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Eugenio Barba este fondatorul si regizorul teatrului norvegian Odin, pedagog, teoretician al teatrului contemporan. Face
parte din cohorta regizorilor care si-au adus contributia la crearea lexicului modern al expresivitdtii actoricesti. Dezvaluind
aspectele transculturale si bazandu-se pe cercetdrile contemporane, Barba isi propune si dezviluie componentele universale
actoricesti, originile cdrora le gdseste in unitatea aspectului spiritual si psihofiziologic al acestora. El tinde spre expresivitatea
actorului ndscutd din intregul sdu potential uman. Formarea limbajului expresivitdtii actoricesti in creatia lui Barba este
indispensabild de una din tendintele strdlucitoare ale dezvoltdrii artei teatrale europene din a doua jumdtate a secolului XX
— migcarea spre universalitatea teatrald.
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Eugenio Barba is the founder and director of the Norwegian theater Odin, pedagogue, theorist of contemporary theater.
She is part of the cohort of directors who have contributed to the creation of the modern lexicon of acting expressiveness. Re-
vealing the cross-cultural aspects and based on contemporary research, Barba aims to reveal the universal acting components,
the origins of which he finds in the unity of their spiritual and psychophysiological aspect. He tends to the expressiveness of
the actor born of his full human potential. The formation of the language of acting expressiveness in Barba’s creation is indis-
pensable for one of the brilliant tendencies of the development of European theatrical art in the second half of the twentieth
century — the movement to theatrical universality.
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Introducere

Eugenio Barba este fondatorul si regizorul teatrului norvegian Odin, pedagog, teoretician al tea-
trului contemporan. Face parte din cohorta regizorilor care si-au adus contributia la crearea lexicului
modern al expresivititii actoricesti. In calitatea sa de fondator al unui nou curent teatral — Antropo-
logia teatrald, el creeaza Scoala Internationala de Antropologie a Teatrului (ISTA, 1979), unde, prin
intermediul artei teatrale din diverse epoci si origini culturale, se studiaza calitatile actorului-om si
capacitatea lui de a exprima lumea interioara ascunsa. In 1990 el fondeaza Universitatea Teatrului
Euroasiatic, in care studiazd componentele universale ale expresivitatii actoricesti din diverse traditii
teatrale. Dezvaluind aspectele transculturale si bazandu-se pe cercetarile contemporane, Barba isi pro-
pune sa dezvaluie componentele universale actoricesti, originile carora le gaseste in unitatea aspectu-
lui spiritual si psihofiziologic al acestora.

Barba cauta limbajul expresivitatii actoricesti care ar aduce la apropierea de noi forme de contact,
sporind posibilitatile apropierii de alti indivizi. Considerdndu-1 ca o consecintd a imposibilitatii de a
separa procesele interne si externe in actorul-om, el atribuie rolul principal corpului invizibil al vietii
bios, care este un fel de conjunctor al corpului fizic. Un rol important il joaca aici energia, care atribuie
cuvantului sau miscarii calitati deosebite de expresivitate. Corpul actorului devine incarcat de energie,
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deoarece in el exista o serie de potentiale diverse care il determina sa arate viu si puternic, chiar si in
timpul miscarilor lente sau in imobilitate. Forta sunetului sau a gestului depinde de capacitatea de a
concentra intr-un numdr minim de miscari incarcatura maxima a energiei, necesara pentru realizarea
actiunilor globale. Miscarea mainilor, a degetelor, a capului sau a picioarelor devine cu adevdrat im-
perioasi si vie atunci cand este dictatd de impulsul niscut intr-un punct sau altul al corpului. In acest
sens, regizorul acordd o atentie deosebitd importantei unor puncte aparte pe corpul actorului-om,
acolo, unde se naste impulsul, capacitatea de a-l trece dintr-o parte a corpului in alta, in conformitate
cu dinamica dezvoltarii actiunii. Barba tinde spre expresivitatea actorului nascutd din intregul sau
potential uman.

Universalismul teatral

Formarea limbajului expresivitatii actoricesti in creatia lui Barba este indispensabild de una din
tendintele stralucitoare ale dezvoltarii artei teatrale europene din a doua jumadtate a secolului XX —
miscarea spre universalitatea teatrald, cum a determinat-o teatrologul A. Bartosevici. Ea este indrep-
tata spre identificarea prototipului teatrului general-uman, care incorporeazd idealul unitatii umane,
»care incearca sa cuprinda in limitele sale intreg universul uman, sa conecteze, sa uneasca Occidentul
cu Orientul, sd creeze un prototip estetic asteptat al unei comunitdti umane universale a secolelor
viitoare” [1 p. 161]. Adepti ai acestei miscari au fost numerosi maestri ai lumii teatrale. Printre ei, cele
mai proeminente figuri, dupa pérerea autorului, sunt Jerzy Grotowski, Peter Brook, Andrei Serban si
Eugenio Barba experienta si biografiile teatrale ale cirora au unit diferite tari si diferite traditii teatrale.
De exemplu, Eugenio Barba s-a ndscut si a crescut in Italia. De la inceputul anilor °50, a doua casd i-a
devenit Norvegia. La inceputul anilor ’60 a studiat in Scoala Teatrala de Stat din Varsovia, Polonia.
Timp de trei ani a lucrat cu Jerzy Grotowski in Teatrul 13 Randuri (Opole). In Germania a studiat
teatrul lui Brecht, in India — arta teatrului Kathakali. In Norvegia, unde si-a inceput cariera, a fondat
Teatrul Odin. Faima o castiga in Danemarca (Holstebro), unde in 1964 s-a mutat Teatrul Odin, tot aco-
lo a fondat Scoala Internationala de Antropologie a Teatrului (ISTA). Comparind formele traditionale
de artd teatrala din Japonia, China, Bali, India, America Latind, Europa, Barba isi indreapta cautarile
spre domeniul general-uman, universal in arta teatrald.

Este important sa se facd distinctia intre miscarea spre universalitatea teatrala si globalizarea in
domeniul artei teatrale. In pofida aseminirii aparente, ele nu sunt identice si difera semnificativ prin
esenta si scopurile lor. Principala diferenta consta in faptul ca globalizarea in domeniul artei teatrale,
aparutd in sfera economiei, pune in prim-plan prioritétile financiar-economice, incercind sa formeze
incid o piata internationald — teatrul fir3 frontiere nationale. In acest caz, arta dramatici se transforma
intr-o industrie globala comercial viabild si capata caracterul unei practici ideologice comercializate,
reglementate de legile pietei [2 p. 7]. Teatrul incepe sa indeplineascé functii impuse de legile pietei:
sd amuze, sa distreze, sd facd propagandd. Prioritate devine tot ce se inscrie in cadrul international,
unificat, actual, tot ce depinde de timp, adicd schimbator, instabil.

Dimpotrivd, miscarea spre universitatea teatrald, ca o cale spre un teatru universal, nu depinde
de mecanismele pietei. Ea este indreptatd spre manifestarea in arta teatrald a valorilor general-uma-
ne, universale, constante, care nu depind de timp si de moda. Nu este o afirmare a teatrului non-na-
tional, ca ceva lipsit de individualitate, fard radécini si identitate culturald ce se manifestd adesea in
cursul globalizarii, ca urmare a mixarii mecanice a diferitelor traditii si scoli teatrale. Universalismul
teatral este un fenomen holistic, care existd ca un dialog liber cu mai multi participanti, in care,
fiecare, ,,intrdnd in relatii cu purtitorii unei alte traditii culturale, simte si transmite mai din plin
esenta propriei traditii, care, purificindu-se de superficialitate, apare in proprietatile sale esentiale”
[1 p. 162]. Bineinteles, este vorba de corelatia dintre universal si national, care asigura dezvaluirea
universalului, omenescului in teatrul national. Astfel, el transfera munca sa, din contextul local in cel
general-uman.
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In aceasta ordine de idei, expresivitatea actoriceasca, depasind limitele traditiilor, si-a gasit reflec-
tarea intr-o noua ipostaza, caracterizatd prin interconexiunea intregii experiente a artei actoricesti.
Aceastd abordare nu presupune o incercare de a crea un teatru universal, compus dintr-un amestec de
diferite traditii teatrale. Barba a cautat sa ajunga la originea originilor, care se tainuieste in adancurile
fiecarei tradiii teatrale. Aceasta origine se ascunde in sursele originale ale artei teatrale, in indivizibi-
litatea ritualica initiald intre cuvant si gest, intre cuvant si actiune, intre cuvant si obiect. Semnificatia
acestei reintoarceri se explica prin fenomenul teatrul in cautarea cdilor unitatii umane, unde e posibil
de a scoate ,,din memoria colectiva a omenirii ,,protolimbajul”, comun pentru toate culturile” [1 p.
161]. Evident, este vorba despre abilitatea expresivitafii actoricesti de a atinge nivelul de arhetipuri
care reflectd in subconstientul fiecdrei persoane subiecte universale. Astfel, ea exprima un limbaj uni-
versal de comunicare, care depdseste barierele nationale si culturale ce separa oamenii.

Nu este mai putin importanta si tendinta artei teatrale de a-si gasi pilonul launtric — esenta spiri-
tuald. Acest lucru se datoreaza descoperirilor revolutionare ale stiintei secolului XX in domeniul ma-
teriilor fine. De exemplu, psihologia a demonstrat la nivel stiintific existenta lumii invizibile a omului
— sufletul, examinindu-1 ca pe un fenomen psihologic, chipul interior ,care contine toate calitétile
general-umane, de care este lipsita constiinta” [3 p. 512]. Fizica cuantica, care a pus la indoiald dubiile
existentei Realitatii cu literd mare, a recunoscut cd nu poate fi conceputd izolat de toate problemele
metafizice. Bazdndu-se pe principiul metafizicii, precum si pe faptul ca orice forma a lumii terestre
oglindeste Realitatea Superioara, ea a demonstrat existenta campului energetic al omului care strapun-
ge toate materiile si sistemele. Materiile fine nu mai sunt percepute abstract, deoarece a devenit evi-
dent ca mai exista si lumea invizibila — parte componentd a existentei omului. Acest fenomen a fost
determinat de constiinta tot mai dezvoltatd, dar si de marii reprezentanti ai stiintei care incearca sa
extindd limitele de percepere a lumii. Astfel, W. Heisenberg, unul dintre fondatorii mecanicii cuantice,
laureat al Premiului Nobel, fiind partas al filozofiei platonice, recunostea prioritatea principiilor ideale
fata de realitatea fizicd cercetatd experimental. Sunt cunoscute reflectiile lui W. Pauli, laureat al Pre-
miului Nobel pentru fizica, despre arhetipul spiritul materiei, bazat pe metafizica. Fondatorul teoriei
cuantice a atomului N. Bohr, laureat al Premiului Nobel, s-a interesat toatd viata de traditiile spirituale
orientale. Primind la sfarsitul vietii titlul de nobil pentru merite stiintifice, el si-a ales in calitate de ste-
ma cunoscutul simbol cinezesc yin-yang. D. Bohm, cunoscut pentru lucririle sale de fizicd cuantica,
imaginea holografica a lumii, neuropsihologie, filozofie, a studiat filozofia hinduista si practicile spiri-
tuale. Fondatorul stiintei despre inconstientul colectiv C.G. Jung, insistand asupra faptului cd expresia
sufletului sunt viziunile metafizice, a ardtat un mare interes fad de astrologie, alchimie, misticism si
budism. Sunt cunoscute articolele sale stiintifice si comentariile psihologice, ca, de exemplu, Cartea
tibetand a mortilor, Yoga si Occidentul.

Schimbul simplificat de informatii si posibilitatea de a se deplasa au avut un impact pozitiv, care
a determinat un nivel calitativ de miscare spre universalitatea teatrald, caracterizatd nu doar prin uni-
tatea distrugerii limitelor temporale si geografice ale artei teatrale, dar si prin sprijinul esentei sale
spirituale. Teatrul s-a avdntat spre misiunea sa suprema de a sustine omul sd atinga un alt nivel de
spiritualitate, cu ajutorul altei forme de cunoastere a lumii — arta teatrala. Aceasta reflectd pe deplin
esenta postmodernismului ce reprezintd un fenomen transcultural si multiconfesional, care implica
un dialog pe baza informatiei reciproce, a veridicitatii, a orientarii spre diversitatea vietii spirituale a
omenirii [4 p. 138].

Teatrul oriental

In ciutarea componentelor universale ale expresivititii actoricesti, arta actorului din teatrul ori-
ental, impregnati cu caracterul mistic al originii divine, devine obiectul unei atentii deosebite. In ea,
combinatia de gesturi-semne, cu intonatia actorilor care exprima metafizica vietii, afecteaza omul la
toate nivelurile constiintei si sentimentelor. Astfel, de exemplu, transcendenta expresivitatii actorului
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in teatrul traditional japonez se manifesta in deplind masura in arta gaydo, care inseamna calea artei
interpretative, unde perfectiunea tehnicii trebuie sa contribuie la perfectiunea spirituala a omului.

Conform legendei, aparitia teatrului japonez este legata de zeita soarelui, care isi duce lumina
nu numai inspre naturd, ci si in sufletele oamenilor. Certandu-se cu fratele sau, atotputernicul zeu al
razboiului, zeita a parasit lumea si s-a retras intr-o pestera, lasind omenirea in intuneric. Vazand acest
lucru, tofi zeii naturii s-au adunat in fata pesterii, striduindu-se s intoarci bunivointa ei. In forma
teatrald, cu cantece, dansuri si muzica ei incercau sa-i arate zeitei cd nu existd nimeni mai frumos si
mai bun decét ea. Cucerita de arta lor, zeita a iesit din pesterd, daruind din nou omenirii lumina soa-
relui. De atunci oamenii incearcd sa se asemene zeilor. Daca acestia sunt capabili prin arta teatrald sa
trezeascd sufletul esentei adevarului si sa aduca in miscare anumite forte si principii ale naturii, atunci
si oamenii pot face acelasi lucru. Astfel, jucdnd in teatrul vechi, oamenii {ineau legatura cu zeii.

Orice miscare sau gest al actorului in teatrul tradifional indian se bazeaza pe totalitatea notiuni-
lor metafizice despre relatia dintre macro- si microcosmos. Datina zice ca teatrul indian este geneza
lui Brahma — creatorul Universului, care din cele patru cérti sacre a vechilor hindusi a alcétuit-o pe
cea de a cincea — Natyaveda, ca un ghid de dramaturgie si teatru, folosind patru elemente — vorbi-
rea, cantecul, pantomima si sentimentul. Apoi, din porunca lui Brahma, unul dintre intelepti a unit
intr-un tot intreg si a canonizat diferite tipuri de dans, pantomima si drama in Tratatul despre arta
actorului — Natyashastra. In acest tratat amplu sunt expuse nu numai principiile estetice ale dramei
si descrise in detalii tehnicile interpretarii actoricesti care transmit diferite sentimente, pozitii compli-
cate, diferite feluri de mers, miscarea gatului, pieptului, ochilor, dar si cele mai amanuntite detalii de
machiaj si costume.

In teatrul tradifional chinez expresivitatea actorului redd profunzimea si subtilitatea Dao. Origini-
le teatrului chinez se trag din ritualurile samane, legate de cultul strabunilor, de circa patru mii de ani
in urma, in epoca dinastiei Shang (1766—1122 1.e.n.). Primind denumirea ,,jocurile decedatilor”, aces-
tea cereau de la interpreti imitarea la maximum a vietii si faptelor defunctului reprezentat. Expresivi-
tatea actoriceascd se cizela prin ritualurile religioase si serbarile de palat, care au determinat canoanele
miscarii si cAntdrii scenice. Sunt cunoscute mai bine de doudzeci de feluri de ras, o mul{ime de miscéri
ale mainilor si palmelor, de exemplu, mana care interzice sau mana neputincioasd; o mulfime de va-
riante ale pasului scenic, de exemplu, pasi zburdtori pentru zei. O atentie deosebita se acordd gestului
actoricesc, care trebuie nu numai sd exprime actiunea, dar sa dezvaluie si motivatia ei psihologica.

De remarcat faptul ca modalitatile actorului de a transmite anumite calitati ale personajului in
teatrul oriental au trezit interesul mai multor oameni de teatru. Astfel, M. Rainhardt a evidentiat
expresivitatea actorilor prin stilistica teatrului japonez Kabuki; B. Brecht apela la traditiile teatrului
oriental, subliniind prin efectul aliendrii teatralitatea si conventionalitatea artei actoricesti; G. Craig a
introdus in expresivitatea actoriceasca conventionalitatea teatrului oriental, mastile teatrale si rituale;
A. Artaud, unificind traditiile artei teatrale din Est si Vest, cauta limbajul semnelor, pozitiilor si ges-
turilor cu semnificatie ideografica. Expresivitatea actorilor la V. Meyerhold imbina organic tehnicile
teatrului Kabuki si grotescul serbarilor de curte din epoca lui Moliere; la E. Vahtangov — traditiile
teatrelor oriental si antic, a teatrului de marionete si Commedia dell’ Arte; la A. Tairov expresivitatea
actorilor a fost zugravita prin stilizarea in spiritul teatrelor vechi chineze si indiene.

Eugenio Barba, percepand teatrul euro-asiatic nu din punctul de vedere al pozitiei geografice,
dar din cel al mentalitatii, al ideii moderne a activitatii cultural-teatrale a oamenilor, foloseste in arta
actorilor realizarile artei teatrale mondiale de la Beijing Opera, teatrele No, Kabuki, Kathakali — pana
la biomecanica lui Meyerhold; de la baletul clasic — la Buto; de la Bali — la Artaud. De exemplu, mis-
carile de alunecare ale picioarelor, fard a se detasa de pamant, ale actorilor teatrului japonez No, spe-
cifica miscarilor teatrului Kabuki, care implica diagonalele corpului; a teatrului chinezesc care incepe
sa actioneze din partea opusd; teatrul balinez, unde actorul impinge cu talpile, concomitent, ridicand
degetele in sus; teatrul indian Kathakali — actorul se sprijind pe partile laterale ale télpilor s.a. Trebuie
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remarcat faptul cd Barba, studiind in India arta teatrului Kathakali, in 1963, a fost unul din primele
personalita{i teatrale europene care a facut o descriere detaliatd. Expresivitatea actorilor, ca aliaj din
mai multe traditii, a stat la baza spectacolelor Iubitorii de pdsdri (1965), Kaspariana (1967), Casa
parinteascd (1972), Veniti! Si vom avea o zi (1976), Milionul (1978), Parada (1981), Talabot (1988),
Bisericile din Holstebro (1990), Itsi-Bitsi (1991), Insula labirinturilor (1996), Odd progresului (1997),
Mitos (1998) s.a.

Mitul si ritualul

Analizand legatura expresivitatii actoricesti cu legile metafizice, Eugenio Barba apeleaza la experi-
enta vechilor Mistere, promotoare ale marilor traditii spirituale ale crestinismului, budismului, iuda-
ismului, islamului, ca o suma a tuturor cunostintelor sacre posibile ale omenirii, despre univers si om,
si erau indreptate spre desteptarea fortelor spirituale ale omului. In acelasi timp, ele erau pastritoarele
cunostintelor transcendentale. Misterele au devenit, pe de o parte, o reflectare a ,,invataturilor despre
lucrurile totemice, situate de cealalta parte a zilei umane si a amintirilor despre ea, iar pe de altd parte
— a intelepciunii care ar trebui sd ghideze comportamentul uman” [5 p. 138]. Participantii la Mistere
exprimau cu exactitate, prin limbajul simbolurilor, adevarul ascuns despre viata si cosmos, mentinand
legatura omului cu lumea arhetipurilor. Limbajul arhetipurilor, actionand asupra celor mai profunde
niveluri ale sufletului, il afecta la nivelul suprapersonalului, nivelul inconstientului colectiv. Evident,
fiind o arta obiectiva — reflectarea Absolutului ca adevératul universalism si centrul intregii existente,
apeland la centrul fiecdrui om, la originea unitard universala — sufletul, Misterele reprezentau un
fenomen transcendental.

Desigur, Misterele teatrale din a doua jumitate a secolului XX diferd fundamental de cele antice
sau medievale. Pastrand unitatea indisolubild a aspectului mitologic si ritualic, ele codifici obiectul
imaginii, mai intai intr-un limbaj teatral, apoi cu un cod poetic sau istoric. Dar, in acelasi timp, ca o
actiune simbolica, rituald, care se produce dupa canoanele artelor teatrale, ele sunt concepute dupa
legile existentei mitului. Adica, pentru o astfel de reprezentare mitologia este materia prima necesara.

In acest context, o importantd deosebiti il obtine procesul de re-mitologizare a artei teatrale, ca
oportunitate de a se elibera de cliseele existente ale perceptiei realitdtii in constiinta oamenilor care
nu au nimic comun cu Realitatea si de a incerca sa vadd lumea in integritatea ei inifiald. Fara a imita
antichitatea, Eugenio Barba apeleaza la mitologiile tuturor timpurilor si popoarelor ca rezervor al
adevarurilor spirituale general-umane. El o foloseste ca pe o cheie pentru intelegerea problemelor
contemporane in contextul psihologiei arhetipale a lui J. Hillman, ca o referire clara la ceea ce s-a in-
tamplat in comportamentul nostru si cum si intelegem confuzia unei vieti aparte.

Barba isi indreaptd experimentele spre profunzimea relatiei dintre arta teatrala si mit, referindu-
se la experienta vechilor Mistere in cautarea ,teatrului pierdut”. Chiar in insdsi denumirea teatrului
— Odin — se regaseste numele Zeului infelepciunii din mitologia scandinavd, care duce lumina prin
intuneric si care simbolizeazd legatura deosebitd cu marile traditii spirituale. De exemplu, drept baza
pentru jocul actoricesc in spectacolul Kaspariana (1967), montat ca mister, a servit mitul mai multor
popoare despre crearea lui Kaspar dupa chipul si asemdnarea societatii; in spectacolul Ferai (1969) —
miturile Greciei Antice si Scandinaviei; in spectacolul Istoria lui Oedip (1984) — mitul despre Oedip;
in spectacolul Cdsdtoria cu Dumnezeu (1984) — textele Sf. Tereza din Avila, Sf. Ioan Botezatorul, pre-
cum si J. Borges, J. Jiménez, V. Gaet, M. Hernandez, jurnalul lui Nejinski; in spectacolul Evangelia din
Oxyrhyncus (1985) — Evanghelia apocrifa, miturile despre Antigona, Polinice, Jeanne D’Arc. Astfel,
modalitdtile speciale in care actorii exprima legile metafizice ale existentei, inerente diferitor popoare
si epoci in intreaga istorie a omenirii, se datoreaza esentei arhetipale a mitului care se afla in afara
timpului si spatiului. Arhetipul, referindu-se la lumea subtila, in care exista doar notiuni si calitdti abs-
tracte, dirijeazd, in acelasi timp, procesele de bazd ale lumii dense. Limbajul lumii subtile este limbajul
arhetipurilor care trezesc emotii sufletesti corespunzatoare.
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Fara a pune la indoiald esenta arhetipica a mitului, Eugenio Barba se confrunta cu ideile sale, ard-
tand transformadrile lor in mintile oamenilor secolului XX. De exemplu, expresivitatea actoriceasca in
spectacolul Kaspariana (1967), conditionatd de forma misterioasd a actiunii teatrale si mit — o istorie
de acum 150 de ani, dezvaluie soarta unui tanar, gasit in padure, care si-a petrecut acolo toatd viata.
In scena in care Kaspar incepe si pitrundi in esenta unor cunostinte si stiinte, este prezent corul, in
interpretarea solemnad si severa a cdruia se intercaleaza limbile sanscritd, greacd si ebraica. Situat pe
un piedestal si indltandu-se peste ucenic, el este ca o imagine a totalitafii cunostintelor si experientei
umane, pani la care discipolul mai are de crescut. In acelasi timp, reprezinti insisi societatea polifo-
nica care isi proiecteaza peste tanar sperantele sale si isi revarsd povétuitor peste cugetul acestuia per-
ceperea vietii si a legilor morale. Kaspar repeta unele cuvinte dupa cor, iar mintea pudica a ucenicului
le percepe literalmente. Dar, laolalta cu realizarile benefice ale civilizatiei, el percepe literalmente si
viciile: minciuna, ipocrizia, ura, anarhia. Prin arhetip, actorii apeleaza la subconstientul omului, care,
inconstient, prin universalitate, stabilesc legaturi cu alti oameni. Astfel, spectacolul-mister, manifes-
tandu-si caracterul transcendental, ne sugereaza cd suntem cu totii de acelasi sange.

Dorind si elibereze expresivitatea actoriceasca de diferite stratificari de clisee si stereotipuri ale
societatii, nascute din dependenta sociala, Barba apeleaza la partea inseparabild a misterului — ritu-
alul. Actul ritual a fost primul proces semiotic, in baza céruia s-a format reprezentarea mitologica si
limbajul, deoarece limbajul actiunilor simbolice in istoria intregii omeniri precede limbajul verbal si
serveste ca baza pentru insusirea celui din urma. El reprezinta o sintezd ,,a tuturor formelor expresivi-
tatii: limbajul verbal, limbajul gesturilor, mimica, pantomima, coregrafia, cantarea, muzica etc.

Pentru Barba ritualul nu prezintd importantd, in sensul sdu religios sau mistic, ci este 0o modalitate
de a evita standardele acceptate de comportament social, care, la randul lor, sunt un model pentru tea-
tru si, inevitabil, dau nastere la clisee. In acelasi timp, el este interesat de natura psihofizici a ritualului,
ca o reactie biologica conditionaté care intervine sub influenta unor conditii extraordinare. Astfel de
conditii apar in momentele de fricd sau de bucurie nemarginitd, de violentd sau de entuziasm, cand
omul reactioneaza la eveniment intr-o maniera diferita de cea obisnuitd. De exemplu, expresivitatea
vocald a actorilor in spectacolul Evangelia din Oxyrhyncus (1985) a fost dictata de ritualul reprezenta-
tiei teatrale. Dezvéluind in fata spectatorului taina venirii lui Mesia, ei vorbeau in limbile greaca veche
si coptd, care, in esentd, au fost limba ritualului. Intonatiile si vibratiile sonore, transmitind forta si
spiritul limbilor vechi, subliniau divinitatea celor intaimplate. Sunetul, ndscandu-se parca undeva in
imensitatea Universului, coborand, strdpungea intreaga existen{d umana a actorilor si, atingand o for-
td nemaipomenita, disparea din nou in nemadrginirea Realitatii, producand senzatia de schimbari in
timp si spatiu.

Concluzii

Astfel, unul dintre aspectele dezvoltérii limbajului expresivitatii actoricesti este legat de apelul la
experienta formelor teatrale arhaice, la misterii. Prin esenta arhetipala a miturilor el atinge nivelul
universalitatii in om, devenind limbajul arhetipurilor, care uneste lumea sa launtricd cu Cosmosul.
Prin ritual el se transforma in metoda de a evita stereotipurile comportamentului social. Un alt aspect
al dezvoltarii mijloacelor de expresivitate actoriceascd este legat de referinta la specificul sunetului si
miscarii actorului teatrului traditional cu transcendenta sa si simbolismul filozofic complex.
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