pîndire, o agitatie a 
gîndului dezgolit. La fel, un qînd este,. 1n sine, o agitaţie, o 
actiune, ceva care se schimba: a pleca de la un punct pentru 
a găsi un altul, urmînd traiectorii care îşi schimbă pe neat­
teptate direcţia. Actorul eoate pleca fie de la acţiunea fizica, 
fie de la acţiunea mentala: nu are importantă, cu condiţia ca, 
trecînd de la una la cealaltă, să recomP.ună "un tot unic. 

Astfel, aşa cum există un mod inutil, previzibil şi cenuşiu 
de a te mişca, există şi un mod cenuşiu, previzibil şi inutil de 
a gîndi. Acţiunea unul actor poate fi condi ţionată de 
stereotipuri, judecăţi şi gînduri preconcepute. Un actor care 
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se muiţumeşte doar cu ceea ce cunoaşte deja so înţepeneşte 
fără voie intr-o mlaştină, folosindu-şi energiile în formă 
repetitivă, fără a se lăsa antrenat în vîrteturi, curenţi r�pizi şi 
cascade, sau în acea linişte profunda ce preceda fuga 
neaşteptată a apei furate de o nouă _pantă. La fel, gîndul, cu 
vorbele si imaginile care îl exprima, se eoate mişca de-a 
lungul unor poteci plane şi, în cele din urma, neinteresante. 

Nu se lucrează asupra corpului sau asupra vocii; se 
lucrează asupra energiilor. Aşa cum nu există acţiune vocală 
care să nu fie, în acelaşi timp, şi acţiune fizică, la fel - cu atît 
mal puţin - nu există acţiune fizică să nu fie şi mentală. 

Dacă există un antrenament fizic, trebuie să existe şi un 
antrenament al mln să construim o punte care să 
unească ţărmul mental al procesului creativ. 

Relaţia între nu priveşte o singură 
polarltate care ul singular în momentul în 
care Ea uneşte şi două polarităţi 

aceea dintre actor şi regizor, 

I n  ea · sa opusă ş i  

ne facă s ă  n e  gindim doar 
la stări de conştiinţă al­
muncii artistice. 

am avut ocazia să observ 
ab1oraltotrll mei un proces analog; 

lu fizic, transformîn-
Inc:et-ilnc'et in patterns (tipare) 

Interne de energie care puteau fi aplicate modulul de a con­
cepe şi de a compune o acţiune dramatică, modulul de a 
vorbi în _public, de a scrie. • · 

Exista un aspect fizic al gîndului: modul său de a se mişca, 
de a-şi schimba direcţia, de a face salturi, ee scurt, "compor­
tamentul" său. Ş i  în acest domeniu exista un nivel pre-ex­
presiv care poate fi cons iderat analog trava l i u l u l  
P.re-expreslv al  actorului ;  acelu i  .travaliu care priveşte 
'prezenţa" sa (energia sa) şi care precedă - logic, dacă nu 
cronologic - compozitia artistică ptoprlu-zisă.( ..• ) 

Principiul negaţiei 

Există o regulă pe care actorii o cunosc bine: o actiune 
începe plecînd din direcţia ·opusă aceleia către care e 
îndreptată. E o caracteristică esenţială a tuturor acelor 
acţiuni care, în viaţa cotidiană, reclamă o anumită energi.e: 
înainte de a lovi aruncăm braţul îndărăt1 înainte de a sări în 
sus îndoim genunchii, îna!nte de a sări 1n faţă ne deplasăm 
spre spate. Reculer pour m1eux sauter. 

In acţiunile sale extracotldiene actorul a�llcă acest com­
portament pînă şi în acţiunile cele mai nemsemnate; este 
una dintre modalitătlle de a-şi dilata prezenţa fizică. 

L-am putea numi "principiul negaţiei": înainte de a o 
realiza, actorul neagă acţiunea iminentă, execută opusul ei 
complementar. 

Dacă-şi pierde sufletul, adică organlcitatet, principiul 
negaţiei poate face loc unui formalism vid. In aplicarea 
teatrală (� nu în declamarea trivială) acesta devine, adesea, 
o maniera de a umfla gestul. Adică, o parodie a actiunii 
dilatate. 
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'· care eate logica Internă ce determină forţa "prlnc�lulul 
negaţiei''? Pe de o parte, dinamica fizică fi nervoasa prin 
care orice acţiune ener_J�Ică incepe cu corrtrarlul său; pe de 
alta, o athudlne merrtala. 

Una dintre cele mal clare descrieri ale acestei atitudini 
merrtale recurerrte M găsette in cartea lui Arthur Koestler 
despre "Istoria evoluţiei vlzlunllor umane uupra univer­
sului'� in care se demonstrează că orice act creativ - in 
ttllnţa, in artă, in religie - se reallzeazi prin Intermediul unei 

1 regreslunl preliminare la un nivel mal primitiv, printr-un 
. reculer pour mieux sauţ_er, printr-un pr� de negare sau de 
dezlrrtegrare ce pregate�e saltul către rezuhat. Koesder 1 nume"e acest momerrt o 'precondllle" creatlvă. 

Este un momerrt ce pare că vrea să nege tot ceea ce 
caracterizează căutarea rezuhatululj el nu determină un nou· 
rezultat, el este vorba mal degrabă despre o dezorlentare l vohă care constringe la actlvlzare toate energiile celui ce 
caută, care il ascute slmJUrlle af8 cum se intimplă atunci 
cind mer9 1  prin bezna. Această dilatare a propriei 
�ten1ialhă1l costă scump: ea comportă riscul de a-ţi pierde 

, stăpînirea asupra semnificaţiei propriei acţiuni. Eate vorba 
despre o negaţie care nu a descoperh incă noul pe care il 
afirmă. ( •.. ) 

Oamenii de teatru, obligaţi la o creaţie care Implică 
deseori colaborarea mal multor Indivizi, sint adesea 
oondltlonaţl de fetltlsmele semnlflcaţlllorl. dintr-o neceshate, 
aparerrt "ffrească•, de a pune de acord Inci de la Inceput 
obiectivele de atins. 

De pildă, un actor face un anumh gest, care e rezuhatul 
unei Improvizaţi! sau al unei lnterpretirl proprii a per­
sonajului; e firesc să acorde acestui G"t o valoare bine 
determinată, să-I anumhe Imagini sau anumite 
ginduri. 

Dar 
astfel 

de:EVclltă acţiunea face 
geetulul si fie 

va trebui si 88 
!J'agment fi să-I uhe. Pe scurt, 

dintre gest ti semnificaţia 

actor ci gestul său poete 
lmbirll totale a contextu­

consldera că este tratat 
bunul său plac" de către 
ar ti semnfflcaţla, Iar nu 

obltnultJ să 
Imagini nu 

dnllftt.UC:e, că nu pot 
transmhe altceva acea 881ranmc:a11e. 

Principiul -negirll ac11unn• rndlci insi euct corrtrarlul: o 
eilberare de ordinea preconstltultl, de dependenţa faţă de 
rezuhatul la care se vrea să 88 alun�. Este ca fi cum punctul 
de plecare, trecind prin contrarful sau, &-ar transforma intr-o 
picătură de energie care poate si-ti dezvolte toată 
poten lltatea expr•slvă proprie sărind de la un corrtext la 
ahu n concretul muricll teatrale�. toate acestea 88 referi la 

r petJIIe cărora l .. fost supusa o Idee Hu·o acUune, din 
momerrtul in care prJnde formi ti pîni In momerrtul fn care iti 
găse"e amplasarea finali in spectacol. 

Ceea ce caracterizează gindirea creatlvi este tocmai 
tnalrrtarea H In salturi, prlrrtr-o dezorlentare neprevizuti 
care 'o obligi să •• reorganlzez• intr-o formă nouă, 
abandonînd schema dinainte hotărită. &te vorba de gÎI'ldul­
în-viaţă, non-rectiliniu fi neunlvoc. 

Dezvoltarea unor MIT!nlflcatJI neprevăzute devine posibilă 
printr- o anume atitudine a tuturor energiilor noastre fizice ti 
merrtale, amplante pe o inil1!,me In 8fteptal'ea zborului. O 
dlsponlbllhate care poate fi cautati ti incet-incat orientată 
prin arrtrenamerrt. Exerciţiile de antrenare fizică permh dez­
voharea unul comportamerrt nou, a unul alt mod de a te 
mitca, de a j�,�caf efe a reac11ona: o dexteritate specială. Dar 
dacă nu merge n profunzime, daOi nu reutette si atingi 
partea cea llUII adinci a flln111, fi"IDII .. I IMntale, sfera 
PSihică, sistemul nenoe, aoelildi ---- va incremeni 
Intr-o realltaht lll'lldbnenslonali. PurdM intte sfera fizică fi 
cee mentali do1ermlnă o Uf� l'ftodlflcare de conttllnţa, 
care perm ite depitlrea lnerţlel , a monotonlel t i  a 
repetltlvlti 111. · 

lntr-adevir, dllatarea corpului fizic nu serve"e la nimic 
dacă nu e însoţită de dllatarea corpului mental. Gindul 
trebuie să străbată materia in toriT!ă tan9lblli: nu numai să 
88 manifeste în corpul in ac@une, el ti sa străbată evidentul, Il,.: 
Inertia ti tot ceea ce lzvoratte de la · sine atunci cind ne 

_ 
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imaginăm, cînd reflectăm şi operăm. 

A gînd i  gîndul 

Un fizician se plimbă pe J)lajă si vede un copil care aruncă 
în mare pietre plate, încercînd să le facă să salte din val în 
val. Fiecare piatră nu face mal mult de un sah, două. Copilul 
să albă vreo cinci ani; fizicianul îşi aminteste că ·şi el, în 
copilărie, arunca aşa pietre în mare. Ba chiar era foarte 
priceput la acest joc. Ş.l atunci adultul îl arată copilului cum 
să procedeze. Arunca o piatră dură alta explicînd cum 
trebuie ţinute în mînă, sub ce ungh trebuie lansate, la ce 
înălţime faţă de firul apel. Toate pietrele pe care le aruncă 
adultul fac mal muhe salturi, şapte, opt, chiar şi zece. 

"Da - spune coJ)IIul - sar de multe ori. Dar eu nu asta voiam. 
Pietrele fac în apă cercuri rotunde, Iar eu voiam să le fac să 
facă cercuri pătrate." 

Cunoaştem acest episod pentru că fizicianul tocmai se 
ducea în vizită la bătrînul Einstein şi pentru că acesta, la 
rîndul lui, a reacţionat Imprevizibil atunci cînd tînărul său 
prieten 1-a povestit întîmplarea. "Fellcită-1 din partea mea pe 
acest copil - a spus el - şi spune-i să nu se necăjească dacă 
pietrele nu fac cercuri pătrate în apă. Important este să 
ccgîndeştl gîndul>•." 

lntrebărlle care au stat la baza celor mal Importante des­
coperiri şti inţifice nu erau - dacă le privim cu atenţie - mult 
mal puţin Inutile şi gratuite decît aceea a copilului care arun­
ca pietre în mare. "De ce fierul incandescent devine roşu?", 
se intreba Max Plank la vîrsta de cinci ani. "Ce ar vedea un 
om dacă ar sta călare pe o rază de lumină?", se întreba 
Einstein la şaisprezece ani. Faptul că, pornindu-se de la 
asemenea întrebări, s-au realizat mari descoperiri stiintifica 
nu trebuie să ne facă să uităm că ele au fost saltu'ri în 
întuneric, Idei fu!jJerătoare din mînă. A gîndi gîndul 
presupune risipa de forte, directie, treceri 
bruşte, legături neprevăzute şi contexte între 
care mal înainte nu era posibilă n nicare, căi ce se 
întretale şi se pierd. 

Este ca şi cum diverse glasuri, 
logica sa.._ ar fi prezente în mod 
lucreze fară nici un fel de p 
hazardul, plăcerea pentru jocul 
rezultat. 

Imaginea căutării, în acest 
ciinilor de vînătoare care u 
nu există: pornesc îm 
aleargă, in pofida 
încercare abilitatea, An .. rrm• 
obstacolele, se opresc, 
obligaţi să se întoarcă pe 
cîln!l, despărţiţi, se adună nou laolaltă şi halta, refăcută, 
regaseşte urma, scoate din bîrlog ideea. 

Nu e zls că această idee de scos la lumină stă şi afteaptă 
acolo, gata să se lase urmărită. Este doar o potenllalitate. 
Noi nu ştim despre ce e vorba, şi nici la ce ar putea să 
servească. Uneori toate astea nu duc la nimic. Alteori apare, 
pe neaşteptate, ceva nou, care ne constringe la optiuni 
mtr-un domeniu neprevăzut. Unii oameni de ştiinţă îşi schim­
bă terenul propriilor cercetări; unii scriitori abandonează po­
vestea la care tocmai lucrau şi urmăresc noile perlpeţll ale 
personajelorL care s-au autolmpus aproape printr-un act de 
forţă; la jumatatea lucrului la un spectacol ne dăm seama că 
de fapt sintem conduşi de un alt spectacol, fără să ştim încă 
încotro ne va purta. 

Uneori avem senza ţla că nu noi sintem cel care "gindesc 
gîndul" şi că tot ceea ce putem face este să reducem la 
tăcere prejudecăţile ce împiedică gîndul să.,gîndească. 

La inceput e o experienţă dureroasă. Inainte de a fi o 
senzaJie.cfe libertate, de deschidere spre noi dimensiuni este 
o lupta intre ceea ce ştii, ceea ce al hotărît dinainte, ceea ce 
doreşti să obţii şi mintea-în-viaţă. � • 

E evident riscul, foarte prezent, de a cadea m haos. 
Atunci· cind reuşeşti să realizezi această pre-condiţie 

.creatlvă poţi in sfîrşit avea senzaţia că eşti posedat; sau că 
al Ieşit din tine însuţi. Dar este o senzaţie care rămme ferm 
ancorată in terenul solid al muncii artlzanale, al meseriei. 

Eisenstein reuşea, stînd in faţa mesei de montaj, să creeze 
o condiţie de lucru in care materialul insuşl era cel care dicta 
logica Imprevizibilă, dincolo de rezultatele programate. Desi 
studia atent la moviolă toate scenele din filmele sale, reuşe8 
să se pună intr-o condiţie de "Ignoranţă" în raport cu 
materialul pe care el însuşi il realizase. Programele după 1 81"" idol 

care se condusese pînă atunci nu-l mal serveau şi el insuşl 
vorbea despre un "extaz al montajului". 

"A gîndi gîndul", "mintea-în-viaţă", "extazul montajului" -
toate acestea sînt expresii ce redau in mod figurat o ex­
perienţă asemănătoare: diversele fragmente, diversele Ima­
gini, diversele gînduri nu se unesc între ele conform unei 
orientări rreclse, conform logicii unul proiect limpede, el pe 
baza unu fel de "consangvlnitate". 

Diversele fragmente, imagini, Idei care trăiesc în contextul 
în care le-am creat noi vădesc, prin urmare, o autonomie 
proprie, stabilesc noi relaţii, se unesc pe baza unei logici 
care nu corespunde aceleia pentru care fuseseră prevăzute 
şi gîndite. Este ca şi cum oculte legături de singe ar face 
posibile dezvoltări aflate dincolo de acelea evidente, care 
paJ utile şi justificate. 

In procesul creativ, materialele cu care lucrăm trăiesc o 
viaţă utilitară şi o ahă exlst«!nţă, proprie. Prima, lăsată in voia 
el, duce la claritatea lipsita de profunzime. Cea de a doua 
riscă, din cauza forţei sale Incontrolabile, să ne conducă la 
haos. 

Dimpotrivă, dialectica dintre aceste două vieţi, dintre or­
dinea mecanică şi dezordine este cea care ne poartă către 
ceea ce chinezii numesc "LI':, adică ordinea aslmetrlcă şi 
Imprevizibilă ce caracterizeaza viata organică. 

Logici gemene 

( ... ) Cînd se vorbeşte despre munca unui actor, despre 
tehnica sau despre arta sa, despre "Interpretarea" sa, se uită 
adesea ceea ce stă la baza teatrului, care e intotdeauna 
relaţie .. Tehnicilor extracotidiene ale actorilor le corespunde, 
din partea spectatorilor, o nevoie primară: aşteptarea 
momentului în care vălul vieţii cotidiene se sfîşie, permitind 
erupţia imprevizibilului. Un lucru cunoscut devine deodată 
n_?u!ate. Reacţiile ul, motivaţiile judecăţii sale 
smt mtotdeauna 

capacitatea de a salvgarda 
diferite. 
o serie de treceri succesive fi 

ceastă log ică e secretaJ legile sale nu reuşesc sa 
Individ. 

este logic doar ceea ce 
DAirAtliAnA. De aici 

la voia 
na,nKIIIIIJ'I"J 0 magmă in 

��.�u ••• n Incoerenta. Ceea ca 
tocmai această oscilaţie lăsată 
ice ale ticurilor Jll obseslllor 
dispar şi reapar fară a dezvolta 

nimic. Poate schimb o raţionalitate care e numai a 
noastră, o raison d'âtre care nu serveşte la a ne face inţeleşl 
de alţll, el la a comunica cu noi inşlne. Chiar şi în teatrul 
mental al fiecăruia dintre noi există raporturi de colaborare, 
fertile sau sterile. 

Atunci cînd un adult încearcă să reproducă felul de a 
desena al unul copil, în general se limitează la a desena 
prost; încearcă să renunţe la logica modului său de a vedea 
lucrurile, sărăceşte acest mod, se lasă condus doar de mină, 
evită precizia, Imită felul de a desena al copilului. Cu alte 
cuvinte, se lnfantlllzează. De fapt, desenele copllulul l se ppr 
adultulul neterminate, prost făcute - simple mîzgălell. In 
realitate însă acestea urmează o logică de fier. Copilul nu 
desenează lucrurile pe care le vede aşa cum le vede, el 
desenează ceea ce a trăit. Dacă el trăieşte aduhul ca pe o 
pereche de picioare foarte lungi din înaltul cărora se apleacă 
deodată spre el un chip, va desena acest aduh ca pe un cerc 
aşezat pe două papainoage. Sau, din plăcerea de a avea o 
pereche de pantofi noi, îşi va faca •autoportretul" desenind 
două picioare enorm.,. Dacă pentru el figura mamei e mal 
Importantă decit cea a tatălui o va desena pe mamă muh mal 
mare decit pe tată. Va schita un dreptunghi cu cite un băţ in 
fl�C?are colţ pentru că masa este o suprafaţă plană cu patru 
p1c1oare. 

Pentru copil, chiar şi pentru cel mal miel, acele mîzgăleli 
pe care cel ce studiază desenul Infantil le numesc "desene 
prime" sînt f.' rezuhatul unei experienţe nemijlocite: nu sînt 
reprezentăr , el făgaşurl pe care mina le urmează supu­
nindu-se unei Imagini mentale: "Uite un ciine care aleargă!" 

Ceea ce face " lnfantl le" desenele copii lor nu  sînt 
trăsăturile lor arroxlmatlve sau "primitive•, el prezenta unei 
singure logici. Ş muhe desene "bine făcute" de copil sau de 
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Teba cea cu şapte porţi 

"Dar de ce merg oamenii la teatru?'' 
Bela Balazs a pus odată această intrebare Inutilă, sieşi ,1 

cititorilor săi. Nu se acordă niciodată suficientă Importanţă 
intrebărllor Inutile, cuvintelor cu care fiecare dintre noi 
dlaloghează cu sine insu91. 

Dar de ce fac oamenii teatru? 
Cind am mers pentru prima oară la teatru aveam 1 5  ani. 

M-a dus mama să văd Cyrano de Bergerac. Protagonistul 
spectacolului era Glno Cervl, un actor Italian foarte popular. 
Dar ceea ce m-a Impresionat nu a fost el, nici actorii ceilalţi, 
nici povestea pe care o rerrezentau şi pe care o urmăream 
totuşi cu mult Interes

{ 
deş fără prea mare uimire. A fost un 

cal. Un cal în carne ş oase. A apărut pe scană inhămat la o 
trăsură, in respectul celor mal rajlonale norme ale realls- · 
mulul estetic. Dar prezenţa lui a făcut să explodeze in mod 
absolUt Imprevizibil toate dimensiunile care domlnaseră pînă 
atunci scena. Neprevăzute lnterfere.nţă a unei alte lumi smul­
sese de dinaintea ochilor mei vălul uniform care acoperea 
scena. . 

Am căutat în zadar, în spectacolele pe care le-am văzut în 
anii următori, acea dezorlentare care mă făcuse să mă simt 
in viaţă, acea bruscă dilatare a simţurilor mele. N-all' mal 
apărut alţi cal. Pînă cînd am ajuns la Opole, în Polonia, şi la 
Cherutteruthy, in India. 

Astăzi mi se pare evident un paralelism observabll incă în · 
lucrările lui Grotowskl: unei dllatărl a prezenţei actorului '' a 

percer.ţiei spectatorului îl corespunde o dilatare a povettll, a 
trame , a dramei, a întîmplării şi a situaţiei reprezentate. 

Afa cum există portament extracotldlan al ac-
torului, există un extracotldlan in elaborarea 
Ul'\ei 

In 

IDIIIIlate, pe care am acceptat-o nu 
urmez logica materialelor care 

ul muncii de Improvizaţie,  
incfe�•ăr1tincfu-mă de punctul de plecare 91 descoperind abia 
la firea spectacolului '' sensul pe care ti putea avea 
pe}rtru mine fi pentru spectatori. 

Inainte de a Incepe lucrul la Oxyrhincus Evangeliet pentru 
Odln Teatrat am devenit con9tlent de faptul ca aceste ex­
perienţe, pe care ptnă atunci le socotlseni rodul unul 
temperament personal sau al circumstanţelor materiale care 
imi condlţlonau actlvHatea răspundeau mal degrabă unei 
necasltătl obiective: gindul care condiţiona prezen1a pre­
expreslva a actorilor condiţiona in mod tot mal limpede fi 
modul de a concepe un spectacol. Care putea fi, ln con­
ceperea poveftll unul nou spectacol, echivalentul mental al 
nivelului pre-exprealv al actorului? Putea fi, de pildă, o Ima­
gine gata să .. l. ra zborul. 

Un gind: o făptură, in d8fert, pe un munte. 
Cine poate fi? Un bărbat? O temele? Un zeu? Un copil? Ce 

face? Atteaptă ee cineva sau e un pustnic? Prlvette un 
mărăcini' tn ftăcar1? Este bătrtnul de r.e Munte? ŞI care e 
numele muntelui? Tabor? Ararat? Kll mand)aro? ŞI tn ce 
d ... rt se gă88f1e? In lmensltatea antarctlcă a lui Scott sau 
tn D ... rtur tătarilor? 

ŞI totu,l, o Imagine ca aceasta nu poate fi echivalentul 
· acţiunii pre-axpreslve a actorului, ,1 nlcl ceea ce eu numesc 
•nucleu pre- expresiv". Nu este altceva decit un bun 
stimulent pentru Improvizaţie, a mea sau a actorilor. Un 
nucleu pre-expreslv trebuie să fie o entitate care se dllati ,1 
se schimbă, riminind tnsă Identici In substanţa sa. 

• Selectie şi traducere ANCA BUCURESCU 

Imagini  d in spectacolul Kasparlana de la Odin  Teatret­
Holstebro - adaptarea scenică şi regia Eugenio Barba, după un 
scenariu de Ole Sarvig. 
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