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Când Grotowski întemeiază Teatrul Laborator, îl defineşte ca fi ind un centru 
de cercetare asupra joculu i  actoru lu i .  În fond, pentru Grotowski ,  actul îndepl in it aici 
şi acum în organismul actoru lu i  este chiar miezul teatru lu i .  În centru se găseşte, 
deci , actoru l ,  "omul în acţiune", cu corpul său - un corp care trebuie să fie angajat 
integral în actul respectiv. Pentru aceasta e necesară el iberarea corpului  de toate 
blocajele, ruperea zăgazurilor, e l iminarea fricii şi a tentaţiei refugiu lu i  în stereotipuri .  
Iar Grotowski conferă muncii actoru lui d imensiunea unei adevărate provocări , aceea 
a el iberării de bariere şi l imite pentru a se deschide experienţei extremulu i .  Ceea 
ce impl ică stăpânirea mişcări i ,  a "plasticităţii corpului"1 , ind isociabilă de cunoaşterea 
de către actor a "leg i lor ce-l guvernează"2. Cunoaşterea legi lor corpului  în mişcare 
spre a le putea înfrunta mai bine şi a încerca să le depăşească l im itele. 

Din această perspectivă, Grotowski va propune un ansamblu de exerciţii fizice 
şi plastice3 în cadrul căruia pregătirea unui  actor se aseamănă mult cu cea a unui  
dansator. În primul rând, la nivelul  referinţelor: regăsim biomecanica lu i  Meyerhold , 
moştenirea lu i  Delsarte, a lui Jaques-Dalcroze, practica hatha-yoga, tehnicile tea­
trului oriental - referinte deseori revendicate de către dansul modern. De asemenea, 
la nivelul  concret al exerciţi i lor propuse: grand ecart, exerciţiu de zbor unde vârful 
unui  picior este singuru l  contact cu pământu l ,  insistenţa lu i  Grotowski asupra 
importanţei acestui contact d intre pămâ[lt şi tă lpile goale . . .  Aceste exerciţii trimit 
automat la antrenamentul dansatoru lu i .  I n  mare,  lucru l asupra echi l ibru lu i ,  centrul 
de greutate al corpulu i ,  greutatea sunt puse în discuţie. Sfidarea gravitaţiei, căutar�a 
unei senzaţii de lejeritate şi a posibi l ităţii de a-ţi lua zborul constituie nucleul lor. In  
legătură cu exerciţ i i le yoga, Grotowski insistă asupra necesităţii ca la reluarea lor, 
să fie introdusă o dinamică de lucru asupra echi l ibrului dintre energii şi adaptarea 
la sp�ţiu4• 

In  perioada Teatrulu i  Laborator, Grotowski recunoştea că "în toate aceste 
exerciţi i ,  în afara factoru lu i  de cercetare şi de stud iu  al organismulu i ,  există şi un 
element care ţ ine de ritm şi de dans5. U lterior, referindu-se tot la perioada Teatru lu i  
Laborator, Grotowski evocă o descoperire legată de mişcare: "descoperirea că, 
dacă mişcarea provine dintr-un proces profund care înglobează întreaga fi inţă , 

1 Jerzy Grotowski - "Le nouveau testament du theâtre", Vers un theâtre pauvre, I 'Age 
d'homme, La Cite, Lausanne, 1 97 1 , p. 35. 

2 Jerzy Grotowski - "Recherches sur la methode", ibidem, p. 97. 
3 Pentru amănunte despre aceste exerciţi i ,  a se vedea descrierile ce le sunt consa­

crate în Vers un theâtre pauvre, op. cit. 
4 Jerzy Grotowski - "Rencontre americaine", ibidem, p. 208. 
5 Jerzy Grotowski - "L'entraînement de l'acteur", ibidem, p.  1 07 .  



se transformă într-un fenomen despre care cu greu se mai poate spune dacă este 
dans, mers sau mişcare"1 . 

Acest proces profund ce impl ică fiinţa umană în total itatea ei (întreaga natură) 
conferă lucrului bazat pe exerciţi i adevărata sa dimensiune, semnificaţia sa artistică. 
Tehnici le corporale, puse în slujba dobândiri i  controlulu i  asupra plasticităţii acestui 
corp (iar referinţei la dans, Grotowski îi asociază gimnastica, acrobaţia şi pantomima 
ca tehnici a le mişcări i ) ,  nu-şi găsesc sensul ş i  importanţa decât în relaţie cu 
impulsul intim.  E necesar ca mişcarea, gestul să înceapă în interiorul corpulu i - sau 
"din lăuntru", cum îi place lu i  Grotowski să spună. 

"Să-ţi creezi propriul dans": elaborarea partiturii 

Singură ,  prezenţa tehnicii nu înşeamnă prezenţa actului .  Prima aduce un 
element esenţia l ,  precizia, rigoarea. lnsă, doar ea, nu permite elaborarea unei 
expresi i  organice. Ceea ce va da sens exerciţi i lor este individual izarea lor în raport 
cu ceea ce Grotowski numeşte "corpul-memorie", "corpul-viaţă", acest corp-viaţă 
care trimite la ce e mai intim, mai secret în fiinta omenească , în miezul lu i  essere 
umana. În cursul trainingu/ui, actorul t�ebuie să ajungă la construirea propriu lu i  
l imbaj ,  la elaborarea propriei partituri . I n  asemenea situaţi i ,  Grotowski foloseşte 
metafore cu rapel la domeniul acrobaţiei sau al dansului .  Referindu-se la "acrobaţia 
organică", el subl in iază că, deşi e necesar ca actorul să atingă n ivelu l  artistu lu i  de 
circ, actorul nu  trebuieft confundat cu artistul de circ2. Ceea ce e valabil şi pentru 
pantomimă sau dans. In toate aceste cazuri , pentru a da corpului  posibil itatea să 
"trăiască" ,  nu e suficient ca actorul să-şi poată executa perfect mişcările preluate 
din acrobaţie, pantomimă sau dans, adică să-şi dezvolte agil itatea , să-şi stăpâ­
nească muşch i i ,  să-şi îmblânzească trupul .  E necesar ca impulsuri le personale să 
confere adevăratul ritm. Astfel ,  Grotowski ne aminteşte că "actoru l poate dansa în 
sti l modern sau clasic, poate executa mişcări mai mult sau mai puţin discipl inate 
de dans, dar în felu l  acesta nu îşi creează propriu l  dans"3. 

A-ţi crea propriul dans, a-ţi elabora propria partitură ,  acesta este scopul unui  
training în care tehnica ţinteşte spre dezvoltarea impulsurilor v i i  a le unui  c9rp care 
nu este numai un instrument plastic, ci un corp-viaţă , un corp-memorie. In cons­
truirea acestei partituri fizice - comparate de Grotowski cu scri itura unu i  poet care 
îşi creează din cuvinte propriul l imbaj -, nu este vorba de a potrivi împreună semne 
disparate. Grotowski subl iniază diferenţa între asamblarea unui  sistem articulat de 
semne gestuale şi procesul organic al unei partituri caracterizate prin fluid itate, 
referindu-se metaforic la o energie ondulatorie. Totul depinde de tensiuiJ.ea dintre 
spontaneitate şi rigoare, dintre impulsul intim şi înscrierea într-o structură . In privinţa 
acestui "dans" al partiturii care îşi trage seva din trăirea intimă, exemplul lu i  Ryszard 
Cieslak este emblematic. Comentând fi lmul din 1 972 despre trainingul de la Teatrul 
Laborator-4 ,  Ferd inando Taviani propune o foarte pertinentă lectură a lucru lu i  lui 
Cieslak: "asistăm - spune el -, la trecerea de la exerciţ iu l  corporal la acel flux 

1 "Grotowski :  douăzeci de ani de activitate", d iscuţie cu Ugo Vol l i  în revista Sipario, 
Mi lano, nr. 404, primul trimestru din 1 980, p. 33 (număr consacrat Teatrului Laborator). 

2 Ibidem, p. 3 1 . 
3 " l l lavoro dell attore " , ibidem, p. 26. 
4 Ferdinando Taviani - "Cieslak pour memoire" în Ryszard Cieslak, acteur-embleme 

des annees soixante, volum colectiv îngrijit de Georges Banu, Actes Sud - Papiers/ Academie 
Experimentale des Theâtres ( A.E.T.) ,  1 992, p. 48-49. 





organic care este gândire", astfel că, după Taviani ,  în defin itiv, nu este vorba de 
un "teatru al corpului" ,  ei A despre un "teatru al spiritu lu i ,  unde procesele mentale 
devin palpabi le, vizibi le". In fond, "întotdeauna vedem doar ritmul gândiri i" . 

La temelia ritmului acestui fel de "dans al gândiri i" (ca să folosim un termen pe 
care-I vom regăsi la Eugenia Barba) nu se află doar stăpânirea unei temeinice 
cunoaşteri tehnice privitoare la corp, ci şi o trăire intimă , o experienţă profundă. Fără 
îndoială, de aici s-ar putea hrăni imaginea apropierii între două texte ale lui 
Grotowski . Primul e cuprins în Spre un teatru sărac şi se referă la noţiunea de "semn 
organic" ca opus gestu lu i  comun.  Conform celebrei formule, "pentru noi , semnul 
organic, iar nu gestul comun este expresia elementară". Această formulă este con­
cluzia d ire�tă a constatări lor asupra experienţelor trăite de fi inţa umană în situaţii 
extreme. "In momente de şoc fizic, groază, pericol mortal sau bucurie nemăsurată , 
omul nu se comportă ca de obicei. Purtat de entuziasm (în vechiu l  sens al cuvân­
tului) ,  omul foloseşte semne ritmice [s .a . ,  M .B.] ,  prinde a cânta şi a dansa"1 • Dacă 
ne raportăm la un al doilea text al lu i  Grotowski ,  referitor la partitura lui Ci�slak în 
rolu l  din Prinţul constant2, dansul rezultat este diferit de o simplă coregrafie.  In textul 
respectiv, Grotowski respinge ideea susţinută de anumiţi critici , cum că ar fi vorba 
despre un balet al cărui coregraf este el însuşi . Dacă refuză referinţa la coregrafia 
de balet, nu o face oare tocmai pentru că are în vedere un alt gen de dans care-şi 
are izvorul în cel evocat în Spre un teatru sărac? (De altfel ,  Grotowski va face dese 
trimiteri la experienţa intimă - la bucuria de nemăsurat a primei experienţe amare­
roase - care a constituit premisa lucrulu i  lu i  Cieslak la Prinţul constant). 

Este cu neputinţă ca acest dans să fie redat prin simple semne trasate în 
spaţiu ,  prin notarea partituri i coregrafice. Exact ceea ce mărturiseşte Serge 
Ouaknine în meditaţi i le cuprinse într-un volum din Voies de la creation theâtrale3, 
unde evqcă procesul laborios de transpunere grafică a spectacolului Prinţul 
constant. l ncercând să pună pe hârtie mişcările actori lor, el recunoaşte că în privinţa 
lu i  Cieslak a eşuat complet. Pe lângă un anumit dans al imagin i lor traductibile 
grafic, cum sunt, de pi ldă, mişcări le, posturile lui Cieslak ce trimit la iconografia 
christică, mai există un  dans - în cele trei mari monologuri - căru ia un fel de dans 
vocal îi este asociat, un dans guvernat de "combustia incarnări i" ,  ce "nu poate fi 
desenat", deoarece el mobil izează deopotrivă tot ceea ce e mai intim ş i  o memorie 
d in  străfundul veacurilor. 

Ca atare, în munca lu i  Cieslak se pot depista în germene obiectivele ce-şi vor 
găsi expresia i ntegrală odată cu Teatrul Surselor şi care vor conduce la proiectul 
Centrulu i  de cercetare de la Pontedera. 

De la partitură la dansul ritual 

Reflecţia lu i  Grotowski asupra procesulu i  organic cunoaşte o nouă amploare 
odată cu realizarea proiectului Teatru lu i  Surselor, şi trebuie să amintim că, spre 
sfârşitul vieţii sale, seria de conferinţe din cadrul cursului pe care îl susţine la College 
de France va avea ca temă exact chestiunea caracteru lu i  oganic al expresiei . 

1 Jerzy Grotowski - "Vers un theâtre pauvre" în Vers un theâtre pauvre, op. cit. p. 1 6. 
2 Jerzy Grotowski - "Le Prince constant de Ryszard Cieslak" în Ryszard Cies/ak, 

acteur-embleme des annees soixante, op. cit. , p.  1 8. 
3 Serge Ouaknine - ,.Etude et reconstitution du spectacle", în Les Voies de la creation 

theâtra/e, voi. 1 ,  Paris, ed. du CNRS, 1 970. Autorul revine asupra acestei chestiuni în 
"La graphie de l'acteur", cuprins în volumul menţionat mai sus, consacrat lui Ryszard Cieslak, 
p. 57 şi următoarele. 



De-a lungul ani lor '80 şi '90, se va impune din ce în ce mai mult o anume referinţă : 
aceea la ritual ş i ,  mai precis, la rituri le de posesie. Pentru a-şi susţine propri i le 
anal ize dedicate procesu lu i  organic, Grotowski proiectează, în numeroase rânduri , 
cu prileju l  stagi i lor sau al conferinţelor, fi lme despre dansuri le rituale de posesiune: 
film despre voodoo, despre o practică balineză, despre bauli bengalezi, fi lm despre 
tarantela din Sudul Ital iei . . .  ca o continuare a reflecţi i lor mai vechi asupra sponta­
neităţii şi a rigori i ,  asupra legăturii ind ispensabile dintre impulsul intim şi structură , 
Grotowski, apelând la documentul antropolog ie, îşi reînsuşeşte noţiunea-cheie de 
formalizare. Niciun rit de posesie nu este haotic, el are o structură, o formă.  Ce îl 
poate învăţa dansatorul ritualuri lor de posesie pe actor - acel actor care, în timpul 
lucru lu i  cu sine, trebuie să fie capabil să se lase traversat de forţe? Ritualul pre­
supune o competenţă, o cunoaştere asociată unei tehnici .  Este un cadru unde 
acţiunea şi cunoaşterea sunt inseparabile, un cadru care trimite la o ştiinţă originară, 
la o corporal itate arhaică, la ceva regăsibi l ab origine1 •  Când Grotowski pune pe 
picioare Teatrul Surselor, reunind "maeştri" din diferite tradiţi i ritua l ice şi dându-le 
prilejul să-şi transmită cunoaşterea, el vizează contactul cu tehn ici ale căror principii 
preced d iferenţele culturale. El va vorbi despre "tehnici ale izvoarelor". 

E l impede că fondarea Centrului de la Pontedera se înscrie în continuitate directă 
cu Teatrul Surselor. Dacă ne referim la textul lu i Grotowski intitulat Performef2, din 
broşura-program a Centru lu i :  "Performerul este omul în acţiune. Nu este cel care-I 
joacă pe un altul" . Actul său nu mai trimite la teatru ca spectacol ,  ca reprezentare, 
ci la ritualul înţeles ca act, ca săvârşire a unei acţiuni :  "ritualul e performance, 
o acţiune săvârşită, un act". Iar actul Performerului nu poate fi despărţit de cunoaş­
tere. Performerul înţelege pentru că face. Cunoaşterea e o chestiune de acţiune. 
Performerul e, deci , moştenitorul Teatru lui Surselor. 

Trecerea de la arta ca reprezentare (Grotowşki preferă, de altfe l ,  termenul de 
"prezentare") la arta ca vehicul e bine defin ită . In broşura-program a Centrulu i ,  
textul lu i  Peter Brook consacrat conceptu lu i  Arta ca vehicuP precizează obiectivele. 
Mai târziu,  când, într-un text din 1 993, Grotowski face oarecum un bi lant al iti­
nerarulu i  său4, el notează în legătură cu u ltima perioadă , cea desfăşurată la 
Pontedera, că se P.oate spune "artă ca vehicul", dar şi "obiectivitate a ritualului" 
sau "arte ritual ice". In fond, dacă a introdus notiunea ritualulu i ,  e datorită obiectivi­
tăţii acestu ia, "cu alte cuvinte, elementele Acţiun i i  sunt - prin impa.ctul lor direct -
instrumentele de lucru asupra corpulu i ,  in imi i  şi minţi i actanţilor''. I n  acelaşi timp, 
şi acesta nu e cel mai mic d intre paradoxuri le aparente, activitatea Centru lu i  îi 
priveşte nu mai puţin pe oameni i  de teatru. Dând lămuriri asupra Centru lu i  de la 
Pontedera, Grotowski face distincţia între doi poli de interes ai activităţi i :  pe de o 
parte, unul  formator în domeniul  acţiun i lor fizice, al exerciţii lor plastica-fizice (unde 
regăsim chiar terminologia din vremea Teatru lu i  Laborator) şi în domeniul  cântulu i ;  
pe de alta , un pol care tinde către Arta ca vehicu l ,  către acel ceva necunoscut sau 
mai degrabă u itat (unde recunoaştem acea cunoaştere uitată aflată ab origine în 
practicile ritual ice), Grotowski subl in i ind că, în cazul Artei ca vehicul ,  se insistă 

1 Jerzy Grotowski - "Tu es le fils de quelqu'un", în revista Europe, n. 726, octobre 1 989, 
p. 1 6-1 7 .  

2 Jerzy Grotowski - "Le Performer'', Centro di lavoro di Jerzy Grotowski, broşură-program 
tri l ingvă (italiană, franceză, engleză), publ icată de Centru, p. 53. 

3 Peter Brook - "Grotowski :  I 'Art comme vehicule", ibidem, p. 49 şi următoarele. 
4 Jerzy Grotowski - "De la compagnie theâtrale a l 'art comme vehicule", în Thomas 

Richards - Travaifler avec Grotowski sur les actions physiques, Actes Sud, A.E.T. ,  seria 
"Le temps du theâtre", 1 995,  p. 1 75 şi următoarele. 
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asupra cântulu i ,  a impulsuri lor, a formelor de mişcare, uneori chiar şi asupra moti­
velor textuale în scopul de a ajunge "până la crearea unei structuri la fel de precisă 
şi depăvârşită ca şi într-un spectacol :  Acţiunea"1 . 

In  această Acţiune, este esenţială dimensiunea verticalităţi i ;  ea impl ică trecerea 
la energi i  mai subti le, dar fără renunţarea la corp, la coborârea subti lu lu i  spre den­
sitatea corpulu i .  Grotowski foloseşte imaginea scării lui Iacob, dar a unei scări care 
.. e necesar să fie construită cu o credibil itate de·artizan"2• Aceasta presupune o 
muncă îndelungată, în care cântecul şi dansul se întrepătrund, concentrată asupra 
"cânturi lor, partituri i reacţii lor, modelelor arhaice de mişcare, acelui cuvânt atât de 
străvechi încât devine anonim"3. Cânturile asociate dansuri lor sunt preluate din 
tradiţie. Dacă pot deveni instrument al verticalităţii e pentru că "aceste cânturi sunt 
înrădăcinate în organicitate. E mereu un cânt-corp. Niciodată cântul disociat de 
impuJsurile vieţii care străbate corpul"4• 

In definitiv, arta ca prezentare şi arta ca vehicul nu se află pe poziţii antitetice. 
Ele îi apar lui Grotowski mai degrabă ca fi ind cele două capete ale aceluiaşi lanţ. 
Ceea ce explică venirea la Pontedera a atâtor trupe teatrale şi  oameni de teatru: 
"deoarece arta ca vehicul pune în practică probleme legate de meserie ca atare, 
probleme artizanale valabile la cele două extremităţi ale artelor performative"5. 
In aşa fel încât între cele două extremităţi "trebuie să fie posibil să circule ceva, 
descoperirile tehnice, conştiinţa artizanală"6. 

Astfel, Grotowski ne invită, poate, să vedem, în spatele termenului de Performer, 
un dansator, sacerdot şi războinic totodată, al căru i corp-dansator, prin provocarea 
pe care o lansează, asemănător luptei războiniculu i ,  se află în căutarea unei des­
chideri spre spiritual itate, unul  dintre acele "cuvinte-umbre" despre care ne vorbeşte 
Eugenia Barba7. Pentru Barba , în fond, în paralel cu vocabularul tehnicii există 
această cale a cuvintelor, a marilor metafore care nu sunt simple aproximări ,  ci 
trasează umbre purtate pe calea muncii concrete. Oare nu e Performeru l unul  
dintre aceste . .  cuvinte-umbră" pe calea teatru lui-dans? 

[ . . .  ] O canoe de hârtie se încheie cu formula lui Decroux: .. artele se aseamănă 
în principi i ,  nu şi în opere". Chestiunea a fost ridicată de Barba în legătură cu 
spectacolele care-şi caută genu l ,  nefiind n ici teatru propriu-zis, n ici dans, nici pan­
tomimă. Dincolo de diferenţele dintre opere, nucleul comun al principii lor accen­
tuează dificu ltatea departajării clare, a defin irilor tranşante. Grotowski şi Barba 
ne-au condus la nivelul  principiilor ce depăşesc cl ivajul dans/teatru . Astăzi , ne aflăm 
oarecum dincolo de afirmaţia lui Decroux. Chestiunea se pune la n ivelul  operelor. 
Revendicarea unei lucrărJ ca aparţinând teatru lu i-dans impl ică altceva decât refe­
rirea la principii comune. l nsă cu Grotowski şi Barba, primi i  paşi pe drumul acestor 
provocări erau făcuţi . 

(Fragmente d in  studiul Grotowski et Barba: sur la voie du theâtre-danse. Entre 
theâtre et danse: /'entraÎnement de l 'acteur grotowskien) 

1 Ibidem, p. 1 84 .  
2 Ibidem, p. 1 89. 
3 Ibidem, p. 1 95. 
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4 Ibidem, p. 1 92. În cartea sa, Thomas Richards dă câteva axemple de astfel de cânturi. 
5 Ibidem, p. 1 99. 
6 Ibidem, p. 200. 
7 Eugenia Barba - Le Canoe de papier, "Bouffonneries" nr. 28-29, Lectoure, 1993, p. 217 .  


