EUGENIO BARBA

Antropologie teatrala*

ntropologia este stiinta care studiaza originea
si evolutia omului in corelatie cu conditiile
social-culturale, dar si cu cele biologice,
naturale. Ce inseamna deci antropologie
teatrala? Cercetarea atitudinii umane pe plan
atat biologic, cat si socio-cultural, in cadrul
situatiei scenice.

Informatiile mele in aceasta directie se datoreaza
curiozitdtii starnite de teatrul Orientului indepdartat. Nu
puteam intelege cum de actorii orientali au capacitatea,
In timpul unei repetitii tehnice aspre, sa-si pastreze atat
de puternic si de vizibil prezenta personald, fapt ce
capteaza atentia privitorului. in astfel de situatii actorul nu
interpreteaza nimic, nu exprima nimic $i, totusi, pare ca
iradiaza spontan un flux de energie ce trezeste interesul,
avand un efect magnetic asupra simturilor noastre. Ani la
rand am crezut ca e vorba despre un truc tehnic, insa,
Incercand sa depasesc definitia cunoscuta a ceea ce noi
numim tehnicad, mi-am dat seama ca, de fapt, este vorba
despre utilizarea specifica a corpului.

in viata de toate zilele, respectiv in situatii scenice, noi
ne folosim corpurile in chip diferit. Tehnica corporala
cotidiana este determinata de cultura, pozitia sociald si
ocupatia noastra; in scend, ne folosim corpurile in mod
complet diferit. Putem vorbi despre tehnici cotidiene si
tehnici extracotidiene.

Aceasta diferentiere se manifestad in orice forma
teatrala codificatd, dar indeosebi in cea extrem-orientala;
in Occident ea este mai putin evidentd, deoarece, dupa
cum arata Brecht, in Occident arta actorului lipseste cu
desavarsire: aici exista doar modalitdti si conventii, toate
dominate de subiectivism, individualism si lipsa a unei
optici clar definite. Singura exceptie este baletul clasic;
regulile, terminologia sa, prin codificarea rezultatelor
obtinute, fac ca un copil de opt ani sa fie capabil sa
inteleagd si sa memoreze corporal experienta si
cunostintele acumulate de generatiile anterioare.

Metoda cercetarii stiintifice presupune alegerea unor
teritorii din care, observand repetarea unor fenomene,
putem deduce anumite elemente perpetue sau ,legi“.
Daca alegem ca taram de analiza teatrul Orientului
Indepartat si cercetdm cum isi foloseste corpul actorul
oriental, descoperim trei ,legi*.

Prima este ,legea“ schimbarii echilibrului.

Actorul teatrului japonez N6 nu-si ridica picioarele in
timpul mersului, ci le gliseaza pe sol. Daca incercam si
noi acest mers, observam ca centrul nostru de greutate,
deci si echilibrul nostru, se modifica. Daca vrem sa ne
deplasam precum actorul NG, trebuie sd ne indoim
genunchii si coloana vertebrald; asadar, intregul corp
exercita o usoara presiune verticala asupra solului.
Pozitia astfel luata corespunde exact celei de pregatire a
sariturii.

In teatrul japonez Kabuki exista stiluri diferite:
aragotd si vagotd. In stilul aragotd, adica cel exagerat,
domina legea diagonalelor: linia mult inclinata a
diagonalelor are ca puncte de plecare capul actorului i
piciorul lui. intregul corp se afla intr-un echilibru
modificat, dinamic, sprijinit pe un singur picior. Pozitia
aceasta este in contradictie cu cea a actorului occidental
care, in vederea economisirii fortelor, ia o pozitie
lesnicioasad, care nu implica un consum de energie,
echilibrul sdu devenind astfel static.
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Vagotd este stilul asa-zis realist din cadrul teatrului
Kabuki. Aici, actorul, in timpul miscarii, ia pozitia numita
»tribhangi“ (trei arcuri) din dansul indian.

in dansul indian odlssi, corpul dansatorului -
soldurile, umerii si capul - ia forma literei ,s“. Curbura
caracteristica poziiei ,tribhangi o intalnim in sculptura
indiand clasica. In expresia vagoto a teatrului Kabuki,
actorul executd miscari ondulatorii laterale. in vederea
obftinerii acestei miscari, insasi sira spindrii va trebui sa
aiba o miscare ondulatorie, echilibrul actorului
schimbandu-se continuu si modificAndu-se astfel relatia
obignuita greutate-podea.

In teatrul balinez, actorul-dansator se reazema pe
talpi, ridicandu-si insa degetele si reducand la jumatate
suprafata de contact cu solul. Dar el nu cade la pamant
deoarece isi indeparteaza picioarele si isi indoaie
genunchii. Actorul indian kathakali se sprijina pe muchiile
labelor, insa rezultatele sunt identice: corpul lui fiind altfel
rezemat, se modifica esential atat echilibrul, cat si pozitia
sa corporala; de aceea, i el va sta cu picioarele
indepartate si cu genunchii indoiti.

Regulile unicei forme codificate a teatrului european -
baletul clasic - obligd, parca intentionat, dansatorul sa ia
o pozitie nesigura de echilibru. Aceasta devine evidenta
atat in pozitile de baza, cat si in arabescuri, gesturi si in
totalitatea sistemului de miscari, in care greutatea
corpului se concentreazd asupra unui singur picior sau,
uneori, asupra degetelor de la picioare. Intr-una dintre
pozitile cele mai importante, plié, se sta cu genunchii
indoiti, in vederea piruetelor si salturilor ce urmeaza.

Oare din ce motiv in formele teatrale codificate ale
Orientului Indepartat si ale Occidentului apare ca un
element constant, ca o ,lege“, deformarea tehnicii
mersului, a migcarii in spatiu si a imobilitatii? Ei bine,
aceasta deformare a tehnicii corporale obisnuite, aceasta
tehnica extracotidiana se bazeaza de fapt pe schimbarea
echilibrului. Actorul oriental respinge ,echilibrul obisnuit*,
construindu-si unul deosebit de complex, cu un aparent
inutil de mare consum de energie - asa-numitul ,,echilibru
de eleganta“. Am putea spune ca acest echilibru de lux
este un stil ce duce la un oarecare subiectivism estetic.
Cuvantul ,stil“, ce se foloseste cu foarte mare usurinta,
incepand cu salturile dansatorilor de balet clasic si
terminand cu convulsiile unui preot woodoo, nu ne ajuta
la intelegerea procesului. Este vorba despre alegerea
unor pozitii cor-
porale ce anu-
leaza modalitatile
spontane de fo-
losire a corpului
din existenta
noastra obignuita.

De ce?

Se poate
spune: echilibrul
- capacitatea
omului de a se
fine drept si de a
se misca in spa-
tiu — provine din
interactiunea liga-
mentelor, ten-
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doanelor si tensiunilor unor muschi din
interiorul organismului uman. Pe masura
ce migcarea devine mai complexad - de
exemplu, daca facem pasii mai mari sau
ne inclinam capul in fata ori in spate -,
echilibrul se va aflain primejdie. Pentru a
ne Tmpiedica sa cadem intra in actiune o
sumedenie de tensiuni; se produce incor-
darea. Pantomima europeana are la baza
acest déséquilibre nu ca modalitate
esteticd, ci ca metoda de accentuare a
intensitatilor si fatetelor anumitor procese
organice ale existentei corporale. In urma
modificarii echilibrului, apar o serie de
intensitati organice ce evidentiaza
prezenta fizicd anterioard stadiului de
exprimare, adica la nivelul care premerge
particularizarii constiente a expresiei.

Despre actorul din teatrul N6 si Kabuki,
care are o prezenta originala, emana
energii extraordinare, se spune ca are
kosi. in limba japonez3, cuvantul kosi
inseamna gold. in conditiile mersului
normal, soldurile urmeaza migcarea
picioarelor. Daca dorim reducerea miscarii
soldurilor - adica daca dorim sa formam o
axa stabila in cadrul corpului nostru -,
trebuie sa ne indoim genunchii, iar capul
va trebui s&-I migcdm de parca ar alcatui
un singur bloc cu trunchiul. Daca
impiedicadm soldurile sa urmeze miscarea ®
picioarelor, apar doua centre de tensiune:
in partea inferioara (in picioare, care
trebuie sa se miste) si in cea superioara (in trunchi si in
coloana vertebrald, care participa la migcarea soldurilor).
Aparitia acestor nuclee de tensiune contrare in interiorul
corpului ne impune o stare de echilibru specifica, la care
participa simultan capul, muschii gatului, trunchiul,
soldurile si picioarele. Tensiunea muscularad a actorului se
schimba. El va consuma mai multa energie, va fi obligat
sa dezvolte mai multa forta decat in mersul obisnuit,
cotidian.

Cuvantul ,energie" ascunde o capcana. De obicei, fi
asociem o forta vitald mai accentuata, care se manifesta
prin miscare, prin activitate musculara efectuata in
spatiu. Numai ca... (M@ gandesc cum sa explic aceasta
chestiune.) Pauza aceasta pentru gandire a insemnat si
ea un tip de energie: energia spirituald. Nu m-am miscat,
si totusi am luat parte la acest proces cu intregul meu
corp. Trebuie sa intelegem: cuvantul ,energie” nu se
limiteaz& doar la actiune si la migcarea in spatiu. Energia
este de fapt o diferenta de potential ce se iveste la orice
nivel, de la celula pana la intregul corp.

Teatrul japonez a inteles perfect calitatea specifica a
energiilor din diferite niveluri ale organismului nostru. in
No se vorbeste despre o ,energie spatiala“ si o ,energie
temporala“.

Energia spatiala mi-o pot ardta astfel: intind bratul si
apuc cu ména sticla din fata mea. Dar asta o pot face si
cu ajutorul energiei temporale. intregul meu corp
participa la proces, m-am pregatit pentru o actiune
definita: apucarea sticlei. Nu ma misc, dar mi-am activat
muschii ce controleaza pozitia corpului, in corpul meu
s-a produs o anumitd misgcare, insesizabild aproape,
care, totusi, mobilizeaza aceleasi energii de care as avea

26 DI R S P S R R

Moment din spectacolul Conexiuni al Companiei de dans
contemporan conduse de Raluca lanegic (Teatrul ,Nottara®)

nevoie pentru o actiune propriu-zisa. Efectuez ceva, dar
nu in spatiu, ci in timp; adicd mi-am activat muschii ce
dirijeaza pozitia corporald, mai putin pe cei ce ajuta la
schimbarea locului (si care mi-ar migca bratele) si pe cei
cu ajutorul cdrora as putea apuca sticla.

Potrivit unei legi a teatrului NG, trei zecimi dintr-o
actiune trebuie sa se desfasoare in spatiu i sapte zecimi,
n timp. Daca ridic o sticla in conditii normale, mobilizez
doar atata energie de cata am nevoie pentru a-mi duce la
capét intentia. In N6 am nevoie de sapte zecimi mai
multd energie, dar nu pentru actiunea spatiala, ci pentru
refinere, pentru ca actiunea sa se mentina in interiorul
corpului. Aceasta este energia temporald; adica actorul
N6 consuma nu de doua, ci de n ori mai multa energie
decéat ar avea nevoie pentru efectuarea spatiald a unei
actiuni. Pe de o parte, actorul emite in spatiu 0 anumita
cantitate de energie, pe de alta parte, isi retine de peste
doua ori pe-atat.

Asta ne duce la cea de-a doua ,lege", cea a
contradictiilor.

Daca vrem sa intelegem la nivel corporal dialectica
teatrald, va trebui sa studiem actorii Orientului indepértat.
Principiul contradictiei este fundamentul pe care actorul
oriental isi edifica si isi desfasoara actiunile.

Sa presupunem din nou ca vreau sa ridic sticla de pe
masa. Atunci cand imi intind bratul si apuc sticla cu
degetele, depun o energie spatiald. Atunci cand, potrivit
principiului energiei temporale, imi retin energia, creez o
contradictie: pe de o parte imi intind bratul, pe de alta
parte, mi-l opresc.

in conditii normale, la folosirea muschilor extensori cei
flexori rdman pasivi, si invers. Orice activitate musculara




se asociaza cu o descarcare bioelectrica. Pe parcursul
unei actiuni spatiale - de exemplu, cand bratul si mana
se migca inspre sticla de pe masa -, descéarcarea
bioelectricd este egald cu aceea emisa de muschii
extensori. Dac3, in acelasi timp, imi folosesc $i muschii
flexori in scopul retinerii miscarii, depunand astfel energie
temporald, atunci imi dublez cantitativ descarcarea
bioelectrica.

La inceputul anilor '60, Grotowski a fost in China.
Revenit de acolo, el povestea ca actorul chinez, inaintea
efectuarii unei actiuni, incepe cu opusul acesteia. De
exemplu, daca un actor occidental vrea sa se uite la o
persoand din dreapta sa, el se va folosi de o miscare
liniard, directa. Actorul chinez - si cel oriental, in genere -
isi incepe miscarea de parca s-ar uita in directia exact
opusd, apoi isi schimba brusc sensul muscarii, atintindu-
Si privirea asupra persoanei in cauza. Actorul oriental isi
declanseaza miscarea in directia opusi finalizarii ei. In
virtutea acestui principiu, daca vrem sa ne ducem inspre
stanga, pornim spre dreapta si apoi, dintr-o data, prin
intoarcere, plecam spre stanga; daca vrem sa ne
ghemuim, ne ridicam in varful picioarelor, apoi ne
ghemuim.

Atunci cand Grotowski ne-a povestit asta, am crezut
ca este vorba despre o conventie scenica prin care
actorul chinez, profitdnd de efectul-surpriza, isi face
actiunile mai sesizabile, marindu-le amploarea. Fara
indoiala, asa este. Insd acum stiu ca nu este vorba
despre o conventie teatrala chinezeasca, ci despre o
reguld pe care o intalnim in intregul Orient Indepartat. in
teatrul oriental nu existd migcare liniara, directd, sau daca
totusi existd, ea e folositd intr-un mod neobignuit, ca in
N6. Daca urmarim un dansator din Bali, un actor N6
(chiar si in cel mai banal gest, de exemplu in felul cum isi
ridica evantaiul ca sa-si acopere fata), un actor Kabuki
din scoala aragoté sau vagotd, un dansator khon
clasic, thailandez sau indian, vom observa ca migcarile
lor nu sunt liniare, ci parcurg traiectorii ondulatorii sau
circulare. Trunchiul, bratele, mainile accentueaza aceasta
curburd. In Occident, se danseaza cu picioarele, in
Orient, cu bratele.

Din nou putem face referiri la conventiile teatrale, la
regulile estetice. Insd ce se ascunde in spatele acestor
expresii?

Sa ne intoarcem la constructia biologica a omului.
Orice activitate musculard, cu descarcarile bioelectrice
corespunzatoare, trece prin articulatii. Daca vreau sa arat
spre o persoand din stdnga mea, imi intind bratul si imi
indrept degetul aratator intr-acolo, adica fac o miscare la
care participa, dintre articulatii, numai cotul. Un actor
oriental nu s-ar migca niciodata asa. Mana lui ar porni, pe
o traiectorie arcuitd, inspre directia opusa, folosind trei
dintre articulatiile sale: incheietura mainii, cotul gi umarul,
apoi, cu o miscare brusca, necesitand actiunea precisa Si
variata a celor trei articulatii, s-ar opri aratand spre
persoana din stanga sa. (...)

A treia ,lege” am putea-o numi legea ,,ilogicului logic“.

Din punctul de vedere al scopului si al economiei de
energie, pare ilogic ca actorul oriental sau dansatorul
clasic european sa ia niste pozitii ce-i ingradesc
libertatea de miscare si, indepartandu-se de tehnicile
obignuite, sa adopte niste tehnici artificiale, obositoare si
mari consumatoare de energie. Aceasta tehnica

neobisnuita face insa posibila descoperirea unor calitati
energetice noi. Actorul - prin exercitii, antrenamente, prin
dezvoltarea unor procese de acomodare si a unor reflexe
musculare si nervoase noi - inlocuieste lipsa logicii cu o
cultura corporala de factura noua; iar tehnica astfel
creatd, depasind limitele cotidianului, devine foarte
logica.

Unul dintre mijloacele cele mai surprinzatoare ale
actorului N6 se manifesta atunci cand, in timpul mersului
prin glisare, incepe deodata sa alerge, glisand insa
picioarele in continuare. Efectul produs I-as asemui cu o
fulgerare uluitoare, cu un sarpe, cu o sageata ce zboara
arcuit in aer. Chiar daca alegerea punctului de plecare
pare lipsita de logica in raport cu tehnica uzuald, prin
exercitii se poate obtine ca aceasta tehnica, extravaganta
intr-o anume masura, sa para spontana.

Cele trei ,legi“ ne arata cum, prin folosirea unor
procedee biologice, actorul poate ajunge la diferite

niveluri de energie. Prin folosirea acestor procedee

devine mai puternica prezenta fizica anterioara
manifestarii, anterioara intentiei actorului de a exprima o
anumita reactie.

Rolul jucat de procedeele biologice in rafinarea
calitatilor energetice se poate manifesta diferentiat; de
exemplu, in privire. De obicei, privirea noastra e
indreptata direct inainte si usor inclinata in jos cu treizeci
de grade. Daca ne mentinem capul nemiscat in pozitia
aceasta si ne ridicam privirea cu treizeci de grade, in gat
si in trunchi apar niste tensiuni care ne modifica starea de
echilibru.

Actorul katakhali isi urméaregte mainile cu ochii ridicati
deasupra liniei de vedere normale. Actorul balinez se uita
in sus. Pe toata durata pozitiei imobile (llan san) din
opera chineza, privirea e indreptata in sus. Actorii N6
sustin ca, din cauza orificiilor practicate in mastile pe
care le poartd, isi pierd simtul spatial, mentindndu-se
foarte greu in echilibru. De aici, mersul lor prin glisare,
fara desprinderea picioarelor de sol, precum orbii oricand
pregatiti sa se opreasca in fata unor obstacole.

Pe scena, actorii folosesc un alt camp de vedere
decét in viata de toate zilele. Li se modifica intreaga
tinuta fizica: incordarea musculara a trunchiului,
presiunea ce actioneaza asupra picioarelor, echilibrul.
Distorsionarea privirii firesti atrage dupa sine modificarea
calitativa a energiilor. Prin simpla alterare a privirii firesti,
acesti actori pot crea noi niveluri de energie, pe care si
noi le putem atinge (...). Civilizatia noastra occidentala
neglijeaza, s-ar parea, ori franeaza intentionat orice
abatere de la ,normal“ si se plaseaza in defensiva, de
parca aceste noi energii ne-ar periclita raporturile comod
asezate. Alte culturi au descoperit posibilitatile biologice
deosebite ascunse adanc in orice om si au reusit sa le
socializeze.

Tehnici corporale neobignuite intalnim nu doar pe
scena, ¢i si in alte domenii bine delimitate, precum artele
martiale.

Artele martiale nu sunt identice cu tehnicile de lupta,
confuzia aceasta fiind hranitd de numeroase filme si
publicatii. Originile si evolutia artelor martiale se leaga de
spiritualitatea budhista. Potrivit legendei, Bodhidarma, pe
cand slujea in templul Saolin (in secolul VI inainte de
Christos), a observat cum sunt cuprinsi de somn calugarii
veniti sa mediteze. Nu puteau sa-si pastreze acea calitate
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a energiei prin care se poate atinge un anume nivel
specific al luciditatii, intre somn si starea de veghe. (...)
Bodhidarma a imaginat o serie de exercitii fizice menite
sd anuleze automatismele vietii cotidiene si s& genereze
energii adecvate meditatiei.

Este vorba despre niste procedee fizice foarte
concrete, chiar daca sunt etichetate drept mistice (...). Ele
nu numai ca sunt cuantificabike, nu numai cé li s-au gasit
explicatii stiintifice, dar sunt utile exercitilor pedagogice
noi. Aceste exercitii ne servesc la intelegerea unor
procese din organismul nostru; prin insusirea lor, putem

declansa aceste procese, le putem tine in frdu sau.

canaliza intr-o anumita directie. Toate acestea sunt
realizabile in cadrul unui teatru sau al unei scoli, dar si in
cadrul oricérei alte activitati.

Cum se prezinta aceste ,legi“ obiective cu ajutorul
carora individul isi poate mobiliza energiile de pe anumite
niveluri ale organismului? Metodele si rezultatele stiintelor
naturii pot fi aplicate intru o mai profunda intelegere a
muncii actorului? Mi-am pus, printre altele, aceste
intrebari atunci cand a inceput sa ma preocupe
antropologia teatrala.

Curiozitatea aceasta m-a condus la infiintarea ISTA
(International School of Theatrical Anthropology) unde, in
octombrie 1980, s-a tinut primul workshop care a
adunat la Bonn savanti reprezentand diferite discipline si
actori veniti din diferite culturi. ISTA este si in sensul
propriu al cuvantului o scoald, unde se intélnesc vreo
cincizeci de actori si regizori veniti din diverse {ari, cu
metode pedagogice insolite. Telul este ,sa invatam a
intelege“. Astfel, vom intelege mai usor, cu aportul
actorilor din Orient, felul in care teatrul oriental aplica
legile mai sus-amintite, precum si modul in care aceste
legi determina calitatea energiilor exprimate de faptele si
gandurile noastre. Oamenii de teatru occidentali se vor
afla fata-n fatd cu provocarea de a invdta cum sa

foloseasca aceste legi in sistemul de relatii teatrale
traditionale (...).

Interesul meu fata de antropologia teatrala are doua
fajete. Pe de o parte, vreau sa demasc conceptul de
-probabil* ori ,eventual”, foarte des folosit in
caracterizarea unor legi inca nedescoperite. Pe de alta
parte, interesul meu se leaga de insusi trecutul meu.

Anii de ucenicie mi i-am petrecut stand pe un scaun $i
privind cu atentie. Aspiram spre comprehensiune
intelectuald; am scris si o carte, cu scopul de a explica
procedeele de creatie ale Teatrului Laborator. Am infiintat
compania Odin Teatret fara sa am experienta practica.
Colac peste pupaza, colegii mei erau tineri neadmisi la
Institutul de Stat de Arta Teatrald din Oslo. Trebuia sa ne
formam propria pedagogie, bazata, intr-o oarecare
masurd, pe ceea ce ,furasem“ de la Grotowski,
urmarindu-|, i, Tn altd masura, pe ceea ce colegii mei
adusesera cu ei de la cursurile de pantomima, balet sau
dans modern pentru amatori.

Ma simt foarte puternic legat de anumiti maestri: unul
dintre ei, Grotowski, traieste, altii au trecut in nefiinta. Din
operele acestora din urma, Odin Teatret a preluat o serie
intreagd de sugestii si de idei, pe care incercam sa le
punem in practica. Ani la rdnd am pasit pe urmele
acestor maestri, manati si de un oarecare sentiment de
inferioritate: noi nu eram profesionisti, nu obtinusem
calificare academicd, simteam ca nu stim ceea ce trebuia
sa stim. Cel mai important lucru era sa devenim
profesionisti.

intr-o buna zi, spre surprinderea noastra, oamenii au
inceput sd spuna ca munca noastra are unele merite. Am
observat cu uimire ca devenisem sursad de inspiratie
pentru alte grupuri. Numai ca ,drumul nostru® era unul
special: il defineau, pe de o parte, conditiile si greutatile
nemaiintalnite, pe de alta parte, idealuri tehnice si norme
etice precise, motiv pentru care rezultatele noastre
artistice si tehnice se leaga strans de grupul nostru, de
existenta fiecarui membru in parte.

Am vrut sa evitam ca celelalte grupuri sa fie fascnnate
coplesite de modestele noastre rezultate. Aceste grupuri,
numite de mine Teatrul al Treilea, exista cu sutele in
lumea intreaga. Actorii lor n-au beneficiat de pregatire
profesionala in timpul petrecut in scolile de teatru oficiale.
Ei sunt autodidacti ce incearca sa descopere si sa
identifice singuri cai tehnice si artistice proprii.

Cum am putea sa-i facem sa inteleaga procedeele
fundamentale, fara sa-i fascindm cu rezultatele noastre i
sa-i ademenim a incerca repetarea acelor lucruri pe care
noi eram obligati sa le savarsim?

Au trecut multi ani padnd cand am rezolvat aceasta
problema, iar interesul meu pentru antropologia teatrala
provine din necesitatea de a gasi metode noi si de a le
aplica in impartasirea experientei mele. La ISTA, visul
unei pedagogii originale a capatat forme concrete.

Ma fascineaza posibilitatea de a fructifica cunostintele
stiintelor naturii in munca teatrald; dar, in acelasi timp,
aplicarea practica a pedagogiei nou create ma incanta si
ea. Viitorul va decide daca antropologia teatrala n-a fost
cumva doar un vis, o ipoteza atractiva.
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