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in mod obisnuit, dramaturgia se delimiteaza de actor. Ca ,artd poeticd“ ea priveste textul si actiunea
acestuia, ,excluzand spectacolul din cdmpul ei de actiune®“.

Mai mult, termenul ,dramaturgie“ califica activitatea dramaturgului al carui sens ,autor de piese de
teatru“ tinde ,,de vreo 30 de ani sa-si adauge o noua valoare, aceea de consilier literar si istoric al
regizorului insarcinat sa pregateasca analiza istorica a textului“. latd cum ne indepartam inca putin de
actor, element viu al scenei. Este adevarat ca Lessing, cu Dramaturgia de la Hamburg (1767-1768),
marcheaza un moment al practicii teatrale care ,prevede ceea ce punerea in scena realizeaza“.
»Acest concept, ne spune Bernard Dort, s-ar confunda intrucatva cu cel de teatru. Dar el se defineste
intotdeauna in functie de textul dramatic si in perspectiva sa lineara, justificand surprinderea noastra in
fata locutiunii de dramaturgie a actorului*.

E cumva un paradox, ,0 propozifie absurda in aparentd, pentru ca este contrara ideilor primite si,
totodata este, in fond, adevarata...“?

Mai degraba deplasare de semnificatii decat paradox. De doua ori, in Canoe de hartie, Barba foloseste
cuvantul dramaturgie/dramaturgic in acceptiunea lui obisnuitd, identificdndu-l cu munca lineara asupra
sensului. In primul caz, el il opune unei ,carente organice*, iar in celilalt — vorbind despre Meyerhold —
»intentiei miscarilor” care I-a facut pe Meyerhold ,din ce in ce mai autonom fata de lucrul pe text, modeland
partitura in virtutea unei stiinfe muzicale“. El opune in acest caz doua dramaturgii, numite si explicitate
in conferinta din 15 februarie 1999, de la Conservatorul National Superior de Arta Dramatica. Largirea
campului semantic de ,dramaturgie“, trecut dintr-o relatie strdnsa cu textul in cea privitoare la un
performance text viu, apare in mod tardiv. Prima definitie a unei ,dramaturgii a actorului“ apare in nota
aceleiasi Canoe, nota care precizeaza elaborarea ,unei dramaturgii complexe a partiturii“ in opozitie
cu ,ilustrarea unui teatru vechi“: ,daca prin dramaturgie se intelege tehnica si arta de a imbina actiunile,
se poate vorbi de o dramaturgie a actorului pentru a indica maniera in care el isi intretese compozitiile in
‘cadrul general al textului si al punerii in scena“.

Aceasta dramaturgie se opune intr-o manierd directa sensului, orientdndu-se in acelasi timp spre el,
atunci cand il alege, ca inspre un centru refuzat in parte. In aceasta situatie, diferenta dintre cele
doua dramaturgii, conform acestui criteriu semantic, nu este indiscutabila. Si dramaturgia organica, si
dramaturgia clasic3, impotrivad sau in favoare, actioneaza in directia sensului. in sfarsit, distinctiei
facute de la Aristotel incoace intre textul scris si maniera sa de reprezentare, Eugenio Barba fi
substituie notiunea de performance text, explicitata de Richard Schechner. In timp ce textul scris poate

fi transmis Tn afara spectacolului, performance text este chiar spectacolul. Teatrul ca punere in scena a
unul text scris tinde sa privilegieze o viziune liniara care este in mod precis cea a unui timp rectiliniu al

* limbii §i lecturii, unde intriga este conceputa in manieré diacronicé, evenimentele succedandu-se unele




dupa altele, intr-o relatie de la cauza la efect. Simultaneitatea sau sincronia, alt pol temporal, este
aproape exclusa.

Performance text: ,Actorul nu interpreteaza un text, el creeaza un context*

in performance text, punerea in scena si scriitura spectacolului se prezinta ca un intreg, iar spectacolul
este gandit ca echilibru si tensiune intre doi poli: simultaneitate si succesiune. Succesiunea ofera suficienta
lizibilitate imediata in stare sa-l scuteasca pe spectator de o cercetare semantica, permitandu-i sa traiasca
experienfa simultaneitafii si sa ia parte activa la ceea ce vede si traieste. El poate sa aleaga actiunea
pe care vrea sa 0 urmareasca, asa cum face, fara sa-si puna intrebari, spectatorul unei coregrafii.
Performance text ofera o tesatura complexa de semnificatii. Ceea ce ne face sa spunem ca textul este
text, prin urmare este complex. Cuvantul latin textus indica din punct de vedere literar ,tram3, tesut,
intretesut, in timp ce complexus ar corespunde unei imbinari de elemente componente ale unui acoperis
- sindrila, ardezie etc., ca un soi de sindriluire. Actorul ,nu interpreteaza un text“, el constituie materia
prima, ,el creeaza un context‘. Dramaturgia actorului este modul in care actorul creeaza acest context.
De unde si fragilitatea demersului sau practic, elaborare a unui joc fara notafie, ,un substitut care nu se
substituie la nimic din ceea ce i-ar putea fi oarecum pre-existent*. ,Fabricarea“ interpretarii unui text are,
in schimb, ,un inceput atribuit, un model dat de caracteristici determinate carora le datoreaza un fel de
tangibilitate: chiar aceea pe care Platon o atribuie formelor care il imita pe bunul mestesugar”.

Definitie exploratorie si peisaj

.,Dramaturgia actorului, scrie Barba, este inainte de toate capacitatea de construire a echivalentului
complexitatii care caracterizeaza o actiune in cadrul existentei“. Mai multe enunturi pot fi deduse din aceasta
definifie pe care Barba nu va inceta sa o completeze. Viata (prescurtare pentru ,actiune in viata“) este
complexa, viata artei viefii, care este teatrul. Barba numeste de asemenea viata: bios; ea este complexa.
Dar exista o inteligibilitate intre cei doi termeni pentru ca o echivalenta este posibila intre ei. Aceasta e
valabild si pentru actor ca observator al vietii, $i pentru teoretician ca observator al teatrului. Pentru o
exprimare mai simpld, complexitatii vietii Ti corespunde complexitatea unui sistem artistic. infeleg prin
sistem unansamblu de elemente care potfiprinse in articulatia lor reciproca si care nu suntdoar juxtapuse,
ci independente unele fata de celelalte, asa cum se intdmpla in chimie, unde ,sistem“ desemneaza o
molecula in care un atom central este legat de alti atomi. Nu este vorba in nici un caz de o metoda ce s-ar
bucura de elogiile lui Descartes. Dimpotriva, ideea de sistem ca $i cea de complex, si de text, cuprinde, in
singularitatea sa, pluraluri. Stanislavski insusi a preferat termenul de sistem celui de metoda. Sistem
indica: ,Un ansamblu de propozitii, ordonate pentru a constitui 0 doctrina coerenta... aceasta folosire nu
presupune adevarul propozitilor. Dramaturgia actorului vine, dupa parerea mea, sa coroboreze ideea
unui sistem, oricat de euristic ar fi el, mai de graba decéat sa propuna stabilirea Antropologiei Teatrale.

Unul dintre preceptele pe care le adauga, oferindu-se sa ,construiasca echivalentul complexitatii vietii“,

este cel care pune in valoare dinamica, o manifestare a vietii care nu urmeaza /ogos-ul, despre care pe
buna dreptate Aristotel sustinea ca nu poate spune decét un singur lucru intr-un moment determinat.
Dimpotriva, bios se desfasoara in multiple directii divergente, pana la exactitatea detaliului. Aceasta tensiune
de imbinare a elementelor intre ele se gédseste reconstruita in dramaturgia actorului. Inseamna ca nu



avem pe de o parte actiunile actorului si pe de alta parte intentiile, ci ca intentiile se vad, sau daca nu se
vad, dialectica intre acfiune si intentie este prezenta in asa fel incat spectatorul ,experimenteaza experienta“.

Etapele de constructie in cadrul exemplului céinelul

Situatia este urmatoarea: ,vid un caine si mi-e fricd“. Cum si montezi acest lucru in teatru ? inainte de
a vizualiza aceasta situafie pentru spectator, amplificand-o pentru a-i recrea echivalentul, trebuie mai
intai sa ii distingem elementele constitutive, sa selectionam si sa fixam materia care, apoi, va fi dilatata.
Montajul implica doua operatiuni:
- ,.Selectia si tratamentul” fragmentelor extrase dintr-un context original; cu alte cuvinte: ce sa
privim $i cum sa privim;
— asocierea acestor fragmente intr-o secventa discontinua (si discreta).
.Mai intai, spune Barba, ar trebui sa vorbim de stari afective si nu de emotii“ (vom vedea ca termenul
.emotie”, fara a intra in discutiile aporetice despre Paradoxul comedianului, este justificat cand ne referim
la spectatori).
intr-o prima etapa, Barba stabileste o imagine a situatiei generale in cazul unei intalniri cu un céine; el
decupeaza diferitele elemente care ii sunt continute, pentru a selectiona ceea ce hotaraste sa vada si
nu ceea ce vede. ,O stare afectiva este o serie de relatii complexe si divergente legate de un stimul.
Aceste reactii reprezinta cel putin cinci niveluri de organizare“:
1. Primul face referire la senzatiile resimtite: ,mi-e frica“.
2. Al doilea, la evaludrile cognitive: ,cainele are un aer civilizat; aici, la universitate, nu sunt
caini care mugca“.
3. Altreilea, la manifestarile autonome care nu pot fi controlate: ritmul pulsatiilor mele cardiace
si al respiratiei mele accelerate; transpir.
4. Al patrulea, impulsul de a reactiona: ,vreau sa ma indepartez“.
5. Al cincilea, decizia privind comportamentul meu: ,ma oblig sa fiu calm®.
Actorul trebuie sa lucreze pe fiecare dintre emotfiile sale pentru ca ele sa apara in mod fizic. El trebuie sa
le reconstruiasca si sa le transpuna pentru a le face sa traiasca simultan: ,de exemplu, picioarele imi
sunt curajoase, dar bustul si bratele se curbeaza, capul vrea sa fuga in timp ce clipitul ochilor mei
reconstruieste echivalentul unor reactii autonome involuntare®.
Actorul repereaza fiecare dintre niveluri, cauta o echivalentd, lucreaza asupra fiecareia dintre actiuni
intr-o maniera independenta, apoi in mod simultan pana cand acest montaj nu mai apare. Si aici, exista
o fictiune a dualitafii intre obiectivul de atins, un om-in-viata (ce nu ar trebui sa mai fie remarcat ca
actor datorita discrefiei cu care i se manifesta virtuozitatea), care vede un caine si caruia ii e frica, $i
procesul de descompunere si de recompunere pentru a ajunge aici.
~Corpul-in-viata" este o polifonie de tensiuni legate intre ele printr-o coerenta interna invizibila. Daca
dramaturgia actorului nu desemneaza doar nivelul celular de organizare, ea incepe pentru a se construi,
prin punerea realului sub microscop spre a degaja o dinamica. Aceastd dinamicé dilatatd creeaza o
incoerenta fata de cotidian dar o coerenté organica. Aici, pe un criteriu nu verosimil ci de necesitate, Barba
si Aristotel se intalnesc. Poetica nu spune oare ci ,unul dintre scopurile urmarite cAnd e vorba de caractere



este coerenta, deoarece chiar si cel care face obiectul imitatiei este incoerent si presupune un caracter de
acest gen, trebuind ca acest caracter si fie incoerent de o maniera coerentad“? in mod evident, Aristotel
vorbeste de o coerenta de caracter, de personaj, de o coeziune mentala si literara care este departe de a
anvizaja chiar procedeul oferit de performance text. Aceasta coerenta trimite la ceea ce se defineste ca un
refuz in dramaturgia lui Barba, dar paralela merita sa fie subliniata pentru locul pe care cele doua ,teorii ale
compozitiei“ il acorda incoerentei si unui alt tip de criteriu de coerenta proprie teatrului, afirmand pana la
urma ca teatrul are regulile sale proprii, care nu sunt cele ale cotidianului. Ca si Aristotel, Barba concepe
un sistem de compozitie care decreteaza legi precise. Daca Bernard Dort descrie arta poetica a lui Aristotel
ca pe un ,sistem ideal“, nu ne-am putea intreba in ce masurd numeroasele principii-care-revin, ca i
procesul de montaj dramaturgic, nu stabilesc o structura teoretica ,absoluta“?

De la o dramaturgie organica $i de la exercifiul amuleta

in drama-ergon, ergon defineste activitatea actiunilor ca si cum actiunile a lucra de la ele putere, ca si
cum ar stabili o logica si o structura proprie care scapa infelegerii ratiunii. Dramaturgia ,isi traieste viata“
intr-o dialectica intre directia in care se indreapta si dezorientarea pe care o acumuleaza de-a lungul
peripetiilor. in acest sens, dramaturgia neaga actiunea care o face sa se nasci. Este esential pentru a
sesiza aceste orizonturi sa nu cautam o logica semantica, ci o logica organica sau dinamica, a carei
valoare rezida in calitatea energiei.

Aceasta maniera de a gandi/actiona se expliciteaza in mod dificil pentru ca nu este de fapt cea a limbajului
pe care il cunoastem prin alfabetul nostru. Ea face apel la emisfera dreapta a creierului care influenteaza
perceptia noastra spatiala si tonald, recunoasterea noastra a motivelor comportamentale de tipul emotiei.
Emisfera stdnga, dimpotriva, intervine in cazul discursului, ca si in domeniul gandirii lineare si analitice.
lata de ce societatile noastre,
unde ucenicia se face dupa
logica limbajului si aproape
exclusiv prin limbaj (alfabetul
nostru nu este spatializat,
asemeni alfabetului chinez, de
exemplu), au emisfera stanga
a creierului deosebit de dez-
voltata.

Pentru a discerne notfiunea
de gandire-actiune pe care
emisfera dreapta a creieru-
lui si-o asuma, trebuie sa ne

gandim la muzica compusa
dupa un intreg ansamblu de £
reguli, armonii etc., dar care TTA I\ Slsa iathinl meu
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in cadrul acestor reguli, nu are numai ca alta lege pe aceea care le neaga, ci mai mult decat atat, nu se
determina pe un criteriu semantic obiectiv care ar fi indescifrabil. Si totusi, se vorbeste clar despre o
armonie, despre o melodie, despre ,groove*, despre ,swing", tot atatia termeni care la aparitia lor, inainte
de a desemna tipuri, dau echivalentul unei dramaturgii dinamice sau organice pentru actor. Barba spune
ca muzicologul John Blacking ,descrie ca gandire actiunile mainilor care lovesc toba“. ,La prima vedere,
formulele lui Blacking par sa nu fie decat modalitati sugestive de a vorbi“. ,Apoi, se banuieste ca ar fi
vorba de ceva in plus, ca de o maniera de a vorbi a /a lettre. El desemneaza in mod explicit doua feluri
de gandire, una corespunzand emisferei drepte a creierului sau ,thinking in motion“ si cealalta, emisferei
stangi — ,thinking in concepts".

Exercitiul te invata sa gandesti/actionezi cu toate creierele; el este ,paradigma dramaturgiei, paradisul
dramaturgic! ,Exercitile sunt mici labirinturi pe care corpul-spirit al actorului le poate trasa si retrasa
pentru a le incorpora o gandire paradoxala. Odata stapanit, sau exercifiul moare sau o intamplare I-a
facut sa evolueze din nou pentru un alt exercitiu. ,Exercitile sunt ca niste amulete pe care actorul le are
asupra sa, nu pentru a le arata, ci pentru a extrage anumite calitati de energie din care sa se dezvolte
incet un al doilea sistem nervos*“.

Atunci cand Michel Foucault defineste cunoasterea ca un element ce poate fi discursiv, sesizarea acestei
alte forme de cunoastere este in prezent denumita de catre Odin ca o ,cunoastere tacita“. Mei Lan Fang
dadea o definitie fara sa o numeasca: ,,0 mare parte a cunoasterii nu poate fi transmisa prin cuvinte. O
descoperi privindu-l cu atentie pe maestru®.

Complexitati si echivalente

Intr-un text scris cu ocazia aniversirii a 30 de ani de existentd Odin Teatret, Barba justifici alegerea celei
de-a doua embleme a lui Odin, ,blazonul pe care Niels Bohr si I-a fabricat atunci cand a fost innobilat de
Regele Danemarcei pentru meritele sale stiintifice”. ,El a ales atunci semnul chinez al lui Yin si Yang, pe
care |-a inconjurat cu propozitia latina Contraria sunt complementa“. Eugenio Barba adauga: ,Natura ne
invata ca contrariile sunt complementare. Arta ne invata acelasi lucru“. Yin si Yang constituie cei doi poli
ai unei aceleiasi realitafi. Zeami ne spune: ,Daca s-ar interpreta yang intr-o ambianta yang, iar yin intr-o
ambianta yin, nu ar putea sa existe echilibru si perfectiunea ar fi imposibila“. Aceasta se traduce intr-o
maniera foarte concreta la Odin in ,dansul opozitilor“, unde orice miscare se naste dintr-o directie opusa
celei catre care se indreapta. O energie retinuta fata de paroxismul ei poate fi transformata intr-o noua
directie si nu exista niciodata in mod real un moment de oprire sau de inertie. Ideii unei linii care se opreste
i se opune cea a unui cerc de elemente interdependente. Yinsi yang provin din principiul dupa care tot ceea
ce s-a dezvoltat pana la extrem devine opusul sau. Aceasta lege mentine lumea in armonie, intr-un tot
organic, uneori impotriva vointei fiinfei umane. Legea opozitiei este legea realitafii i a gandirii (,a da inapoi
pentru a sari mai bine“). Actorul o constata si o transpune intr-o dramaturgie echivalenta, intr-un principiu

de viafa al teatrului. Deja Meyerhold concepea biomecanica drept ,un ansamblu de relatii: ale diferitelor
partii ale corpului actorului intre ele, ale corpului cu spatiul inconjurétor, ale corpului cu spatiul si timpul, ale
corpului cu corpul partenerului, ale corpului cu un obiect imaginar, ale corpului actorului cu corpul celui
careil observa“. Dramaturgia actorului este una dintre cdile de acces, unul dintre rdspunsurile la intrebarea:
+Cum sé faci sa vibreze ceea ce poate fi definit ca nod complex de reactie, care este de fapt teatrul?“



TEATRUL:

Definitii §i niveluri de organizare

Dramaturgia actorului este ,unul dintre nivelurile de organizare a conceptului de performance, sau
cum rectificd mai veridic Barba, ,un aspect al fesaturii dramaturgice“. Performance este ,un sistem
complex care integreaza diverse elemente, fiecare ascultand de logica proprie dar avand toate o
actiune reciproca intre ele si cu exteriorul“. Am putea-o compara cu un ansamblu de papusi rusesti,
facute din acelasi material si cu egala minutie si precizie. Celelalte papusi nu pot fi vazute in papusa
mare. Dar aceasta nu ar putea sa existe fara ele. Ar trebui sa nu o poti inchide fara celelalte in interior,
iar fiecare dintre papusile care se inchid le modifica pe cele care se ascund. Papusile noastre rusesti
nu sunt suficiente, trebuie sa adaugam ideea unei panze de paianjen, care fesatura ar putea fi mai
organicda? Exemplul lui jo, ha si kyu (Sieffert, in acest context traduce ,uverturd, dezvoltare, final“)
este, in acest cadru, relevant. Programul unei zile de N6 se desfasoara dupa aceasta diviziune unde
fiecare dintre parti este la randul ei subdivizata in jo-ha-kyu. Aceste trei elemente ale unei piese ,sunt
construite dupa acelasi principiu“. ,Pana la urma, fiecare fraza vocala sau instrumentala, fiecare pas
se descompune inca o data in jo, ha, kyu. Exista deci, un jo al lui ha, un ha al lui kyu etc.“ ,Dar atunci,
existd de asemenea un kyu al lui jo al lui ha?" ,Este tocmai asta — i-a raspuns actorul care, totusi,
dincolo de o anumita limita, sfarseste si el prin a fi dezorientat; [...] dincolo de un anumit prag, jo, ha,
kyu devine un ritm al gandirii“.

Nivel celular $i dramaturgia actorului

Dramaturgia actorului este asociatd unui nivel de organizare care cuprinde ,ritmul gandirii, impulsul,
nivelul celular”, nivel elementar care sustine celelalte niveluri de organizare, dar care se afla modificat.
in aceste conditii ar trebui s& vorbim de dramaturgii ale actorului la plural. Pentru ca ea este schimbatoare,
ea este specifica la fiecare dintre niveluri si deci multipla. Daca ea poate fi inclusa in fiecare dintre
nivelurile de organizare, ea este de asemenea prezenta intr-o maniera transversala, traversandu-le pe
toate, de la nivelul celular pana la performance text. Sa clarificdm aceasta idee. Tentatia de a simplifica
notfiunea de dramaturgie a actorului este mare, reducand-o la cea mai mica dintre papusile rusesti,
ajungand sa nu intrevedem decat un microcosmos de principii stabilite de Antropologia Teatrala. La
prima vedere, mai multi factori pot crea confuzii. Ideea de infinit mic si de ,,sub-partitura“ domina discutiile
sesiunii ISTA (International School of Theatre Anthropology), din 1992. Odata cu ele, apare notiunea
de dramaturgie a actorului. Am vazut ca aceasta din urma este singura care contine samburele celular
ce-i confera noutatea. Dramaturgia traverseaza diferite niveluri de organizare, de la sdmburele celular
(pe care Barba il compara cu o cardiograma ale carei linii au o dinamica $i urmeaza o traiectorie minuscula
siprecisa) la fesaturile de relatii dintre diferitii actori, la performance text. Acesta, nefiind suma nivelurilor
de organizare, ci produsul lor, dramaturgia actorului este o baza miscatoare care se transforma si se
largeste impreuna cu restul. Performance text nu este decat o dramaturgie a diverselor dramaturgii de

actori; ele isi manifesta foarte clar prezenta. Ajung la aceasta tautologie: dramaturgia actorului este
prezenta atunci cand actorul este actor.

Mai mult decat un nivel de analizd, ea se aseamana mai degraba cu o ficfiune cognitiva, ,abstractie utila
care-i permite sa intervina asupra planului practic”. Pentru teoretician, este o grila de lectura, un unghi de



vedere care se naste in mod efectiv sub microscop
pentru a elabora o baza capabila sa sustina
diferitele niveluri, asemeni unui esafodaj care
garanteaza soliditatea unei coerente si a unei viziuni
globale.

Eugenio Barba se afla fara incetare intr-o dialectica
intre doua priviri, de la procesul imperceptibilului
la rezultatul textului final, ,ca si cum ar muri maine
si, in acelasi timp, ca si cum ar avea eternitatea in
fata Iui“, ca si cum actorul unic si individualist nu ar
putea sa se detaseze de ansamblu, la fel cum
sensul care transcende munca nu ar putea exista
decat in momentul prezent. Ca prim spectator,
Barba este cel pe care il descrie, care ,priveste
cand prin lentila de marire, cand prin lentila de
micsorare a unor ochelari imaginari ce observa
ansamblul de la distanta si apoi este atras de un
detaliu“. Nu sunt metafore, ci o dialectica foarte
prezenta in elaborarea unei dramaturgii a actorului.

Actorul si dramaturgia sa

Este foarte clar ca dramaturgia actorului se face in
contact direct cu acesta. Etimologic, dramaturgia
actorului este ,actiunea acfiunilor celui care se
produce”. Latinul agere inseamna mai intai ,sa
impingi in fata ta“ si se deosebeste de ducere,
,a conduce, mergand in fata“. Actorul nu conduce
actiunea ca pe o turma, el este decis, actiunea ii
este in fata. Este actul sau. Appia remarca: spre
deosebire de muzica, unde compozitia se poate
transmite in afara muzicianului si a compozitorului
(domeniuin care termenul de interpretare este favo-
rit), actorul este ,scriptorul“ compozitiei sale si ea

ii coexista. Chiar daca Laban a fost contra acestui
lucru, utilizdnd notatia sa, nu putem cunoaste
compozitia in afara actorului, si nici pe actor in afara
ei. Noi nu observdam un corp mort, ci un corp-in
viatd; de aicl vine revolta lui Barba, care nu suporta
sacrilegiul lui Laban, vorbind la 15 februarie 1999
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despre ,corpul actorului“. Actorul nu poate fi separat de corpul sau. El este in acelasi timp ,scriptor si
materie-scrisd“ a dramaturgiei sale. Ea este cea care il determind, ,aproape ca pe un inginer genetic*. in
acest sens, elaborarea dramaturgiei actorului incepe inca din prima zi de munca a acestuia, imediat
dupa trecerea sa de la o cultura cotidiana la o ,cultura de teatru“.

Sa recapitulam Ipotezele noastre:

Dramaturgia actorului este un nivel de organizare numai in masura in care ea ramane prezenta in toate
celelalte planuri care i se constituie ca materie. Pentru teoretician, ea nu este un nivel de organizare, Ci
o cale de lectura care traverseaza totul pana la performance text.

Ea face sa apara prin formuladri: un nivel celular de organizare, necesitatea unei gandiri paradoxale, o
dramaturgie organica sau dinamica. Clarificarea acestor notiuni o instituie ca rezultat al unor descoperiri.
Dramaturgia nu este separabila de actor, care ii este cerneala si toc, subiect si obiect. Raportul lor se
inverseaza in masura in care ea il plamadeste ca actor, acest lucru intdmplandu-se inca din prima zi
a antrenamentului sau.

Primul aport al elaborarii unei dramaturgii a actorului pentru teoria teatrului mi se pare ca ar fi locul pe
care il ofera apararii unei complementaritati a contrariilor si teoretizarii posibile a unei gandiri
nonrationaliste ce cuprinde notiunile de cunoastere tacita, de memorie a corpului, de gandire/actiune,
de dramaturgie organica, de sincronie si de performance text. Ea confirma ideea lui Patrice Pavis dupa
care ,vechea conceptie a punerii in scena cu dominanta centrald a sensului s-a erodat si, impreuna cu
ea, pretentia globalizanta si purista a analizei spectacolului®.

Aceasta redefinire a teoriei teatrului, care este in primul rand o redefinire a teatrului, trece (Barba face
remarca cu referiri la Gordon Craig, Copeau, Eleonora Duse) printr-un ,fel de urd si de dispret fata de
propria profesie“, iar dramaturgia actorului, am vazut deja, defineste, inainte de a desemna vreun
procedeu, actorul prin ceea ce nu este el, prin drumul refuzului. A nega teatrul, ,acest cuvant mort de
care unii se servesc tocmai pentru ca ceea ce desemneaza e mort*“, este a refuza felul in care apare el
intr-o cultura dominanta. Dramaturgia actorului isi propune sa-l distruga, apoi sa-l refaca pentru a atinge,
nu un sistem estetic ideal, ci complexitatea viefii, ,care este imperios necesar sa fie descoperita pentru
ca este din ce in ce mai mult travestita, distrata, intemnitata [...], finuta in stare de somn de catre o
civilizatie care ne guverneaza“.

in timp ce realitatea devine virtuala, in timp ce crimele sunt comise cu aceeasi usurinta ca in jocurile
video, teatrul lui Barba nu mai este, nici ,resursa congnitiva®“, nici ,o prezentare sensibila a ideii“, nici
,0 figura ideala a eului“. Dramaturgia actorului este de asemenea o dramaturgie a spectatorului i,
daca a fost un timp cand ,practica imaginarului permitea ca prin fictiune sa-{i pastrezi distantele
fata de viata“, noi ne declaram in prezent slabiciunea in fata irealitatii Si nevoia noastra de a trai, nu
numai de a vedea si de a gandi. Tehnica dramaturgiei actorului vizeaza ,autorizarea reincorporarii
arhaicului, emotionalului biologic, in fata unei culturi saturate de obiectele manufacturate si de corpurile
virtuale care au invadat-o“. Teatrul ne permite inca o data sa ocolim aceasta viata. El nu revine la
suprafata decat prin mijloacele ce-i sunt propriile scopuri: doar el ne autorizeaza sa evadam pentru a
o regasi altfel.

Traducere de Vladimir Tudor Popescu



