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El punt de partida de l'article és una recerca
realitzada des del 1992 fins a I'actualitat en
el context de I'Odin Teatret Archives per
crear i anar actualitzant una bibliografia cri-
tica de l'obra escrita d’Eugenio Barba. El
resultat és un document de més de cent cin-
quanta pagines que conté tots els textos pu-
blicats de l'autor llistats per ordre de redac-
cié. La bibliografia proporciona en cada cas
detalls sobre la redaccié del text, els materi-
als previs que refon o inclou i les diverses
transformacions que Barba fa sovint en els
textos en cada nova publicacié. Una de les
caracteristiques més evidents de la seva obra
escrita és una dimensié poliédrica que es
concreta en una gran varietat de formats
textuals, temes i traduccions. Es tracta d’'un
gran conglomerat en que barreja i analitza
les seves influéncies teatrals, les vicissituds

de la seva llarga carrera, les seves eleccions
professionals i les experi¢ncies que I’han
marcat. La intencié de larticle és mostrar
com l'obra escrita de Barba ha evolucionat
gradualment cap a una destil-lacié d’una es-
tructura profunda, implicita. Aquesta es-
tructura sorgeix de I'encreuament de dos
eixos: els diversos nivells d’organitzacié que
'autor distingeix en la practica de lofici i el
dialeg amb tres grans cultures teatrals. Lob-
jectiu és demostrar com rere una aparenga
heterogenia, dispersa i poliedrica, el corpus
escrit de Barba organitza aquesta multiplici-
tat en una visi6 teatral coherent i profunda-
ment estructurada.

Paraules clau: Poctica teatral, aprenentatge,
sentit personal de lofici, técnica, valor del
teatre.

Lobra escrita d’Eugenio Barba inclou una gran quantitat de textos, tot un

ventall de tipologies textuals (articles, cartes obertes, transcripcions de confe-
réncies, llibres...) i una multiplicitat molt extensa de temes que s’alternen
continuament. Aquestes tres caracteristiques li atorguen una fesomia aparent-
ment laberintica i dispersa. Barba ha anat construint la seva obra escrita a
partir dels més de dos-cents setanta-cinc textos individuals publicats des de
Pany 1962 fins a l'actualitat. Tanmateix, a partir dels anys noranta del segle
passat en endavant Barba va crear una série de llibres fonamentals a través dels
quals va organitzar gradualment el seu pensament teatral. La major part
d’aquests llibres clau s6n antologies de textos préviament publicats o llibres
que combinen materials reciclats amb materials de nou encuny. D’aquesta
manera, 'autor ha utilitzat els seus llibres més importants per destil-lar de
mica en mica la massa dels seus textos individuals, extreure’'n les idees més
rellevants i organitzar-les en un corpus coherent.
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Els set llibres que contenen el nucli del pensament teatral de Barba sén els
segiients:' La canoa de papel (1992), Teatro. Solitudine, mestiere, rivolta [Teatre.
Soledat, ofici, revolta] (1996),> La terra di cenere e diamanti [La terra de cendres
i diamants] (1998), Arar el cielo (2002), Larte segreta dell attore [Lart secret de
I'actor] (Barba i Savarese, 2005),> Bruciare la casa [Cremar la casa] (2009) i La
conquista della differenza [La conquesta de la diferencia] (2012).*

Aquests llibres marquen un punt d’arribada que organitza en grans arees de
reflexi6 els temes més importants de Barba. Si analitzem quines sén aquestes
arees i com es relacionen, podem formular I'estructura profunda de I'obra escri-
ta i la visié teatral que hi ha implicita. Aquest és I'objectiu de l'article.

Quatre preguntes i tres cultures teatrals

Barba explica sovint que qualsevol home o dona de teatre ha de respondre,
explicitament i implicita, quatre preguntes clau: «on», «per qué», «com i «per a
qui» fer teatre. Aquest és I'eix principal que vertebra la seva obra escrita. A més
d’aquest eix, n’hi ha un segon determinat pel dialeg professional que I'autor
italia ha mantingut amb tres grans cultures teatrals.

La primera és una part important de la cultura teatral occidental des de
comencaments del segle xx en¢i. Es el que ell anomena la «gran reforma, uti-
litzant un terme propi de la historiografia teatral polonesa. Es tracta d'una mu-
taci6 desplegada durant tot el segle passat encarnada per una serie de reforma-
dors que van reinventar la practica escénica d’'una manera molt personal. En
aquesta cultura caldria situar-hi Stanislavski, Meierhold, Copeau, Decroux,
Artaud, Brecht, Grotowski o el Living Theatre, entre d’altres.

La segona gran cultura teatral amb la qual ha dialogat Barba és la dels teatres
classics asiatics. Lautor va entrar en contacte amb aquests teatres en el periode
en qué s'estava formant. El 1963 Barba va viatjar a 'ndia. Les circumstincies

1. Alguns dels llibres que cito han tingut versions prévies a la definitiva. Per aquest motiu,
indico sempre la referéncia de la versié definitiva, de la qual dono la referéncia de la primera
publicacid, que sol ser la italiana.

2. Teatro. Solitudine, mestiere, rivolta és la tercera i definitiva versié del llibre. La primera es
titulava The Floating Islands [Les illes flotants] (Barba, 1979) i la segona, Aldila delle isole galleg-
gianti [Més enlla de les illes flotants] (Barba, 1985).

3. Larte segreta dell attore va tenir dues versions prévies. La primera va ser publicada inicial-
ment en italid amb el titol Anatomia del teatro (Barba i Savarese, 1983). La segona es va publicar
per primera vegada en castellad amb el titol definitiu (Barba i Savarese, 1990).

4. La conquista della differenza té una versié prévia publicada al Pert (Barba, 2008). La
versié definitiva del 2012 conté molts materials nous i una estructura totalment diferent.
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del viatge el van portar a Kerala, on va «descobrir» el kathakali. El dialeg amb
els teatres classics asiatics recorre d’un cap a I'altre tota la seva carrera teatral, des
del seu aprenentatge fins a 'actualitat.

La tercera cultura teatral que ha influenciat poderosament la visié teatral de
Barba és la del teatre de grup llatinoamerica. El 1976 'Odin Teatret va viatjar
per primera vegada a Llatinoamerica convidat pel festival de Caracas, on va
crear llagos d’amistat i de col-laboracié amb una serie de grups i d’artistes tea-
trals llatinoamericans. Des de llavors, el dialeg de Barba amb una part impor-
tant del teatre llatinoamerica ’ha portat a interactuar intensament amb tres
generacions de grups i artistes.

Si analitzem com s’encreuen els dos eixos en els set llibres que he esmentat,
obtindrem un context que organitza el conjunt de 'obra escrita de Barba. No es
tracta d’una estructura rigida, siné d’una estructura profunda que déna un sen-
tit implicit a cada llibre. Lautor no va dissenyar aquesta estructura @ priori; va
desembocar-hi mitjan¢ant una dramatirgia textual orientada a conceptualitzar
el sentit de les tries i les experiéncies que van marcar profundament la seva tra-
jectoria professional. El resultat és una reflexié de conjunt que transforma la
identitat professional de Barba en una poetica teatral.

Lautor italid ha respost a les quatre preguntes d’'una manera implicita, a
través de la seva practica teatral. Perd també ho ha fet d’'una forma explicita, a
través dels seus llibres més importants i basant-se, en cada cas, en el didleg amb
cada una de les tres cultures teatrals que he mencionat. Es evident que en la
practica de ['ofici les quatre preguntes —«on», «per qué», «comy i «per a qui» fer
teatre— es troben fusionades en una realitat organica on no és possible sepa-
rar-les amb claredat. Tanmateix, en el corpus escrit de Barba les quatre pregun-
tes tendeixen a ser extrapolades i pensades com si fossin una realitat en si matei-
xes: quatre nivells d’organitzaci6 de I'ofici. Aquesta manera de procedir li permet
enfocar les qliestions clau de cada nivell i determinar amb precisi6 la funcié6 dels
quatre nivells en la seva poética teatral.

En aquet sentit, la seva obra escrita és un cas singular en el context del se-
gle xx: pocs directors han generat un corpus que sigui, simultaniament, tan extens
pel que fa al nombre de textos, tan ampli i detallat pel que fa a les giiestions que
aborda i tan ben estructurat pel que fa a la coheréncia del seu pensament escénic.

On fer teatre?

Barba ha conceptualitzat la primera pregunta vinculant-la al seu aprenentat-
ge. El llibre en que aborda aquesta qiiesti6 és La terra di cenere e diamanti [La
terra de cendres i diamants] (Barba, 1998). Hi explica com va arribar a Polonia
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per estudiar teatre a I'escola de Varsovia i com, un cop passada I'euforia dels
primers mesos, el programa d’estudis va comengar a produir-li una insatisfaccié
cada vegada més gran, fins que, a mig curs, el gener del 1962, va decidir accep-
tar la proposta de Jerzy Grotowski d’esdevenir el seu ajudant de direccié. Gro-
towski tenia llavors vint-i-set anys i Barba, vint-i-cinc. En aquell moment, Gro-
towski dirigia, juntament amb Ludwik Flaszen, un petit teatre de provincia, el
Teatre de 13 files. El director polones no era conegut internacionalment, i a
Polonia era considerat una figura molt periférica que comptava més aviat poc en
la vida teatral del pais. Barba va romandre amb Grotowski del 1962 al 1964,
just el periode en qué el director polonés va transformar un petit teatre avant-
guardista de provincia en un teatre laboratori.

Un detall important que Barba explica en el llibre és la perplexitat dels seus
professors i companys davant la decisi6 de deixar I'escola de Varsovia per anar al
teatre de Grotowski. Els costava entendre que abandonés la centralitat de I'esco-
la més important del pais per traslladar-se a la petita ciutat d’Opole i treballar
amb un personatge excentric i allunyat dels circuits teatrals importants. Gracies
al fet de treballar amb Grotowski, Barba va entrar en contacte amb una manera
completament diferent de practicar i pensar el teatre i va descobrir una dimen-
si6 etica de ofici que després retrobaria en I'obra i en els textos dels grans refor-
madors del segle xx.

On fer teatre? En un teatre laboratori. Aquest concepte ha obsessionat Bar-
ba fins a l'actualitat, que hi ha reflexionat molt. El relaciona amb l'intent d’ar-
relar el teatre al marge de les logiques del mercat i crear un context especific en
que sigui possible practicar i pensar 'ofici com una recerca indissociable de la
seva dimensié ¢tica.

En lestructura global de I'obra escrita de Barba, La terra di cenere e diaman-
#i [La terra de cendres i diamants] (1998) suggereix que I'aprenentatge és també
un nivell de l'ofici. Considera que cal fer 'aprenentatge amb un mestre, perque
aix{ es converteix en un procés que va més enlla de la mera adquisicié d’unes
bases tecniques. Laprenentatge ha de ser també un procés en que, gracies a la
tecnica, es pugui incorporar la dimensié ¢tica de lofici. El sentit implicit del
llibre és que tothom hauria de ser capag de trobar el seu mestre, fer que aquest
accepti i convertir-lo en una mena de superego professional la funci6 del qual
és catalitzar les propies potencialitats.

Deixar-se influenciar totalment per un mestre és la premissa per després
poder personalitzar el coneixement rebut, descobrir la propia llibertat i trans-
formar-la en una identitat professional individualitzada, que es desenvolupi
en forma de dialeg permanent amb lorigen professional d’'un mateix.
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Per que fer teatre?

Barba lliga aquesta pregunta amb el sentit personal de l'ofici i explora la
importancia d’aquest sentit en el llibre Zeatro. Solitudine, mestiere, rivolta [Tea-
tre. Soledat, ofici, revolta] (1996). A partir d’'un muntatge de vint-i-vuit textos
individuals, 'autor reflexiona sobre les motivacions que han galvanitzat la seva
trajectoria professional amb 'Odin Teatret. Ara el didleg amb Grotowski s'ex-
pandeix als reformadors teatrals del segle xx. Barba es refereix a aquesta cultura
teatral amb el nom de «tradicié dels fundadors de tradicié» (1996: 263-265) i
la llegeix com una genealogia professional.

Ell llibre se submergeix en un corrent subterrani que nodreix les visions dels
grans reformadors, el corrent del sentit personal. Barba desxifra una idea recur-
rent en aquest corrent: negar el sentit establert del teatre per injectar en la prac-
tica de lofici un sentit personal, determinats valors que transcendeixin la di-
mensi artistica i estética. Si els reformadors van negar la practica de l'ofici tal
com estava establerta en la seva ¢poca, va ser per convertir-la en alguna cosa més
que teatre: accid politica, social, de recerca espiritual, antropologica, terapéutica
o pedagogica en el sentit més ampli de la paraula.

Per a Barba, la recerca d’un sentit personal de I'ofici és allo que permet por-
tar el teatre més enlla d’una practica artistica. Aquesta és la idea clau del llibre.
El teatre concebut com una estrategia per poder viure d’una altra manera, amb
uns altres valors, en un altre context social que el que estableix la societat de
I'época. El teatre esdevé, aleshores, un cavall de Troia que permet fer una activi-
tat reconeguda socialment i, al mateix temps, refusar els valors socials establerts.
La practica del teatre és per a Barba el cami del refis; refis de I'esperit del
temps, perd abans que res, refis d’alldo que la societat de '¢poca engloba en
Ietiqueta «teatre». Lactitud etica de negar el sentit establert del teatre és la pre-
missa indispensable per potenciar i trobar el sentit personal de I'ofici.

Dins de obra escrita de Barba, 7eatro. Solitudine, mestiere, rivolta [Teatre.
Soledat, ofici, revolta] (1996) és una autobiografia professional sui generis que
intenta recrear sobre el paper la propia recerca del sentit personal. A través de
multiples metafores, el llibre apunta cap a la realitat essencial d’un teatre fet per
transcendir-se a si mateix. Aquest és el fil vermell que cus el llibre: la tensié di-
aléctica entre el teatre i tot allo que el transcendeix. Per al director de I'Odin, el
teatre com a bé cultural o realitat artistica no es justifica a si mateix. Es una re-
alitat que només val si som capagos de revitalitzar-la col-locant en el seu cor
motivacions molt personals. Aleshores, 'operacié de buscar el sentit personal de
lofici i d’omplir la closca del teatre per transformar-lo en alguna cosa més és
també un nivell de l'ofici.
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Com fer teatre?

Segons Barba, la pregunta sobre «com» fer teatre determina la construccié
de la técnica. En la seva obra escrita, la construccié de la técnica es desdobla en
dos ambits: la técnica de 'actor i la técnica del director relativa a la composicié
global de 'espectacle.

Els dos llibres en qué conceptualitza la seva construccié de la tecnica ac-
toral sén La canoa de papel (1992) i Larte segreta dell’attore [Lart secret de
actor] (Barba i Savarese, 2005). Per analitzar aquest nivell de I'ofici, Barba es
basa en el didleg amb els teatres classics asiatics. Aquest dialeg es va enriquir
molt a partir del 1980 amb la creaci6 de la International School of Theatre
Anthropology (ISTA) i la mateixa antropologia teatral com una disciplina
d’estudi orientada a formular els fonaments preexpressius de la preséncia es-
cénica. Els teatres classics asiatics van ser fonamentals com a punt de partida
per comencgar a entreveure aquestes bases preexpressives. Posteriorment, Bar-
ba va ampliar aquest dialeg incloent-hi les principals teécniques performatives
d’Occident.

El 1980, quan l'autor italid va comencar a desenvolupar I'antropologia
teatral, 'Odin Teatret era ja un grup consolidat i reconegut internacional-
ment amb setze anys d’experiencia professional. Els seus actors havien recor-
regut un llarg procés de treball que va desembocar en una capacitat técnica
notable. La pregunta «com fer teatre?» ja havia estat resposta d’'una manera
implicita, des de la practica. Tanmateix, més enlla d’aix0, els teatres classics
asiatics van ser fonamentals per ajudar Barba a conceptualitzar qué aprén un
actor quan incorpora una tecnica.

A través de 'antropologia teatral, Barba ha desplegat una analisi del saber
actoral i del ballari pensat en categories de principis, més que no pas de regles.
Segons l'autor, aquest canvi de focus permet «aprendre a aprendre» (Barba i
Savarese, 2005: 274-276). Es tracta del fonament de la técnica actoral tal com
’ha desenvolupada 'Odin Teatret. Aquesta visi6 ha permés que cada actor de
I'Odin crei el seu propi training i la seva propia dramatdrgia actoral dins del
grup. D’aquesta manera, el context de 'Odin Teatret ha generat una practica
actoral que no és monolitica; més aviat, neix de la tensié dialectica entre 'u i
el maltiple. La seva caracteristica principal és la polaritat dinamica entre el
substrat del saber actoral i les moltes maneres d’aplicar-lo, entre unes bases
comunes i uns metodes individuals, entre la unitat de principis i la diversitat
de procediments.

En el llibre Bruciare la casa [Cremar la casa] (2009), Barba ha exposat la
seva visié de la tecnica del director. A partir del desenvolupament d’una refle-
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xi6 complexa, explica la manera d’organitzar el procés creatiu d’un espectacle.
Es tracta d’entrellacar la dramatdrgia del director, la dramatdrgia de l'actor i
la dramatdrgia de I'espectador. El director de 'Odin formula una série de
principis i ldgiques pragmatiques orientades a convertir 'espectacle en un
«ritual buit» (Barba 2009: 36). Amb aquesta idea, intenta evitar la construc-
cié d’un espectacle que tingui un significat massa clar, univoc, que tots els
espectadors haurien de captar i entendre. Ara bé, també es tracta d’evitar el
contrari, que 'espectacle no tingui sentit. Lespectacle adquireix el valor d’un
ritual perque ha estat curosament construit per fixar un muntatge d’accions i
materials. I aquest ritual és «buit» perque respon a I'objectiu de crear una po-
tencialitat de significat tan gran com sigui possible. Cada actor, el director i
cadascun dels espectadors haurien de trobar en I'espectacle les eines i els esti-
muls necessaris per construir o descobrir-hi un significat personal, intim i
intransferible. Lespectacle esdevé aleshores una realitat objectiva gracies a la
qual tothom pot dialogar amb la seva subjectivitat profunda.

En la seva poctica teatral, Barba atorga a la técnica la funcié d’'una premissa
o catalitzador. No és alld essencial, perod és indispensable per plasmar les moti-
vacions personals en accions pregnants. Sense el domini de la tecnica, les moti-
vacions personals poden convertir-se molt facilment en una retorica inoperant
amb tendéncia al solipsisme. En pensar la construccié de la técnica (de l'actor i
del director) en categories de principis i no de regles, Barba la converteix en una
eina solida i eficag per materialitzar els propis perques. D’aquesta manera, la
tecnica pot transcendir el pla de I'habilitat artistica i convertir-se en la praxi
d’una ética.

Per a qui fer teatre?

Sense unes motivacions personals fortes, que sovint sén dificils de desxifrar
i d’objectivar, no és possible transcendir el teatre. Tanmateix, si no som capagos
de concretar les motivacions personals en espectacles eficacos per dialogar amb
els espectadors, I'¢tica que les nodreix es torna difusa per als altres. La comple-
mentarietat del sentit personal de l'ofici i la técnica genera el quart nivell de
Pofici, tal volta el més enigmatic: el valor.

Quan el sentit personal d’una practica teatral pot ser reconegut i compartit
per altres persones, es converteix en un valor. Aleshores, per a alguns especta-
dors aquesta practica teatral adquireix un estrany magnetisme que va més enlla
de la bellesa o del poder expressiu de 'espectacle.

Si el sentit personal de l'ofici es dirimeix en la seva capacitat de satisfer les
necessitats espirituals dels homes i les dones que fan teatre, el valor de I'ofici

93



94

ho fa en la seva capacitat de satisfer les necessitats espirituals dels espectadors.
El valor d’un teatre no el decideixen les persones que el fan; és quelcom in-
tangible que hi atorguen alguns espectadors quan perceben en aquella practi-
ca teatral una ¢tica que reconeixen i en la qual es reconeixen. Per a Barba, el
valor d’un teatre no té a veure amb l'originalitat o la perfeccié estética, siné
amb la seva capacitat de nodrir les lluites, les aspiracions i les obsessions dels
espectadors.

I en la practica de I'ofici, com es conquereix el valor d’'un teatre?

En el llibre Arar el cielo (2002), autor ha reflexionat sobre la conquesta
del valor. En el nivell del valor, 'obra de Barba proposa dos conceptes fona-
mentals. El primer és el d’«espectador». El director de I'Odin Teatret sempre
ha refusat la categoria abstracta de «ptblic» i s’ha centrat en la individualitat
de lespectador. El public és un grup anonim i sense rostre. Lespectador és
una persona amb una biografia especifica que acudeix a veure 'espectacle. Per
protegir la relacié personal amb l'espectador, 'Odin Teatret sempre hi ha in-
tentat construir una relacié de proximitat; per exemple, limitant 'aforament
dels seus espectacles. Una altra manera de protegir la individualitat de cada
espectador és la tecnica dramatdrgica de Barba, la finalitat de la qual és, tal
com hem vist, convertir 'espectacle en un ritual capag de mormolar alguna
cosa intima a l'orella de cada persona que el veu. Aquestes estrategies respo-
nen a la necessitat vital de trobar els propis espectadors, aquells que, al seu
torn, reconeixen I’Odin com el sex teatre.

En aquest punt és on trobem el segon concepte clau que Barba relaciona
amb la conquesta del valor: el que anomena el «poble secret», el petit nucli d’es-
pectadors que s'identifiquen amb 'Odin Teatret perque en la seva manera de
practicar el teatre hi reconeixen uns valors en qué creuen profundament. Es
d’aquesta manera que un teatre pot esdevenir necessari per a un grapat d’espec-
tadors i conquerir, aixi, un valor precis.

Lestrat més profund de la poé¢tica de Barba consisteix a transformar el
teatre en una patria invisible on és possible teixir relacions humanes profun-
des. Lautor es refereix al «poble secret» de I'Odin Teatret amb algunes para-
doxes i metafores: «els que no pertanyen al mén al qual pertanyen» (2002:
51-52), «els cultivadors d’oasis» (2002: 43), «els fabricants d’ombres indele-
bles» (2002: 63-69) o «cavallers amb espases d’aigua» (2002: 37-41).

La qiiesti6 del valor es troba conceptualitzada en I'obra escrita de Barba
cada vegada amb més claredat en els textos del segle xx1, i és clau que expli-
ca per qu¢, a partir d'un moment determinat, els seus textos tendeixen
a adoptar la forma de cartes obertes a una persona o a un grup de teatre
concret.
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A Thora d’explorar el nivell del valor, la cultura teatral més decisiva per a
autor ha estat la del teatre de grup llatinoamerica. S’ha reflexionat molt sobre
la influéncia de Barba i 'Odin Teatret en aquest sector del teatre de Llatinoame-
rica. No obstant aix0, s’ha reflexionat molt menys sobre la influéncia que ha
tingut aquesta cultura teatral en la trajectoria professional de Barba i 'Odin. La
influéncia dels grups llatinoamericans ha estat fonamental per conceptualitzar
la importancia i la funcié del valor. Barba ha repetit moltes vegades que una part
essencial del «poble secret» de 'Odin es troba a ’Ameérica Llatina. El dialeg amb
alguns espectadors i col-legues d’aquesta part del mén és precisament el context
del llibre Arar el cielo (2002).

En la poetica de l'autor, el valor no és una qiiestié que pertanyi només als
espectadors. També és un nivell de l'ofici en queé sorgeixen alguns aspectes
professionals concrets: com identificar els propis espectadors?, com col-labo-
rar-hi a tots els nivells?, com aprofundir els llagos emotius que es creen?, com
donar qualitat i continuitat a aquests vincles?, com ser lleial al teu «poble
secret»?

Aquestes qiiestions expliquen algunes actituds professionals de Barba i
I'Odin Teatret. Per exemple, I'obsessié de dialogar i d’interactuar amb els espec-
tadors més enlla del contacte fugag de l'espectacle; o I'estratégia de posar el
prestigi internacional al servei de grups anonims i organitzadors teatrals més
aviat periferics per enfortir la seva posicié en el context on treballen, o contradir
les logiques comercials més elementals d’un teatre per tal de ser present en de-
terminats llocs, amb persones amb les quals hi ha un vincle d’amistat i solidari-
tat. Podriem pensar que aquestes actituds professionals constitueixen un al-
truisme romantic, un malbaratament improductiu o un idealisme ingenu que
pot posar en risc la supervivencia del teatre mateix. I no obstant aixo, és exacta-
ment el contrari: una competéncia professional calculada que respon a 'objec-
tiu de nodrir la dinamica interna del grup, la consciencia de la propia responsa-
bilitat i la necessitat de la seva resisténcia.

Quan es parla de I'Odin Teatret sovint sorgeix una pregunta recorrent:
quin és el secret de la seva resisténcia? Al novembre del 2014 'Odin va fer
cinquanta anys. Com ¢és possible que una petita companyia teatral hagi resistit
tots aquests anys amb un nucli invariable de persones? Es evident que no hi
ha només una raé que expliqui aquesta longevitat, perd una de les claus rau
en la funcié del «poble secret». Aglutinar i alimentar aquest «poble secret» que
doni un valor precis a la practica teatral és fonamental per poder resistir. Per-
que, per tal de perdurar en el temps, una petita companyia teatral no només
necessita diners i recursos materials; necessita també palpar la consciéncia que
aquest teatre és necessari per a un grup d’espectadors; necessita palpar la con-
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viccié que 'accié teatral mateixa incumbeix també a persones externes al
grup; necessita saber que no té dret a abandonar la seva lluita per continuar
endavant. La conquesta del valor és un nivell de 'ofici que no és obvi ni re-
cognoscible a simple vista. I tanmateix és una dimensié essencial per a un te-
atre que vulgui transcendir-se.

La conquesta de la diferéncia

La conquista della differenza (2012) és, de moment, I'Gltim llibre de Barba.
Quan escric aquest article, estd a punt de ser publicat un altre llibre seu, 7%e
Moon Rises from the Ganges. My Journey through Asian Acting Techniques [La
lluna surt del Ganges. El meu viatge a través de les tecniques d’actuacié asiati-
ques].’ La conquista della differenza és un muntatge de trenta-nou textos del
qual emergeix una sintesi de la poetica teatral de Barba. Des de la perspectiva
d’aquest article, el més rellevant del llibre és que recorre els quatre nivells d’or-
ganitzacié de l'ofici. No ho fa d’una manera lineal, siné a través d’un collage que
intenta mostrar la complexitat global de I'ofici tal com Barba I'entén. En els seus
llibres anteriors, el director de 'Odin centrava la seva atencié en un nivell de
I'ofici. Per contra, el tema principal de La conquista della differenza és la profun-
da interrelacié dels quatre nivells que organitzen la globalitat de I'ofici.

La identitat professional de I'autor és la conquesta de la diferéncia. Una
diferencia que es va forjar al comencament de la década de 1960 a Opole i va
fer una gran marrada per Asia per acabar desembocant a Llatinoamérica. Una
diferencia que s’ha desenvolupat gracies a una serie de lleialtats concentriques
cap a un mestre (Grotowski), una genealogia d’avantpassats professionals (els
reformadors del segle xx), els actors i un grapat d’espectadors escampats per
tot el mén que constitueixen el «poble secret» de 'Odin Teatret.
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