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ISTA

International School of Theatre
Anthropology

Cercetitorii sunt in genere obisnuiti cu omonimiile partiale; ca
atare, ei nu le confundi cu omologiile. De pildi, pe langi antropo-
logia culturald, existd, alituri de alte discipline, antropologia juridica,
antropologia filozofica, antropologia fizic, antropologia paleoan-
tropici. In toate prezentirile sale, ISTA subliniazi in repetate rin-
duri c3, in cazul sdu, termenul ,,antropologie” nu ¢ utilizat in sensul
de antropologie culturala, ci reprezintd un nou domeniu de studii
care se apleacd asupra fiintei umane aflate in situatii de reprezentatie
organizata.

Singura afinitate cu antropologia culturali consta in faptul ci
adreseaza intrebari ,evidentei® (propriei traditii), ceea ce implici
deplasarea, cilitoria, o strategie a ocolului care permite intelegerea
mai precisd a propriei culturi. Confruntindu-se cu ceea ce-i apare
striin, privirea noastrd invatd si participe si s sc detaseze. Prin
urmare, n-ar trebui si existe nici un echivoc: antropologia teatrald
nu se ocupd de palierele structurale care permit aplicarea paradig-
melor antropologiei culturale la teatru si dans. Ea nu reprezintd
studiul spectacolului ca fenomen in acele culturi care sunt traditio-
nal obiect de studiu pentru antropologi. In sfarsit, antropologia
teatrald nu trebuie confundati nici cu antropologia spectacolului.

Inci o dati: antropologia teatrali reprezinti studiul comporta-
mentului fiintei umane care-si foloseste prezenta fizici si mentald
in conformitate cu principii diferite de cele ale vietii cotidiene, in
situatii de reprezentatie organizatd. Aceastd utilizare extra-coti-
diani a corpului este ceea ce numim tehnici.

O analiza transculturali a teatrului arati ci travaliul actorului
este rezultatul fuziunii a trei aspecte referitoare la trei paliere struc-
turale distincte:

1. Personalitatea actorului, sensibilitatea sa, inteligenta sa artis-
ticd, persoana sa sociald, care- fac unic i irepetabil.

2. Caracterul particular al traditiilor si contextului cultu-
ral-istoric prin care se manifestd personalitatea irepetabilda unui
actor.

3. Utilizarea fiziologiei potrivit unor tehnici corporale extra-
cotidiene. In aceste tehnici se regdsesc principii recurente i trans-
culturale, care constituie ceea ce antropologia culturali defineste
drept cAmp al pre-expresivititii.

Primul aspect este individual. Al doilea e comun tuturor celor
care apartin aceluiasi gen de spectacol. Doar al treilea i priveste pe
toti actorii din toate timpurile si culturile: el se poate numi palie-
rul ,biologic* al teatrului. Primele doud aspecte determini trecerea
de la pre-expresivitate la expresie. Al treilea reprezintd nucleul inva-
riabil care subintinde diferitele variante individuale, stilistice si cul-
turale.

Principiile recurente in cadrul palierului ,biologic” al teatrului
permit diferitele tehnici ale actorului, adica utilizarea particulari a
prezentei sale scenice si a dinamismului sdu. Aplicate unora dintre
factorii fiziologici (greutate, echilibru, pozitie a coloanci vertebrale,
directic a privirii), aceste principii produc tensiuni organice pre-
expresive. Noile tensiuni genereazi o calitate diferitd a energiei,
corpul devine teatralmente ,hotirit", ,viu®, actorul isi manifesti
»prezenta‘, bios-ul siu scenic, atrigind atentia spectatorului inainte
de interventia unei expresii personalc oarecare. Evident, e vorba de
un inainte logic, nu cronologic. Pentru spectator si in cadrul spec-
tacolului, diferitele paliere structurale sunt inseparabile. Ele pot fi
separate numai prin abstractizare, in contextul unei cercetiri ana-
litice si in cadrul travaliului tehnic de compozitie realizat de actor.

Domeniul de activitate al ISTA este studiul principiilor acestei
utilizdri extra-cotidiene a corpului si al aplicirii lor la activitatea
creatoare a actorului si dansatorului. Din acest studiu ia nastere o spo-
rire a cunostintelor, cu consecinte imediate in planul practicii pro-
fesionale. In genere, transmiterea experientei incepe cu asimilarea
unor cunostinte tchnice: actorul invatid si personalizeaza. Prin
cunoasterea principiilor care guverneaza bios-ul scenic actorul nu
invati o tehnicd, ci #nvagd s invee. Lucru de enormd importanti pen-
tru toti aceia care aleg si depaseasci limitele unei tehnici specializate,
sau sunt constransi s-o faci.

Teatrologia occidentali a privilegiat adesea teoriile si utopiile,
neglijind abordarea empiricd a problematicii actorului. ISTA isi
indreaptd atentia citre acest ,teritoriu empiric in perspectiva
depisirii specializirilor disciplinare, tehnice si estetice. Problema nu
e deaintelege tehnica, ci secretele tehnicii, care trebuie si fie insusite
pentru a fi depisite.

Eugenio Barba
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Antropologia teatrala
Eugenio Barba

In ce directii se poate indrepta un actor sau un dansator pentru
a elabora bazele materiale ale artei sale? Tatd intrebarea la care
incearcd sd rispundi antropologia teatrald. Ea nu va rispunde,
asadar, nici nevoii de a analiza stiintific ,,limbajul actorului®, nici
intrebirii, fundamentali pentru cei care fac teatru sau dans: cum
se poate deveni un buzn actor sau un bun dansator?
Antropologia teatrald nu cautd principii universal valabile, ci
indicatii #tile. Nu are modestia unei stiinte, ci ambitia de a iden-
tifica cunostintele utile travaliului actorului sau dansatorului.

Principii aseminitoare si spectacole diferite: (1) dansator aztec; (2) menestrel euro-
pean din Evul Mediu; (3) dansatoare din Bali; (4) actor Kabuki japonez; (5) dansa-
toare indiand Odissi; (6) dansatoare de balet clasic. Principiile care guverneazi
comportamentul scenic al actorilor si dansatorilor in diferite culturi sunt asemini-
toare, dar spectacolele sunt diferite.

Nu vrea si descopere ,legi®, ci si studieze reguli de compor-
tament.

La origine, intelesul termenului ,antropologie® era acela de stu-
diu al comportamentului uman deopotrivi la nivel sociocultu-
ral si la nivel fiziologic. Prin urmare, antropologia teatrali studiaza
comportamentul fiziologic si sociocultural al omului in situatii
de reprezentatie.

Principii asemdndtoare, spectacole diferite

Printre multiplele principii proprii fiecirei traditii, fiecirei tiri,
diferiti actori si dansatori s-au slujit, in diferite locuri si epoci, si
de anumite principii aseminitoare. Cercetarea acestor ,,principii-
care-revin“ reprezintd primul obiectiv al antropologiei teatrale.

,»Principiile-care-revin® nu constituie dovada ci existd o ,,stiinta
a teatrului® sau anumite legi universale, ci constituie indrumiri
deosebit de utile, indicatii ce pot deveni cu mare probabilitate utile
practicii scenice.

Caracteristica ,indrumirilor utile” este ¢ pot fi urmate sau
ignorate. Nu sunt imperative calegile, sau, mai degrabd, pot fi res-
pectate tocmai pentru a fi incilcate si depisite.

Actorul occidental contemporan nu are un repertoriu orga-
nic de indrumiri pe care si se sprijine si dupa care si se orienteze.
In genere, punctul siu de plecare este un text sau indicatiile unui
regizor. Ii lipsesc insi acele reguli de actiune care, firi si-i res-
trngi libertatea artisticd, il ajutd la atingerea propriului obiec-
tiv. Dimpotriva, actorul traditional din Orient se bazeazi pe un
corpus organic, trecut prin filtrul experientei, de ,indrumiri
absolute®, adicd de reguli artistice care seaminid cu un cod de legi:
cle codifici un stil de actiune inchis in sine, ciruia toti actorii de
un anumit gen trebuie s3 i se supuna.

Fireste, actorul care se misca in cadrul unei retele de reguli
codificate are o mai mare libertate decit acela care — precum
actorul occidental — e prizonierul arbitrarului si al lipsei de reguli.
Dar actorul oriental pliteste libertatea sa sporitd cu o specializare
ce-i limiteaza posibilitatile de a evada din teritoriile pe care le
cunoaste. S-ar pirea ci un complex de reguli practice utile si pre-
cise pentru actor nu poate exista decét cu conditia ca acestea si
fie reguli absolute, inchise fatd de influente si experiente exte-
rioare. Aproape toti maestrii teatrului oriental isi impiedici ele-
vii sd se ocupe de forme ale spectacolului diferite de forma
practicati de ei. Uncori le interzic chiar si se duci si vadi alte
forme de teatru sau dans, pretinzind ci numai asa se poate pis-
tra puritatea stilului actorului sau dansatorului, §i numai asa se
poate demonstra totala diruire fatd de propria arti.

Totul se petrece ca si cum regulile comportamentului teatral
s-ar simti amenintate de insdsi relativitatea lor evidentd, ca si
cum ar suferi ¢ nu sunt legi in toatd puterea cuvintului. Acest
mecanism de apirare are totusi avantajul de a evita tendinta pato-
logica manifestati adesea odata cu constiinta relativititii reguli-
lor: lipsa totala a regulilor si arbitrarul.

Astfel, e simptomatic faptul ci, aga cum un actor Kabuki poate
ignora cele mai pretioase ,secrete ale teatrului N6, Etienne
Decroux — poate singurul maestru european care a elaborat un
complex de reguli comparabile cu cele ale traditiei orientale — a



incercat s transmita propriilor elevi aceeasi riguroasa inchidere
fata de formele de spectacol diferite de a sa. In cazul lui Decroux,
ca si in cazul maestrilor orientali, nu e vorba despre o ingustime
de spirit, si cu atit mai putin de intoleranti. E vorba despre
constiinta faptului ¢ un actor trebuie si-si apere bazele si prin-
cipiile de pornire ca pe bunul siu cel mai de pret, un bun care ar
fi iremediabil alterat si distrus de sincretism si care trebuie salv-
gardat chiar cu riscul izolarii.

Riscul izolarii constd in faptul ci pistrarea purititii se pliteste
prin sterilitate. Maestrii care-si string propriii elevi in chingile
unui corpus de reguli, un maestru care, pentru a-si pastra intreaga
fortd, se preface ci-si ignori propria relativitate, ignorand deci si
utilitatea confruntirii, conserva desigur calitatea propriei arte, dar
ii ameninta viitorul.

Totusi, un teatru se poate arita deschis fagi de experientele altor
teatre nu pentru a impleti maniere diferite de a face spectacole, ci
pentru a gisi principii asemanitoare in baza cirora si-si transmiti
propriile experiente. In acest caz, deschiderea fati de fenomene
diferite n-ar insemna in chip necesar o cidere in sincretism si in
confuzia limbilor. Pe de o parte, s-ar evita astfel riscul izolirii ste-
rile, pe de alta, cel al unei deschideri cu orice pret care ar degenera
in promiscuitate. A te gindi, fie si in chip teoretic si abstract, la o
bazi pedagogici comuni nu inseamni de fapt a te gindi la o
modalitate comuni de a face teatru. ,Artele — scria Decroux — se
aseamdnd prin principiile, nu prin operele lor.“ Am putea adiuga
cd nici teatrele nu se aseamina prin spectacole, ci prin principii.

Antropologia teatrald urmireste si studieze aceste principii:
nu ratiunile profunde si ipotetice ale acestor aseminiri, ci utili-
zirile lor posibile. Astfel, ea stie cd face un serviciu atit omului
de teatru occidental, cit si celui oriental, atat celor care posedi o
traditie codificatd, cAt si celor care-i simt lipsa, atat celor loviti de
degenerescentd, ct si celor amenintati de puritate.

Lokadharmi s7 natyadharmi

»Noi avem doud cuvinte — imi spune Sanjukta Panigrahi, dan-
satoare indiand din scoala Odissi — pentru a numi comportamen-
tul omului: unul, lokadharmi, desemneazi comportamentul
(dharmi) oamenilor obisnuiti (loka); celilalt, natyadharmi, de-
semneazi comportamentul omului care danseazi (natya).”

In ultimii ani am avut contacte cu numerosi maestri ai dife-
ritelor teatre. Cu unii am colaborat vreme indelungati. Dar sco-
pul meu n-a fost si studicz caracteristicile diferitelor traditii care
determini unicitatea artelor lor, ci pe acelea care le apropic de alte
forme ale artei din Orient si din Occident. Ceea ce la inceput era
o cercetare pe cont propriu, desfisuratd aproape in izolare, a
devenit treptat o cercetare la care participd un grup de persoane
alcituit din oameni de stiintd, cercetitori ai teatrului occidental
si asiatic, artisti apartinind diferitelor traditii. Intreaga mea
recunostintd se indreaptd in mod deosebit citre acestia din
urmi: colaborarea lor s-a caracterizat printr-o forma particulard
de generozitate, care a dus la ciderea barierelor si retinerilor, la
dezviluirea ,secretelor”, a intimititii meseriei lor. O generozitate
dusi uneori pAni la temeritatea calculatd de a accepta situatii de
lucru care-i obligau pe multi artisti, aparent sacerdoti fideli ai unei
traditii imuabile, si caute noul, dezviluind o neasteptata curio-
zitate pentru experiment.

Cand fac o demonstratie tehnici, rece, actorii orientali si occi-
dentali poseda o calitate a prezentei care-l frapeazi pe spectator,
obligindu-l si-i priveasca. In atari situatii, ei nu exprima nimic,
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Etienne Decroux (1898-1991), intemeietorul pantomimei moderne.

si totusi existd in ei ceva ca un nucleu energetic, ca o iradiere su-
gestivd si constientd, desi nepremeditatd, care ne capteazi simtu-
rile. Multd vreme am crezut ci e vorba despre o ,,forta“ deosebitd
aactorului, dobanditd dupi ani si ani de experienti si travaliu, de-
spre o inzestrare tehnicd deosebita. Dar ceea ce noi numim ,,teh-
nicd“ este o utilizare speciali a corpului nostru.

Felul in care ne folosim corpul in viata cotidiana diferd sub-
stantial de felul in care-1 folosim in situatii de ,reprezentatie®. In
viata cotidiana, folosim o tehnici a corpului conditionati de cul-
tura noastr, de statutul nostru social, de meseria pe care o prac-
ticim. Inssituatii de ,reprezentatie” existi insi o utilizare a corpului,
otchniciacorpului total diferiti. Se poate identifica, asadar, o teh-
nici cotidiand si una extra-cotidiani.

Tehnicile cotidiene nu sunt constiente: ne miscim, ne agezim,
purtdm greutdti, sirutdm pe cineva, ardtdm ceva, acceptam sau
refuzim ceva, cu gesturi pe care le credem ,naturale®, dar care sunt
de fapt cultural determinate. Diferite culturi transmit tehnici
diferite ale corpului, dupa cum oamenii merg cu sau fird pantofi,
poarta greutitile pe cap sau in mAnd, siruti cu gura sau cu nasul.
Primul pas pentru a descoperi principiile posibile ale bios-ului sce-
nic, ale ,,vietii“ actorului si dansatorului, consta deci in intelege-
rea faptului ci tehnicilor cotidiene ale corpului le sunt opuse
tehnici extra-cotidiene, respectiv tehnici care nu respectd
conditionirile obisnuite ale utilizarii corpului.
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Lokadharmi: (stinga) comportament cotidian al unei femei
indiene care isi face toaleta (picturi din sec. XI p. Ch.);
Natyadharmi: (centru) comportament extra-cotidian al
dansatoarci Odissi Sanjukta Panigrahi si (in dreapta) al
unui onnagata (rol al actorului care interpreteaza perso-
najele feminine in teatrul japonez Kabuki), ambii intr-o
scend a oglinzii.

La aceste tehnici extra-cotidiene recurg cei care se pun in
situatii de reprezentatie. Adesea, distanta care separd tehnicile
cotidiene ale corpului de cele extra-cotidiene ce caracterizeazd
comportamentul omului in teatru nu este evidenti si constientd
in Occident. In India insi, diferenta este evidenti si intiritd de
vocabularul specific: lokadharmi si natyadbarmi.

Tehnicile cotidiene ale corpului se caracterizeaza in genere
prin principiul efortului minim: obtinerea unui rezultat maxim
cu o cheltuiali de energie minima. Tehnicile extra-cotidiene,
dimpotrivi, se bazeazi pe risipa de energie. Uneori par si suge-
reze chiar un principiu in oglindi fatd de principiul caracteristic
tehnicilor cotidiene: o maximai investitie de energie pentru un
rezultat minim.

Cand eram in Japonia cu Odin Teatret, md intrebam ce
semnificatie are expresia folositd de spectatori pentru a le
multumi actorilor la sfarsitul spectacolelor: otsukarasama.
Sensul exact al expresiei — una dintre multiplele formule pres-
crise de eticheta japonezd, indicatd in special pentru actori —
este: yesti obosit”. Actorul care l-a interesat sau l-a frapat pe
spectator ¢ obosit pentru ¢i nu si-a crutat energiile, si pentru
asta i se multumeste.

Dear risipa, excesul in utilizarea energici nu sunt suficiente
pentru a explica forta ce caracterizeazi ,,viata“ actorului sia dan-
satorului. Diferenta dintre aceasti ,,viati“ si vitalitatea unui acro-
bat, mai ales in anumite momente de maxima virtuozitate din
spectacolele Operei din Beijing si din alte forme de teatru si
dans, e limpede. In aceste cazuri, acrobatii, dansatorii, actorii ne
aratiun alt corp®, un corp care asculti de tehnici foarte diferite
de cele cotidiene, intr-atit de diferite, incat pierd aparent orice
contact cu acestea din urma. Nu mai e vorba aici de tehnici extra-
cotidiene, ci pur si simplu de ,,alte tehnici®. In acest caz, nu mai
existd tensiunea distantirii, nu mai existd acel soi de ,energie
elastici” ce caracterizeazi tehnicile extra-cotidiene atunci cAnd
acestea sunt contrapuse celor cotidiene. Cu alte cuvinte, nu mai
existd relatie dialectici, ci doar distanti: doar caracterul inacce-
sibil al unui corp de virtuoz.

Tehnicile cotidiene ale corpului tind si comunice, cele ale
virtuozititii tind si uimeasci si si transforme corpul. Tehnicile
extra-cotidiene insi tind s informeze: literal, ele pun-in-formai

corpul. In asta constd diferenta esentiald ce le separd de acele
tehnici care il transforma.

Echilibrul in actiune

Constatarea existentei unei calititi speciale a prezentei scenice
ne-a dus la distinctia dintre tehnicile cotidiene, tehnicile virtuo-
zititii si tehnicile extra-cotidiene ale corpului. Acestea din urma
privesc ,viata“ actorului si dansatorului. Ele o caracterizeazd inci
inainte ca aceastd ,viatd" sd inceapd sd reprezinte ceva sau sd se
exprime.

Afirmatia precedenti nu ¢ usor de acceptat pentru un occi-
dental: existd oare un palier al artei actorului in care acesta e viu,
prezent, dar fard sd reprezinte sau si semnifice ceva? Poate ci
numai cine cunoaste bine teatrul japonez poate accepta afirmatia
de mai sus drept una fireascd. E normal deci ca, pentru un exem-
plu extrem, dar limuritor al felului in care viata actorului pe sceni
poate filipsitd de orice caracter de reprezentare, limitAndu-se la o
puternici prezentd, si ne adresim unui japonez. Pentru un actor,
»a fi puternic prezent® chiar fird a reprezenta ceva este un oximo-
ron, o contradictie in termeni: prin insusi faptul ¢ sti in fata spec-
tatorilor, actorul pare ci trebuie s reprezinte pe cineva sau ceva.
Iati cum defineste Moriaki Watanabe oximoronul purei prezente
aactorului: un actor care reprezinti propria sa absenti. Pare un joc
de cuvinte, dar de fapt este o figuri a teatrului japonez.

In teatrul Nb, in teatrul Kabuki si in teatrul Kyogen, Wata-
nabe identifici o figurd intermediara intre cele doud chipuri
care, In Occident ca i in teatrul japonez modern, par si epuizeze
figura actorului: identitatea sa reald si identitatea sa fictivd. De
pild4, in teatrul N9, al doilea actor, waki, reprezinta adesea pro-
pria sa non-existentd, respectiv absenta din actiune. El pune in
miscare o complexi tehnici extra-cotidiand a corpului, care nu
slujeste pentru a exprima, ci pentru ,a arita capacitatea sa de a
nu exprima®. Aceastd negare artistic elaborata se regiseste de alt-
fel in acele pasaje din piesele N6 in care personajul principal —
shite - trebuie s dispard. Actorul, degrevat de personajul siu, dar
neredus la identitatea sa cotidiand, se indepirteazi de spectatori
fird a vrea si exprime nimic, dar cu aceeasi energie ce caracteri-
zeazi momentele expresive.



Tehnici de virtuozitate: actori acrobati de la Opera din Beijing.

Chiar si kokken, oamenii imbricati in negru care- asisti pe
actor in scena, sunt chemagi sd ,joace absenga“. Prezenta lor, care
nici nu exprimd, nici nu reprezinta ceva, isi extrage forga direct
din izvoarele vietii i energiei actorului; de aceea cunoscitorii
spun ci e mai greu si fii kokken decit actor.

Exemplele de mai sus arati ci existd un palier la care tehnicile
extra-cotidiene ale corpului tin de energia actorului asa-zicAnd
in stare pura, adici un palier pre-expresiv. In teatrul clasic japo-
nez, acest palier apare uneori in mod fitis. El este insd mereu pre-
zent in actor: este insisi baza manifestirii vietii sale, a prezentei
sale scenice.

Avorbi despre ,energia“ actorului sau dansatorului inseamni
autiliza un termen care se preteazi la nenumirate echivocuri. De
fapt, cuvantul energie trebuie imediat umplut de semnificatii
foarte concrete. Etimologic, el inseamni a se afla in actiune, in
activitate. Cum se face, atunci, ci trupul actorului sau dansato-
rului intrd in actiune — ca actor sau dansator — la un palier pre-
expresiv? Cu ce alte cuvinte am putea inlocui termenul ,,energie?

Cand traducem principiile actorilor sau dansatorilor orientali
intr-o limb3 europeani folosim cuvinte precum ,,energic®, ,,viata®,
»forta®, ,spirit” pentru a reda termeni precum cei japonezi: ki-ai,
kokoro, io-in, koshi; cei balinezi: taksu, virasa, chikara, bayu; cei
chinezesti: kung-fu, shun toeng; cei indieni: prana, shakti.
Imprecizia traducerii ascunde sub vorbe mari indicatiile practice
ale principiilor vietii scenice a actorului sau dansatorului.

Am incercat si refac drumul in sens invers. I-am intrebat pe
cAtiva macstri ai teatrului oriental daci in limbajul lor de lucru
existd cuvinte care ar putea s traducd termenul nostru ,.energie®.
»Noi spunem ci un actor are sau nu are koshi pentru a arita daci
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foloseste sau nu energia potrivita in travaliul siu®, mi-a rispuns
Sawamura Sojurd, actor de teatru Kabuki. Dar in japonezi koshi
nu este un concept abstract, ci o parte foarte precisi a corpului:
coapsele. A spune ,,ai / nu ai koshi“ inseamnd a spune ,,ai / nu ai
coapse”. Ce inseamni insi, pentru un actor, a nu avea coapse?

Atunci cAnd mergem respectind tehnicile cotidiene ale cor-
pului, coapsele urmeazi miscarea gambelor. Dar in tehnicile
extra-cotidiene ale actorului Kabuki si ale actorului N6 coapsele
trebuie sd rimind nemigcate. Pentru a imobiliza coapsele in
timpul mersului, trebuie si indoi usor genunchii si s folosesti
corpul ca pe un singur bloc folosindu-te de coloana vertebrali,
care apasd in jos. lau nastere astfel doud tensiuni diferite in par-
tea inferioari si in cea superioard a corpului, tensiuni care obliga
la gisirea unui nou echilibru. Nu e vorba aici despre o alegere sti-
listicd, ci despre un mijloc de a da viata actorului, care abia intr-un
al doilea moment devine o caracteristici a stilului.

De fapt, viata scenici a actorului si dansatorului se bazeazi pe o
alterare a echilibrului. Noi, oamenii, cAnd suntem in pozitie verti-
cald, nu putem rimane imobili. Chiar si atunci cAnd parem imo-
bili, ne slujim de miscari infime prin care ne deplasim greutatea.
E vorba despre o serie continui de ajustiri prin care greutatea
apasi neincetat cAnd pe partea anterioard, cAnd pe cea posterioara,
cand pe marginea dreaptd, cAnd pe cea stAngi a picioarelor. Aceste
micromisciri au loc chiar si in starea de imobilitate absolutd,
uncori mai limitate, alteori mai ample, uncori mai controlate,
alteori mai putin controlate, potrivit conditiei noastre fizice,
varstei sau meseriei noastre. Exista laboratoare stiintifice specia-
lizate in mésurarea diverselor tipuri de presiune exercitate de pi-
cioare asupra solului: din aceste mésuratori rezultd diagrame in
care putem citi cat de complicate si de laborioase sunt miscirile pe
care le facem pentru a rimane imobili. S-au ficut si experimente

Actor japonez de teatru N6: un corp fictiv.
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Alterarea echilibrului (de la stanga la dreapta): actor din Commedia dell’Arte italiand, dansatoare indiani Odissi,
dansatoare de balet clasic, dansator din Grecia antici in timpul unei procesiuni dedicate lui Dyonissos.

cu actori profesionisti, din care a rezultat cd, atunci cAnd li se cere
si-si imagineze ci poartd o greutate, cd aleargi, umbl3, cad, topiie,
chiar si simpla imaginare produce imediat o modificare a echili-
brului lor, in vreme ce la persoane normale, pentru care imagi-
narea riméne un fapt aproape exclusiv mental, aceastd imaginare
practic nu lasd urme.

Toate cele de mai sus spun multe despre echilibru si despre
raportul dintre procesele mentale si tensiunile musculare, dar nu
spun nimic nou despre actor sau dansator. De fapt, a spune ci
un actor ¢ obignuit si-si controleze propria prezenta fizici si si
traduci imaginile mentale in impulsuri fizice si vocale inseamni
aspune pur si simplu ci un actor e un actor. Complexul de micro-
misciri pus in evidentd in laboratoarele stiintifice unde se misoard
echilibrul ne conduc insi pe alta pista: aceste micromisciri alci-
tuiesc nucleul ascuns in tehnicile cotidiene ale corpului, nucleu
ce poate fi modelat si amplificat pentru a potenta prezenta acto-
rului sau dansatorului, poate fi transformat in fundament al teh-
nicilor sale extra-cotidiene.

Cine a vazut un spectacol al lui Marcel Marceau s-a oprit cu
sigurantd micar o clipd pentru a reflecta la destinul celui de-al doi-
lea mim care apare in scend pentru doar citeva secunde intre doui
numere, tinnd un carton care anuntd titlul numérului urmator.
De acord - vor spune unii —, pantomima trebuie si fie un spec-
tacol mut si, pentru a nu rupe ticerea, chiar si anunturile trebuie
si fie mute. Dar de ce sd pui un mim, un actor, si poarte cartoa-
nele? Nu inseamni asta a-l bloca intr-o situatie firi iesire, in care
literalmente nu poate face nimic? Unul dintre acesti mimi, Pierre
Verry, carc a prezentat multd vreme cartoanele numerelor lui
Marceau, a povestit intr-o zi cum incerca si atingd un maximum
de prezenti scenici in scurta clipd in care apirea pe scend fird a
trebui — si fird a putea — si facd nimic. El spunea ci singura posi-
bilitate era de a da cAt mai multa fortd, cAt mai multa viata pozitiei
in care tinea cartonul. Pentru a obtine acest rezultat in putinele
secunde de aparitie scenicd, trebuia sd se concentreze indelung ca
sdatingd un ,echilibru instabil“. Astfel, imobilitatea sa devenea ne-
staticd, dinamica. In lipsi de altceva, Pierre Verry erasilit s se limi-
teze la esential, si descoperea esentialul in alterarea echilibrului.

Pozitiile de baza din formele orientale de teatru si de dans sunt
tot atitea exemple ale unei alteriri constiente si controlate a
echilibrului. Acelasi lucru se poate spune si pentru pozitiile de

bazi din dansul clasic european si pentru sistemul de pantomima
al lui Decroux: abandonarea tehnicii cotidiene a echilibrului si
cdutarea unui ,echilibru de lux® care sporeste tensiunile ce guver-
neazi corpul. Pentru a obtine acest rezultat, actorii si dansatorii
diferitelor traditii orientale isi deformeazd pozitia gambelor, a
genunchilor, modul de a ageza picioarele pe sol, sau reduc distanta
dintre un picior si altul, reducind astfel baza si ficind ca echili-
brul si devini precar.

»Toatd tehnica dansului — spune Sanjukta Panigrahi refe-
rindu-se la scoala de dans indian Odissi, dar vorbind despre un
principiu general al vietii scenice a actorului si dansatorului - se
bazeaza pe impartirea corpului in doud jumiriti egale, dupi o linie
care-] stribate vertical, §i pe repartizarea inegala a greutitii cAnd
pe o parte, cAnd pe cealaltd.” Cu alte cuvinte, dansul amplifica,
punandu-le parci sub un microscop, acele deplasari infinitezimale
si continue ale greutatii prin care reusim sd stim in picioare si pe
care laboratoarele specializate in misurarea echilibrului le dez-
viluie prin complicate diagrame.

Laacest dans al echilibrului se refer actorii si dansatorii cAnd
vorbesc despre principiile fundamentale ale tuturor formelor de
teatru.

Dansul opozitiilor

Cititorul nu trebuie sa fie surprins de faptul ci vorbesc deopo-
trivd despre actori si dansatori i nici de faptul ¢i trec din Orient
in Occident si viceversa. Principiile vietii scenice pe care le ciutim
nu tin deloc seama de deosebirile pe care le facem intre teatru, pan-
tomima sau dans. Aceste deosebiri sunt, de altfel, aproximative
si pentru noi. Dupi ce ironiza imaginile alambicate folosite de cri-
tici pentru a descrie mersul pe scend al marelui actor englez
Henry Irving, Gordon Craigadiuga cu simplitate: ,El nu merge,
danseaza.“ Aceeasi trecere de la teatru la dans, in sens negativ de
data asta, a fost utilizati pentru a minimaliza ciutirile lui
Meyerhold. In legituri cu Don Juan-ul siu, unii critici au scris
ci nu era vorba de teatru, ci de balet.

Deosebirea strictd dintre teatru si dans, caracteristici cultu-
rii noastre, dezviluic o lacuni profunda, un vid de traditic care
risci mereu si-1 impinga pe actor citre mutismul corpului, iar pe
dansator citre numdrul de virtuozitate. Aceasta deosebire i s-ar





