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Principii transculturale

Asa cum o defineste Eugenio Barba, Antropologia teatrala studiaza ,comportamentul uman in situatii
teatrale organizate, de reprezentare®, situatii in care expresia artistica nu poate fi atinsa, in afara unui
mod de migcare extracotidian, artificial, conventional. Ea incearca sa gaseasca elementarul, sa descopere
baza oricarei tehnici actoricesti, suportul material fara de care nu se poate, din cauza anatomiei speciale
a corpului uman, a legii gravitatiei etc. In fapt, si constientizeze si sa foloseasci corect, in teatru, legile
naturale ale firii, in scopul mobilizarii eficiente a energiilor.

Antropologia teatrald formuleaza ipoteza potrivit careia, existd un fond comun, niste principii
transculturale de la care porneste orice actant, fie el actor, dansator sau mim, atunci cand isi construieste
un stil personal sau o tehnica determinata de un anumit gen.

Teoria presupune relationarea perfecta a trei componente. Prima priveste toti actantii, indiferent de epoca

sau cultura din care fac parte, este numita si ,nivelul biologic al teatrului“, bios-ul scenic al actantului,

baza oricaror tehnici actoricesti personale si are un caracter invariabil; a doua este comuna tuturor celor
care practica acelasi tip de spectacol; iar ultima este individuala:

1. folosirea corpului $i a mintii conform unor tehnici extracotidiene, in cadrul carora pot fi detectate
principii recurente. Aceste principii, care pe plan operativ fac comportamentul teatral eficient sunt
definite de antropologia teatrala ca pre-expresive, suma a ceea ce reuseste actorul sa comunice
prin dinamismul simplei sale prezente fizice

2. particularitatile traditiei artistice si contextul istorico-cultural in interiorul carora se manifesta actantul

3. personalitatea actantului, sensibilitatea, inteligenta lui, in general toate caracteristicile care ii ofera
un caracter unic printre indivizi

Ultimele doua componente determina, in fapt, trecerea de la pre-expresivitate la spectacol, la creatie.

Puncte de plecare

Exista cel putin trei motive (complexe, frustrari) care I-au indemnat pe Barba sa studieze comportamentul
actorului, sa inceapa cercetarea antropologica.

In primul rand, el a fost nevoit sa inventeze, in lipsa unor studii de specialitate, o stiinta teatrala proprie,
un mod de lucru cu actorul si al actorului, astfel incét a cautat elementarul, deprinderea uceniciei necesare
maiestriei.

Nu stia in ce directie se poate orienta un actor occidental pentru a pune bazele materiale ale artei sale,
in conditiile in care, spre deosebire de actorul oriental, nu are la dispozitie un repertoriu organic de legi
pe care s& se sprijine si dupa care sa se orienteze.



in al doilea rand, a observat c4, in cultura europeand, nu exista suficiente texte despre arta actorului.

Dupa parerea lui, studiul comportamentului actorului, a fost blocat de multe ori, tratat conjunctural, de
critici, teatrologi sau teoreticieni, ce aveau impresia ca stiu despre ce vorbesc si care au incercat sa
ridice la rangul de stiinta ceva ce nu experimentasera niciodata, pe baza simplelor lor impresii de spectatori.
Etienne Decroux este, dupa parerea sa, singurul actor european care a elaborat un complex de reguli
comparabile cu cele tradifionale orientale, in care foriele pe care le actionam in viata reala sunt folosite
exact invers si in care se schimba intotdeauna pozifia centrului de greutate.

Un alt motiv al intreprinderii cercetarilor sale de antropologie teatrala I-a constituit pentru Barba interesul
deosebit pe care |-a manifestat intotdeauna fata de teatrul oriental. Fascinat fiind de actorul oriental,
si-a dorit sa cunoasca felul in care acesta se formeaza si lucreaza. Nu infelegea cum poti impresiona
publicul spectator prin intermediul unei tehnici, aparent, lipsite de caldura sufleteasca. Chiar atunci cand
»NU exprima nimic, este in el un sdmbure de energie care reuseste sa capteze*. Ani de zile acrezutca e

doar maiestrie, dar a descoperit, apoi, ca este vorba, in primul rand, de o folosire speciala a corpului.

Miturile teatrului occidental Evanghelia dupd Oxyrtyncus

in societatea occidental, teatrul indica —
dupa parerea lui Barba — ceva foarte vag,
incat sub acest nume sunt acceptate cele mai
diverse lucruri.

,uneori, ajunge ca cineva sa spuna ceva
miscandu-se. Sterilitatea artei teatrale obliga
pe fiecare sa inceapa mereu de la zero si sa
se ascunda in spatele alibiului — ca in acest
fel are libertatea unei dezvoltari personale.”
(Eugenio Barba — La corsa dei contrari)

El crede ca, teatrul occidental este bantuit
de niste false mituri, urmare a ignoranfei si a
vanarii succesului cu orice pref:

1. mitul spontaneitatii — consecinfa unei
rupturi intre ceea ce este in realitate un
actor si imaginea pe care o are el insusi
despre sine

Produce intotdeauna manifestari violente

impotriva imaginii reale si impinge actorul la

un comportament haotic, care ii forfeaza
artificial corpul.




in mod normal, spontaneitatea este un proces natural, organic. Este ceva care refine atentia pentru
diferenta sa, care apare opus a ceea ce suntem.

Doar findca comportamentul nostru cotidian este condus de functionalitate, mediocru i nu isi cunoaste
maximul capacitatilor sale fizice i psihice - spontaneitate nu inseamna explozie. Comportamentul haotic,
plin de fragmente de actiune si gesturi neterminate — inexpresiv — nu reprezinta libertatea de creatie.
in teatru, o actiune spontana trebuie sa aiba loc in deplina libertate de alegere, in siguranta, sa existe
certitudinea ca o data aleasa va fi realizata fara blocaje, fara complexe, ca tehnica pe care o necesita
este posedata in intregime.

Este obligatoriu ca actorul sa accepte ceea ce este, ceea ce a devenit in timp, sa-si recunoasca laturile
negative, sa incerce sa le domine, sa le transforme. Spontaneitatea inseamna de fapt, revelarea propriei
naturi. Este un proces bine determinat, clar, controlat de reguli precise, care ofera actorului deplina
siguranta si care permite, in mod paradoxal, exercitiul libertatii. Nu are nimic de-a face cu emotivitatea,
se bazeaza pe o dinamica a actiunilor si a relatiilor; se dezvolta si se distinge in cadrul unui proces
dialectic, ce regleaza prezenta fizica a actorului.

»Cand actorul ajunge sa posede toate regulile pe care si le-a impus si sa treaca de ele aproape fara sa
se mai gandeasca, compunandu-le si variand ritmul, ajunge la o forma de siguranta si de libertate care
pentru cel care-l vede apare drept — spontaneitate“. (Eugenio Barba — La corsa dei contrari)

2. mitul comunicativitatii — de multe ori, actorul este doar suportul comunicarii altora

in mod normal, el ar trebui s& comunice prin intermediul fictiunii, dand forma energiei sale, facand-o
publica. Energia nu corespunde, obligatoriu, miscarii in spatiu. Ea poate fi fizica — exces de vitalitate,
care iese la suprafata prin intermediul miscarilor, activitate musculara in spatiu, dar si mentala — implicand
tot corpul, chiar atunci cand acesta nu se misca.

in teatrul N& se vorbeste, astfel, de energie in spatiu (fizicd) si de energie in timp (mentald), ultima
mobilizadnd aceeasi cantitate de energie necesara actiunii reale, fara sa o realizeze insa.

Exista chiar o regula care spune ca 30% din energie trebuie sa se desfasoare in spatiu si 70%, in
timp. Actiunea se realizeaza in astfel de conditii cu un maxim de intensitate printr-o activitate redusa
la minim. Rezultatul este un plus de expresivitate.

Astfel, regulile care par a bloca actorul teatrului oriental sunt, in realitate, mijloace pentru a-i modela
energia.

3. mitul creativitétii — astazi, cand un actor vorbeste despre ,creativitate” intelege prin aceasta un soi
de creatie directa, careia adesea ii spune si improvizatie, ceva care poate revela laturi ascunse,
cand, de fapt, nu este vorba decat de ,picurarea unor energii inerte in miscari fortuite, sunete

nearticulate, moduri de comportament fosilizate“
Antropologia teatrala recomanda conducerea procesului creativ al actorului ,la rece“. Pe baza unei
dialectici fizice, actorul poate construi o imagine spectaculara, care sa faca vizibile si tensiuni emotive,
conceptuale sau psihologice. Creativitatea consta astfel in capacitatea de modelare a proprllior energil,
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in stiinta de a manipula tensiunile dintre discipliha tehnica (regulile compozitiei) si varietatea inovatiei
(creativitatea, in sens restrans).

Elementul personal nu trebuie sa fie niciodata cel mai important aspect al artei actorului. in primul rand
conteaza rezultatul obiectiv al actiunii sale, intentia in sine neavand nici o valoare: ,singura regula care
trebuie sa ghideze lucrul actorului si al regizorului in improvizatii, ceea ce conteaza este rezultatul
obiectiv — actiunile, nu intentiile... Important este ca procesul sa aiba o logica, un punct de plecare bine
stabilit si sa se traduca in actiuni fizice precise.”

Ceea ce slefuieste actiunea actorului, ceea ce da forma si valoare artei sale si decide in acelasi timp
viata organismului teatral este buna functionare, echilibrarea relatiei personal—public/obiectiv. De cali-
tatea lucrurilor aflate prin intermediul improvizatiei depinde, in mare parte, calitatea spectacolului, dar
numai logica si rigoarea cu care actorul lucreaza asupra lor le transforma in forme cu caracter repetabil.
lar dupa montajul final al regizorului, improvizatia poate razbate numai daca forta sa rezida in energia cu
care este incarcata.

Aceasta deoarece actorul pleaca in construirea unui spectacol de la ceva personal, ajunge, prin prelu-
crare, la un lucru diferit de ceea ce era initial, dar care este obligatoriu sa aiba sens si pentru ceilalti, si
de la care acestia din urma sa plece pentru a ajunge si ei, mai departe, la niste adevaruri personale.
Avem de-a face cu un transfer ce actioneaza asupra unor raporturi multiple: regizor-actor, actori—
regizor, spectacol-spectatori. Fiecare pleaca din punctul in care a ajuns celalalt.

Munca de improvizatie, punctul de plecare in realizarea unui spectacol, depinde de o anume calitate-a
relatiilor existente in interiorul grupului teatral. Ea cere un anume timp, o anumita concentrare, siguranta,
discretie etc. Nu poate avea loc decéat in mijlocul unui numar limitat de persoane, intr-un spatiu izolat
temporar, la care exteriorul sa nu aiba acces. ,,Un spectacol este, in realitate, rezultatul unei intalniri care
decurge intr-o situatie de acceptare si de incredere reciproca.” (Eugenio Barba — La corsa dei contrari)
Pentru ca nu poti invata un mod de a reactiona i de a vorbi ,liber, sigur, creativ®, este foarte important
sa gasesti, in teatru, ,daca vrei sa faci teatru, persoana in fata careia te simti liber, sigur cand reactionezi,
cand vorbesti, cand creezi.“ (Eugenio Barba — La corsa dei contrari)

Legi in teatrul oriental

Studiind felul in care actorul oriental isi foloseste corpul, Barba a observat existenta a trei legi aplicabile
oricarei forme de teatru oriental traditional.

a) legea schimbarii echlllbrului — felul in care actorii orientali isi pastreaza echilibrul nu corespunde
niciodata cu obtinerea echilibrului necesar corpului in viata cotidiana

in Teatrul Kabuki existd, de exemplu, reguli speciale ce au determinat si aparitia a doua stiluri diferite:

— aragoto —foloseste regula diagonalelor: capul unui actor trebuie sa se afle intotdeauna in opozitie cu
unul dintre picioarele sale. Eehilibrul sau este astfel dinamic, iar pozitia opusa acelora cautate de
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actorul occidental, care incearca sa economiseasca energie prin folosirea unui echilibru static, obtinut
cu cat mai putin efort posibil.

— wagoto (supranumit si stilul realist in Kabuki) — actorul se misca intr-un mod similar regulii ,tribangi*
(trei arcuri) din dansul clasic indian Orissi, unde corpul dansatorului este modulat ca si cum litera S
i-ar trece prin calcaie, umeri si cap. Corpul dansatorului se misca putin lateral si ondulat. Miscarea
implica o actiune continua a coloanei vertebrale care ii schimba permanent si echilibrul, distribuind
in diverse moduri sustinerea greutatii corpului.

Dintre formele europene de spectacol Barba considera ca numai baletul clasic foloseste reguli care

impun dansatorului miscari ce necesita obtinerea unui echilibru diferit de acela al vietii cotidiene.

Ignorarea echilibrului natural conduce la un ,echilibru de lux“, aparent complicat inutil si realizat cu un

exces de energie, dar in fapt, primul pas spre stilizare si spre sugestivitate estetica.

Astfel, regulile, codurile orientale nu sunt menite sa aduca un plus de frumusete corpului actorului, sunt

doar mijloace de a ,taia"“ automatismele, pentru a-l impiedica sa fie condamnat la asemanarea cu sine,

la a se (re)prezenta doar pe sine.

.Diversele coduri ale artei actorului sunt, inainte de orice, metode de inlaturare a automatismelor vietii

cotidiene. Inldturarea lor nu inseamna, neapérat, expresivitate, dar fara ele nu existd expresvitate.*

(Eugenio Barba — Antropologia teatrale)

b) legea opozitiei — in Orient, o actiune incepe intotdeauna cu opusul ei, in directie inversa destinatiei
sale finale
Nu este vorba, conform teoriei lui Barba, de un element-surpriza, ci de cunoasterea si exploatarea unui
adevar biologic. Descarcarea bioelectrica — descarcare ce corespunde activitatii musculare — se reali-
zeaza la nivelul articulatiilor. Din acest motiv, actorul oriental incearca folosirea in miscarile sale
a cat mai multor articulatii.
in teatrul japonez exista convingerea cé orice actiune are loc in trei faze. Prima faza este determinata
de opozitia intre o forta care tinde sa se dezvolte si o alta care o retine; urméatoarea faza incepe in
momentul cand are loc eliberarea de forfa oponentd, iar in cea de-a treia faza, actiunea atinge valoarea
maxima si fortele se aduna din nou pentru a putea infrunta alt obstacol, alta rezistenta. Regula se aplica
oricdarei actiuni, oricarui gest, chiar ritmului respiratiei actorilor si muzicii din spectacol. Este un cod care
traverseaza toate nivelurile de organizare ale teatrului.
Opozitile sunt esenfa energiei, iar masura sa nu este forfa musculara. Un actor oriental poate obosi
foarte mult, fara sa faca, aparent, nimic. Oboseala nu este determinata de un exces de vitalitate, nici de
folosirea unor miscari ample, ci de jocul opozitilor. Corpul unui actor oriental devine plin de energie,
pentru cd in el se stabilesc o serie de diferente de potential, care il fac foarte prezent, chiar in miscari
lente sau intr-o aparenta imobilitate.
Foarte importanta devine, in acest moment, intelegerea principiului conform caruia energia degajata nu
corespunde, 1n mod necesar, miscarii propriu-zise. Actorul oriental are capacitatea de a absorbi, intr-o
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actiune limitata in spatiu, energiile necesare unei actiuni mai ample. El foloseste pentru miscari mici
energia unor miscari mai complicate. Acest proces duce la crearea unei energii speciale, care-i da in
mod teatral viata, care-i tine treaz corpul, chiar si atunci cand acesta este imobil.

c) legea ilogicului logic - folosirea unor pozitii dificile poate parea ilogica, dar tocmai prin artificialitatea

lor si prin pierderea de energie pe care o presupun, acestea ofera actorului un nou potential energetic.
Ceea ce este la o prima vedere incoerent poate deveni prin repetitii Si antrenament maiestrie, o noua
cultura a corpului, si, in plus, poate parea si spontana, spectatorului. Ceea ce pentru limbajul cotidian
este incoerent devine coerent in situatii de reprezentare, antrenamentul ajutand actorul sa obtina precizie
si economie in miscari. Ca pas intermediar intre intentie si realizare, antrenamentul pune la incercare un
actor, verificd cat de mult este el dispus s plateasca pentru ceea ce crede si declara. In plus, ajuti la
gasirea unor noi justificari, a unor noi reactii si la clarificarea indoielilor.

Orient-Occident

Desi a studiat foarte mult timp formele de teatru oriental, Barba nu face parte din categoria oamenilor de
teatru sedusi de felul lor de a fi. El sustine ca influenta exercitata de teatrul oriental asupra teatrului
occidental are, la randul ei, o reciproca.

Pentru a nu se prezenta anacronic, foarte multi oameni de teatru din Orient au preluat stilul occidental.
Ei au montat astfel piese de Ibsen, Shaw, Hauptmann sau au dramatizat romanele lui Dickens. Ceea ce
au realizat nu a fost doar importul unor modele, ci descoperirea unui teatru capabil sa vorbeasca la
prezent, despre prezent.

in general, occidentalii invidiaza tehnicile orientale de teatru, transmiterea lor de la o generatie la alta, in
timp ce orientalii tAnjesc dupa posibilitatea permanenta de abordare a unor teme noi, existenta in teatrul
occidental, dupa actualitatea sa, dupa faptul ca permite interbretéri personale ale unor texte clasice.
Prin intermediul antropologiei teatrale, Barba incearca gasirea unei cai de mijloc, intre o izolare sterila,
la care crede ca se poate ajunge prin conservarea unui repel:toriu organic de legi, si o deschidere catre
diversitate cu orice pret, catre sincretism, posibila in teatrul occidental sub dominatia subiectivitatii, a
individualismului, ce poate degenera in promiscuitate si in confuzia limbajelor.

»Un actor care foloseste doar reguli este un actor care nu face teatru, ci doar presteaza un serviciu. Pe
de alta parte, un actor care nu are anumite reguli se afla si el in afara artei teatrului, comportamentul
sau este doar cotidian, plictisitor si se vede nevoit sa provoace direct pentru a putea tine treaza atentia
publicului.”

In traditia occidentala, lucrul cu actorul a fost orientat — spune Barba — dupa o serie de ,magici daca",

ce priveau psihologia, caracterul, viata personala a actorului sau personajul séu.
in schimb, in Orient exista o serie de ,magici daca“, ce privesc fortele fizice.,,Ceea ce cauta actorul, in
acest caz, este un corp fals, nu o personalitate falsd.” (Eugenio Barba — Antropologia teatrale)



