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Iben Nagel Rasmussen este prima actri{a care s-a alaturat trupei Teatrului Odin incé de la sosirea
acestuia la Holstebro, in 1966. Colaboreazd cu Eugenio Barba i in prezent, fiind distribuita in
majoritatea spectacolelor montate la Teatrul Odin.

3 mai 1974

incepem lucrul la un nou spectacol. Peste cateva zile plecdm in Sudul ltaliei, vom locui la Carpignano.’
Facem primele improvizatii, pentru noul spectacol, aici la Holstebro, in sala alba. Eugenio ne da tema
improvizatiei. Nu este, ca de obicei, o fraza scurta. Eugenio ne povesteste ceva. Din cand in cand se
opreste, cauta cu privirea in sala si, ca $i cum ar vedea ceva, schimba subiectul povestirii.

Uneori pare ca actioneaza la intamplare. Pare ca gaseste calea cea buna prin improvizatii.

Eugenio: ,Am visat ca eram imbracat foarte elegant, imi imbracasem foarte elegant si copiii. Ma
intorsesem, dupa foarte mult timp, in tara mea.

Era pentru prima oara, cand imi aduceam si copiii.

Scurtasem chiar parul lor Iun'g.

Am iesit Tn oras. Pe strada principala intdlneam multe persoane pe care, in ciuda timpului scurs, le
recunosteam. Ele pareau sa nu ma recunoasca. Treceau pe langa mine, alte si alte persoane, una dupa
alta. Am oprit pe cineva, eram sigur ca ma recunoscuse, chiar daca nu ma salutase. Am intrebat: «De ce
nu ma salutati? De ce nu-i salutati pe copiii mei?»

«Nu sunt copiii tai», mi-a raspuns.

«Cum nu sunt copiii mei? Sunt chiar copiii mei.» -

«Nu» — a raspuns. «Am vazut fotografiile copiilor tai. Sunt diferiti. Copiii tai adevarati au parul lung.»
Se indeparta. Am plecat si eu, trecand pe langa barbatul pe care-l intalnisem in vis; a observat ca
plangeam. Barbatul se apropie din nou si ma intreba: «De ce plangi?»

I-am aratat copiii §i i-am spus: «Vezi, nici eu nu stiu daca acestia sunt copiii mei.»"

(Pauza lunga)

' in 1974 (mai—octombrie) si apoi in 1975 (iunie—septembrie), Teatrul Odin a intreprins la Carpignano (Sudul Italiei) un barter
teatral. Actorii s-au antrenat si au oferit spectacole in aer liber, In schimbul dansurilor si cAntecelor tradifionale ale locuitorllor.
Locuitorii din Carpignano (aprox. 1.800) nu aveau la acea data nici un fel de experientd teatrald. Ei erau obisnuitl doar cu
cinematograful, astfel incat vorbeau sau intrau in dialog direct cu actorii unui spectacol, tara ca acesta sa o permita. Acest lucru
a facut ca experienta traita aici sa devina foarte importanta si pentru actorii teatrului: ,cAnd actorii si spectatorii stiu deopotriva
care sunt conventiile, limitele, cAnd stii ce ai voe sa spui 8i ce nu, e mult mai usor; fara reguli, fard un cadru anume, tot ceea ce
parea banal, usor, invechit a devent esential* (Eugenio Barba).




TEATRUL -

20deani potinsemna foarte mult,
40 sunt aproape viata unui om.
Barbatul sau femeia se intoarce
in {ara sa. Poate a imbracat hainele
lui/ei cele mai bune. Poate a taiat
pérul persoanelor care-o insofesc.
Apropiindu-se tot mai mult, recu-
noaste clar doua sau trei lucruri.
Unul dintre ele este un lac foarte
mic, ca un lac finlandez, aproxima-
tiv asa (/ndicd un loc pe podea):

Acesta este un lacusor. El sau ea

statea des pe malul acestui lac
ori se scdlda. Cand el sau ea se
intoarce in acest loc, simturile
sale ii evocd, din nou, imaginea
exactd a felului in care acel lac
nu i-a acceptat niciodata vointa.
Care era voinfa sa? Cand el sau
ea se scufunda in acel lac, era
ca si cum ar fi dorit sa tina tot
lacul induntrul sdu, pentru a-|

pastra, izola, pentru a capta
apa si culorile reflectate in apa
si femeia sau barbatul care... (Rade)

Dar mai ales — Momentul. Cand se intoarce la acel lac, e ca si cum acesta ar reflecta lupta lui zadarnica
de a se opri, oprindu-l. Se oglindeste in lac si el sau ea vede pe cineva imbatranit, incaruntit, al carui
obraz e plin de riduri. Si ce face? Ce face acest barbat sau aceasta femeie? (Pauza lunga)

Ajunge la o casa. in realitate, acest barbat sau aceasti femeie, provine din Cana. Candva tréia acolo,
dar cu trecerea timpului, nu i-a mai rdmas nici macar o amintire. El sau ea nu mai poate spune daca este
din Cana sau din alt finut. Dar el sau ea accepta asta, stie ca nu este cel mai important lucru. Lucrul cel
mai important se gaseste in alta parte. Intrd in aceastd casa. Nu, nu intrd in aceasta casa, aude o
melodie. Nu stie exact daca aude aceasta melodie findca cineva o canta sau daca locul il/o face sa-si

aminteasca involuntar aceastd melodie: este Tdndra Aasl/au, balada norvegiana. Nu. Descopera ceva
cludat, in centrul piesei, o masa. Masa sta acolo de foarte mult timp.
El sau ea intreaba: «Ce se intampla cu aceastd masa?»
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| se raspunde: se povesteste ca s-ar fi intdmplat cu mult timp in urma, desi oameni se indoiesc.
Cineva spune ca s-ar fi tinut o nunta foarte mare. Erau atat de multi invitati, incat nu a fost posibil sa
fie primiti toti in casa. Asa ca, au fost nevoiti sa puna masa afara, pe strada sau in piata si atunci
— intelegi? — la un moment dat s-a intamplat ceva la aceasta nunta.

«Ce s-a intamplat?» — intreba.

«Da, chiar asta este problema, fiindca cea mai mare parte a oamenilor a incercat sa uite. A fost ceva
atat de dureros pentru onoarea tinutului, incat cel mai bun lucru de facut a fost uitarea. Dar pana la
urma, au uitat sa indeparteze masa.» Acum... se sta la masa. Si pe aceasta masa...

(Arata lada de lemn din miflocul salii)

... sunt multe obiecte, chiar si mastile voastre. Se asaza la acea masa si, obosit cum e, adoarme
bustean. Viseaza? Batran, batrana se intoarce acasa. Ajunge la o apa. Un lucru este sigur, simte apa
venind peste el. De ce batranetea? De ce oameni nu il cunosc si de ce, dupa vechiul obicei, primesc
strainul spalandu-i picioarele? De ce? Ajunge si, o fata, un baiat priveste spre acest batran strain si
spune: ,Fii bine venit, straine!“ — ii da binecuvantarea, ii asigura odihna. Poate ii spala picioarele. Dar
asta ce este? O fantana de unde se scoate apa de baut? Ce este de fapt? Are legatura cu apa? E clar,
intoarcerea, 7l spald/o spala si, dupa ce se purificd cu apa, merge si se asaza la masa. in momentul in
care atinge masa, se intampla din nou ceea ce s-a intdmplat in timpul nuntii. Si el sau ea era acolo.
Statea la aceasta masa, in acelasi loc, si in timp ce statea acolo (viseaza?) i se pare ca ceva il/o trage
de maneca si ii spune: «Bunico, unchiule, ce s-a intamplat de fapt?»

Si el sau ea raspunde: «Vezi, aici statea un grasun si era asa — il descrie — asa se misca, asa ridica
paharul, asa gesticula, asa canta.»

Barbatul sau femeia reprezinta toate aceste lucruri in timp ce povesteste, devine grasunul, isi pune
masca aflata pe masa si actioneaza in spatele ei. Urmeaza altcineva. Urmeaza o doamna tuberculoasa,
palida, care tusea tot timpul si scuipa sange, pe care ar fi vrut sa-l ascunda, ar fi vrut sa se distreze, de
aceea bea tot timpul, pentru a ascunde accesele de tuse. in realitate ins, in loc s& bea, scuipa sangein
pahar. Astfel, ea (sau el) devine doamna tuberculoasa, isi pune masca, actioneaza. Si al treilea era... Si
al patrulea... Toate persoanele. Cate persoane stateau la acea masa? Probabil, multe.

Si ceva se intampla in jurul acestei mese si el sau ea cauta cu atentie, gaseste.

Aceasta este tema. E clar? (O repeta in cateva fraze)

Am uitat un lucru: cand el sau ea se asaza la masa, aude cantandu-se balada: T4nara Aaslau.”

6 mal 1974

Eugenio: ,Seamana, de fapt, este o lupta strategica, in care dintr-o fortificatie se poate sti ce se va
intdmpla cu mult inaintea bataliei finale. Dar, la fiecare iesire din adapost, pentru o batalie, trebuie sa
existe convingerea ca batalia respectiva este chiar batalia finala. Adica, orice improvizatie trebuie sa
semene cu batdlia finald. Nu lasati improvizatia sa se transforme in rutina, sa intervina asupra ei oboseala,
obisnuinta sau alti factori. De fapt, oricum, vor interveni. Dar nu trebuie sa le dati voie sa va induca in
eroare, sa va impiedice sa reactionati la momentul potrivit.

(Iben:; ,Fiecare dintre noi isi alege drept «tovaras de drum» un personaj.“ Discutam putin, apol Eugenio
comenteaza)
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Eugenlo: ,in ultimul timp am tot spus-o; a te lisa purtat de acfiune inseamni in acelasi timp a avea
controlul asupra ei. O repet, pentru ca este foarte important sa infelegem mecanismul interior al
improvizatiei, forfa ei si regulile dupa care se dezvolta.

De exemplu, daca inaintea unei improvizatii fin un discurs lung, in ciuda volumului de cuvinte, acesta
contine informatii precise. L-as putea reduce la trei fraze si -am putea numi tema de la care pornim
pentru improvizatie. [...] Este calatoria unei corabii care are escale bine stabilite si care stie foarte bine
ceruta trebuie sa urmeze. Dar cum decurge calatoria, cand va fi timp bun, cand va fi furtuna, ce evenimente
vor avea loc intre doua escale, toate aceste lucruri ne raman necunoscute. Voi ingiva trebuie sa umpleti
golurile, sa hotarati.

Ruta trebuie Tnsa urmdrita indeaproape. inca o dati: dacad tema, daci ruta nu este urmata, nu aveti
posibilitatea sa interveniti, nu puteti sa va dati seama daca ati ajuns sau nu in port.

Ce inseamna sa ajungi in port?

In timpul ultimei improvizatii, am observat ca unii dintre voi se ldsau condusi de tema propusa. Puteam
intelege imediat in ce stadiu se aflau. Nu intelegeam ce faceau — nu asta ma intereseaza — dar puteam
sa urmaresc procesul dezvoltarii temei.

Daca nu pot urmari acest proces, ma simt pierdut, pentru ca nu pot sa va ajut. Ce se intampla, de fapt, in
acest caz? Exista o serie de evenimente cu caracter accidental pe care nu pot sa le raportez la nimic altceva.
De exemplu: cineva trebuie sa o intruchipeze pe Ofelia. Personajul Ofeliei ofera ca punct de referinta o
anumita sensibilitate, un anumit comportament, blandetea unei surori, supunerea filiala, nebunia din
dragoste. Dar daca pasiunea impinsa pana la extrem a Ofeliei vine in contact cu pasiunea unui alt
personaj feminin shakespearian — Lady Macbeth —, care atinge si ea valori maxime, atunci, fiica lui
Polonius poate reactiona imprumutand céate ceva de la o femeie puternica, indrazneata, hotarata.
Nuantele ne surprind ins&, pentru ca deviaza, redau intr-un mod strdin, nou punctul de referinta prestabilit,
recognoscibil. Fara un punct de referinta totul este posibil. Adica, nimic nu este posibil.

Ca si atunci cand se spune ca viata este teatru, iar teatrul este viatd. Cand spunem acest lucru, nu
inaintam nici un pic.

Trebuie inteles foarte bine ce inseamna urmarirea temei. Nu inseamna a ilustra, a reprezenta tema.
inseamnd a o avea permanent in atentie ca punct de referintad. Ea este Nordul care ne permite si ne
orientdm in toate directiile, sa ne aflam pozitia.

Daca ea lipseste, riscam sa ramanem prizonierii unei forme interpretative care maimutareste realitatea
sau care devine cea mai proasta forma a psihodramei. Spun forma cea mai proastd a psihodramei
pentru ca nu este nici macar jucata cu pasiune extrema.

Inimprovizatie apar intotdeauna anumite automatisme. in mod normal, cand se improvizeaz4, se strecoara
intotdeauna automatisme care pun stapanire pe actor.

Care sunt urmdrile aparitiei acestor automatisme? inainte de orice, o «manierd» proprie de a se misca,
care se repeta incontinuu. De exemplu, oricare ar fi tema se poate observa ca ritmul vostru, pozitiile
picioarelor voastre tind sa se repete, ca unul dintre voi are tendinta de a se apleca intr-un anumit fel, de

a se intoarce, de a se retrage intr-un anumit fel. Se repeta mereu acelasi model, un automatism pe care
nu-l controlati si care va controleaza. De unde provine?-
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Din exterior se vede diferenta clara intre imaginea pe care o aveti voi $i modul in care ea se manifesta.
Sunt ca doua sine de cale ferata care merg in aceeasi directie dar nu se intalnesc.

in timpul ultimei improvizatii, mi-am dat seama ce este teatrul. Nu este ceea ce ziceam candva, adica,
a spune adevarul. Teatrul este lipsit de adevar, este cel mai inalt grad al fictiunii. Daca nu plecam de aici,
cred ca ramanem blocati intr-un teritoriu foarte steril. Ce inseamna lipsa adevarului?

Chiar daca alegeti experiente intime, experienfele cele mai dureroase, cele mai vesele, nu sunt experiente
vii care sa se desfasoare in acest moment, nu reprezinta situatia voastra actuald. Pot fi amintiri, cenusa
din ceva ce a fost foc, ceva ce corespunde viselor cu ochi deschisi sau infatigarii unor adolescenti. Un
lucru de scurta durata, ireal care se poate transforma, trebuie sa se transforme in altceva. Sa nu se
opreasca in stadiul de ficfiune care este doar minciuna.

Concret: daca un actor se limiteaza la a merge, nu imi spune nimic altceva in afara faptului ca merge.
Trebuie sa existe ceva aparte in felul de a merge, lucru de care actorul poate fi constient sau nu, care sa
ma faca sa-mi opresc privirea asupra lui, care sa ma faca sa deduc anumite imagini, anumite ganduri.
Actorul manipuleaza la rece aceasta situatie. Dar daca ii dd o mai mare importanta, nu poate ldsa sa nu se
intrevada, in spatele acestei fictiuni, altceva. Daca unul dintre noi incepe sa mintd, cu cat minte mai tare cu
atat se apropie de un adevar personal, pe care il releva. Ceea ce experimentdm aici este legea contrariilor.
Unul dintre voi vrea sa spuna, intr-un anumit fel, ceva decisiv, important. $i poate ca o spune. Dar din
exterior nu este perceput asa. Lipseste ceva, o logica care nu poate fi perceputa fara precizie. Nu exista
intelegere fara precizie. De ce cadeti in automatisme? Cum pot fi combatute? Cum poate fi improvizatia
un lucru foarte bine cunoscut, ceva cu care sa fim zilnic in contact si care sa actioneze intotdeauna ca
un stimulent foarte puternic?

Destul de des, improvizatiile voastre sunt indbusite de automatisme. Nu toate. Unele mai mult, altele
mai putin. Intuifi ca exista ceva, dar acest ceva nu se poate exprima sau se revarsa inform. Exista ceva
in spatele improvizatiilor voastre, stiu ca exista o logica pentru voi, dar aceasta logica nu se transforma
in pietre bine taiate, astfel incat una langa alta sa poata crea podul, pasarela care sa faca legatura intre
malul pe care sunteti voi si celdlalt, unde este spectatorul.

intr-o improvizatie informa cele doud maluri riman in spatele prafului facut de podul care se clatina.
Forta unora dintre improvizatiile voastre e de cu totul alt tip decat aceea a antrenamentului. Chiar daca si
antrenamentul are tendina sa cada in automatisme, uneori iese la suprafati a valvataie. in improvizatii, in
schimb, adeseori e ca §i cum v-atfi migca in lumea lui Werther — tanarul Werther gotic, romantic care
suferd... totul intr-o atmosfera oprimanta. De acord, lumea este oprimata. Dar, lipseste ceva in aceasta
lume: forta vitald. Improvizatiile voastre au pierdut forfa de atragere care fascineaza $i in acelasi timp sperie.
Tratati improvizatia ca pe o forma de comportament cotidian. [...] Cred ca pregdtirea improvizatiei nu ar
trebui s& inceapa o data cu intrarea in sala, ci, intr-un fel sau altul, fnainte, in timpul zilei, iTn mod constient.
Ne aflam in punctul in care incercam sa cunoastem terenul inainte de a intra: ce pot sa realizez pe acest
teren? Puteti sa va percepeti pe vol insiva altfel? Este posibil sd intalnim o persoana care sa fim chiar
noi Tnsine si totusi necunoscutd? Propria natura, al treilea ochi. ..

Avem nevoie de claritate asupra realitatii, trebuie s ne cunoastem propria natura. Ar fi ridicol sa ne speriem
de ea. Dacé nu gasim cheia portii care deschide care si ne dea posibilitatea si ne inchidem in intunericul
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in care orice intalnire este posibild, atunci..., daca nu gasim aceasta cheie, ramanem intotdeauna in
lumina zilei. In realitate nu ne este frici. Fireste, nu este necesar ca in spatele acestei pori, in intuneric, sa
fie ceva oribil. infricogétoare poate fi experienta cuiva care nu mai suporta fericirea, precum coarda unei
viori care sti s& se rupa. Acest lucru e infricosétor. infricosatoare este zdrobitoarea experienta mistica a lui
Dumnezeu, a femeii si a amantilor care trdiesc un moment de teroare, ca un rau care primeste oceanul
induntrul sau, ceva care provoaca amefeli, ca o befie, ca o senzafie de realizare sau de nimicire.

Nu ne putem increde in forle pe care nu suntem in stare sa le exteriorizam complet, in capacitatea
noastra de a ne ascuti forfa psihica, in starea fecunda a constiintei noastre. Nu putem face asta in lumea
noastrd, in cultura noastra. Trebuie sa gasim alte cai, sa ne apropiem din alta parte. Sursa noastra de
fertilitate nu este realitatea, este fantezia. Ceea ce noi numim fantezie seamana cu un plaman care
inspird anumite elemente concrete: un cal care inainteaza biciuit, o fata de paisprezece ani ai carei ochi
seamana cu niste nuci pe care cineva are chef sa le zdrobeasca,... nu conteaza ce. Acest plaman e
identic cu plamanii nostri care se imbiba cu substante chimice: oxigen, azot si le transforma in ceva greu
de definit: in viata, pe care nici un om de stiinta nu a putut sa o explice exact. Asta este fantezia, acest
plaman care se umple de toate aceste fenomene concrete i le transforma in altceva, ceva care reprezinta
chiar viata noastra interioara. Asta inseamna sa stii sa ,,exploatezi“, adica sa poti sa-{i folosesti propria
mitologie, propriile reprezentari, propriile imagini.

Fiti atenti, totul poate fi la fel de bine si fictiune. In general, caAnd povestesc, povestirea pe care o parcurg
in mod constient releva ceva din mine, chiar daca este inventata. Cand las discursul sa curga, stiu ca,
chiar daca incerc sa ma ascund in spatele cuvintelor si chiar daca incerc sa le dau o semnificatie
intelectuala precisa, totusi, in spatele lor, exista un cap care scoate capul. Asta inseamna prefacatorie.
Si asta este arta: prin intermediul fictiunii, stiinfa de a construi un adevar.

incercati, prin improvizatii, s vé clarificati voua insiva acest proces. incercati sa combateti automatismele
care va fac sa mergeti mereu in acelasi fel, sa va migcati la fel, din simplul motiv ca a merge inseamna
doar a merge, a bea un pahar cu apa inseamna doar a bea un pahar cu apa. Pasiti peste pragul
improvizatiei. Cum pofi sa te lasi purtat de fictiune i sa ramai intotdeauna la timona, atent la detalii, la
logica unei rute care sa-{i aparina? Cum?*




