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Grotowdi 4. Barka: pe calea leathulei-darm

intre teatru si dans: antrenamentul actorului grotowskian

Cand Grotowski intemeiaza Teatrul Laborator, il defineste ca fiind un centru
de cercetare asupra jocului actorului. in fond, pentru Grotowski, actul indeplinit aici
si acum in organlsmul actorului este chiar miezul teatrului. In centru se gaseste,
deci, actorul, ,omul in actiune®, cu corpul sau — un corp care trebuie sa fie angajat
integral Tn actul respectiv. Pentru aceasta e necesara eliberarea corpului de toate
blocajele, ruperea zagazurilor, eliminarea fricii $i a tentatiei refugiului in stereotipuri.
lar Grotowski confera muncii actorului dimensiunea unei adevarate provocari, aceea
a eliberarii de bariere i limite pentru a se deschide experientei extremului. Ceea
ce implica stapanirea migcarii, a ,plasticitatii corpului*', indisociabila de cunoasterea
de catre actor a ,legilor ce-l guverneaza“?. Cunoasterea legilor corpului in migcare
spre a le putea infrunta mai bine si a incerca sa le depaseasca limitele.

Din aceasta perspectivé Grotowski va propune un ansamblu de exercitii fizice
si plastice? in cadrul caruia pregatirea unui actor se aseamana mult cu cea a unui
dansator. In primul rand, la nivelul referintelor: regasim biomecanica lui Meyerhold,
mostenirea lui Delsarte, a lui Jaques- -Dalcroze, practica hatha-yoga, tehnicile tea-
trului oriental — referinte deseori revendicate de catre dansul modern. De asemenea,
la nivelul concret al exercitiilor propuse: grand écart, exercitiu de zbor unde varful
unui picior este singurul contact cu pamantul, insistenta lui Grotowski asupra
importantei acestui contact dintre pamant si talpile goale... Aceste exercitii trimit
automat la antrenamentul dansatorului. In mare, lucrul asupra echilibrului, centrul
de greutate al corpului, greutatea sunt puse in discutie. Sfidarea gravitatiei, cautarea
unei senzatii de lejeritate si a posibilitatii de a-ti lua zborul constituie nucleul lor. In
legatura cu exercitile yoga, Grotowski insista asupra necesitatii ca la reluarea lor,
sa fie introdusa o dinamica de lucru asupra echilibrului dintre energii si adaptarea
la spatiu®.

In perioada Teatrului Laborator, Grotowski recunostea ca ,in toate aceste
exercitii, n afara factorului de cercetare si de studiu al organismului, exista si un
element care tine de ritm si de dans®. Ulterior, referindu-se tot la perioada Teatrului
Laborator, Grotowski evoca o descoperire legata de miscare: ,descoperirea ca,
daca migcarea provine dintr-un proces profund care inglobeaza intreaga fiinta,

1 Jerzy Grotowski — ,Le nouveau testament du théatre*, Vers un théétre pauvre, I'Age
d’homme, La Cité, Lausanne, 1971, p. 35.

2 Jerzy Grotowski — ,Recherches sur la méthode*, ibidem, p. 97.

3 Pentru amanunte despre aceste exercitii, a se vedea descrierile ce le sunt consa-
crate in Vers un théétre pauvre, op. cit.

4 Jerzy Grotowski — ,Rencontre américaine”, ibidem, p. 208.

5 Jerzy Grotowski — L'entrainement de l'acteur”, ibidem, p. 107.
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se transforma intr-un fenomen despre care cu greu se mai poate spune daca este
dans, mers sau miscare*'.

Acest proces profund ce implica fiinta umana in totalitatea ei (intreaga natura)
confera lucrului bazat pe exercitii adevarata sa dimensiune, semnificatia sa artistica.
Tehnicile corporale, puse n slujba dobandirii controlului asupra plasticitatii acestui
corp (iar referintei la dans, Grotowski Ti asociaza gimnastica, acrobatia si pantomima
ca tehnici ale miscarii), nu-si gasesc sensul si importanta decét in relatie cu
impulsul intim. E necesar ca miscarea, gestul sa inceapa in interiorul corpului — sau
»din launtru®, cum ii place lui Grotowski sa spuna.

»Sa-ti creezi propriul dans“: elaborarea partiturii

Singura, prezenta tehnicii nu inseamna prezenta actului. Prima aduce un
element esential, precizia, rigoarea. Insa, doar ea, nu permite elaborarea unei
expresii organice. Ceea ce va da sens exercitiilor este individualizarea lor in raport
cu ceea ce Grotowski numeste ,corpul-memorie®, ,corpul-viata“, acest corp-viata
care trimite la ce e mai intim, mai secret in fiinta omeneasca, in miezul lui essere
umano. In cursul trammgulu: actorul trebuie sa ajunga la construirea propriului
limbaj, la elaborarea propriei partituri. in asemenea situatii, Grotowski folosegte
metafore cu rapel la domeniul acrobatiei sau al dansului. Referindu-se la ,acrobatia
organica®, el subliniaza ca, desi e necesar ca actorul sa atinga nivelul artistului de
circ, actorul nu trebuie_confundat cu artistul de circ?. Ceea ce e valabil i pentru
pantomima sau dans. In toate aceste cazuri, pentru a da corpului posibilitatea sa
Lrdiasca“, nu e suficient ca actorul sa-si poata executa perfect miscarile preluate
din acrobatie, pantomima sau dans, adica sa-si dezvolte agilitatea, sa-si stapa-
neasca muschii, sa-si imblanzeasca trupul. E necesar ca impulsurile personale sa
confere adevaratul ritm. Astfel, Grotowski ne aminteste ca ,actorul poate dansa in
stil modern sau clasic, poate executa migcari mai mult sau mai putin disciplinate
de dans, dar in felul acesta nu isi creeaza propriul dans™.

A-ti crea propriul dans, a-ti elabora propria partitura, acesta este scopul unui
training Tn care tehnica tinteste spre dezvoltarea impulsurilor vii ale unui corp care
nu este numai un instrument plastic, ci un corp-viata, un corp-memorie. In cons-
truirea acestei partituri fizice — comparate de Grotowski cu scriitura unui poet care
isi creeaza din cuvinte propriul limbaj —, nu este vorba de a potriviimpreuna semne
disparate. Grotowski subliniaza diferenta intre asamblarea unui sistem articulat de
semne gestuale si procesul organic al unei partituri caracterizate prin fluiditate,
referindu-se metaforic la o energie ondulatorie. Totul depinde de tensiunea dintre
spontaneitate si rigoare, dintre impulsul intim gi inscrierea intr-o structura. In privinta
acestui ,dans" al partiturii care isi trage seva din trairea intima, exemplul lui Ryszard
Cieslak este emblematic. Comentand filmul din 1972 despre trainingul de la Teatrul
Laborator’, Ferdinando Taviani propune o foarte pertinenta lectura a lucrului lui
Cieslak: ,asistam — spune el —, la trecerea de la exercitiul corporal la acel flux

1 ,Grotowski: douazeci de ani de activitate, discutie cu Ugo Volli in revista Sipario,
Milano, nr. 404, primul trimestru din 1980, p. 33 (numar consacrat Teatrului Laborator).

2 |bidem, p. 31.

3 Il lavoro dell attore “, ibidem, p. 26.

4 Ferdinando Taviani — ,Cieslak pour mémoire“ in Ryszard Cieslak, acteur-embléme
des années soixante, volum colectiv ingrijit de Georges Banu, Actes Sud — Papiers/ Académie
Expérimentale des Théatres (A.E.T.), 1992, p. 48—49.



TEATRUL=:

Ryszard CIESLAK in Printul constant




79 TEATRUL:

organic care este gandire“, astfel ca, dupa Taviani, in definitiv, nu este vorba de
un ,teatru al corpului“, ci despre un ,teatru al spiritului, unde procesele mentale
devin palpabile, vizibile®. In fond, ,intotdeauna vedem doar ritmul gandirii“.

La temelia ritmului acestui fel de ,dans al gandirii* (ca sa folosim un termen pe
care-l vom regasi la Eugenio Barba) nu se afla doar stapanirea unei temeinice
cunoagteri tehnice privitoare la corp, ci si o traire intima, o experienta profunda. Fara
indoiala, de aici s-ar putea hrani imaginea apropierii intre doua texte ale lui
Grotowski. Primul e cuprins in Spre un teatru sarac si se refera la notiunea de ,semn
organic* ca opus gestului comun. Conform celebrei formule, ,pentru noi, semnul
organic, iar nu gestul comun este expresia elementara“. Aceasta formula este con-
cluzia directa a constatarilor asupra experientelor traite de fiinta umana in situatii
extreme. ,In momente de soc fizic, groaza, pericol mortal sau bucurie nemasurata,
omul nu se comporta ca de obicei. Purtat de entuziasm (in vechiul sens al cuvan-
tului), omul foloseste semne ritmice [s.a., M.B.], prinde a canta si a dansa“'. Daca
ne raportam la un al doilea text al lui Grotowski, referitor la partitura lui Cieslak in
rolul din Printul constant?, dansul rezultat este diferit de o simpla coregrafie. In textul
respectiv, Grotowski respinge ideea sustinuta de anumiti critici, cum ca ar fi vorba
despre un balet al carui coregraf este el insusi. Daca refuza referinta la coregrafia
de balet, nu o face oare tocmai pentru ca are in vedere un alt gen de dans care-si
are izvorul in cel evocat in Spre un teatru sarac? (De altfel, Grotowski va face dese
trimiteri la experienta intima — la bucuria de nemasurat a primei experiente amoro-
roase — care a constituit premisa lucrului lui Cieslak la Printul constant).

Este cu neputinta ca acest dans sa fie redat prin simple semne trasate in
spatiu, prin notarea partiturii coregrafice. Exact ceea ce marturiseste Serge
Ouaknine in meditatiile cuprinse intr-un volum din Voies de /a création théétrale?,
unde evoca procesul laborios de transpunere grafica a spectacolului Printul
constant. Incercand sa puna pe hartie migcarile actorilor, el recunoaste ca in privinta
lui Cieslak a esuat complet. Pe langa un anumit dans al imaginilor traductibile
grafic, cum sunt, de pilda, migcarile, posturile Iui Cieslak ce trimit la iconografia
christica, mai exista un dans — in cele trei mari monologuri — caruia un fel de dans
vocal 1i este asociat, un dans guvernat de ,combustia incarnarii“, ce ,nu poate fi
desenat®, deoarece el mobilizeaza deopotriva tot ceea ce e mai intim si o memorie
din strafundul veacurilor.

Ca atare, in munca lui Cieslak se pot depista in germene obiectivele ce-si vor
gasi expresia integrala odata cu Teatrul Surselor si care vor conduce la proiectul
Centrului de cercetare de la Pontedera.

De la partitura la dansul ritual

Reflectia lui Grotowski asupra procesului organic cunoagte o noua amploare
odata cu realizarea proiectului Teatrului Surselor, si trebuie sa amintim ca, spre
sfarsitul vietii sale, seria de conferinte din cadrul cursului pe care il sustine la Collége
de France va avea ca tema exact chestiunea caracterului oganic al expresiei.

1 Jerzy Grotowski — ,Vers un théatre pauvre" in Vers un théatre pauvre, op. cit. p. 16.

2 Jerzy Grotowski — ,Le Prince constant de Ryszard Cie$lak" in Ryszard Cie$lak,
acteur-embléme des années soixante, op. cit., p. 18.

3 Serge Ouaknine — ,Etude et reconstitution du spectacle®, in Les Voies de la éréation
théatrale, vol. 1, Paris, éd. du CNRS, 1970. Autorul revine asupra-acestei chestiuni n
,La graphie de l'acteur*, cuprins in volumul mentionat mai sus, consacrat lui Ryszard Cieslak,
p. 57 si urmatoarele.
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De-a lungul anilor '80 si ‘90, se va impune din ce in ce mai mult o anume referinta:
aceea la ritual si, mai precis, la riturile de posesie. Pentru a-si sustine propriile
analize dedicate procesului organic, Grotowski proiecteaza, Tn numeroase randuri,
cu prilejul stagiilor sau al conferintelor, filme despre dansurile rituale de posesiune:
film despre voodoo, despre o practica balineza, despre bauli bengalezi, film despre
tarantela din Sudul Italiei... ca o continuare a reflectiilor mai vechi asupra sponta-
neitatii gi a rigorii, asupra legaturii indispensabile dintre impulsul intim gi structura,
Grotowski, apeland la documentul antropologic, isi reinsugeste notiunea-cheie de
formalizare. Niciun rit de posesie nu este haotic, el are o structura, o forma. Ce il
poate invata dansatorul ritualurilor de posesie pe actor — acel actor care, in timpul
lucrului cu sine, trebuie sa fie capabil sa se lase traversat de forte? Ritualul pre-
supune o competentd, o cunoastere asociata unei tehnici. Este un cadru unde
actiunea si cunoasterea suntinseparabile, un cadru care trimite la o stiinta originara,
la o corporalitate arhaica, la ceva regasibil ab origine'. Cand Grotowski pune pe
picioare Teatrul Surselor, reunind ,maestri* din diferite traditii ritualice si dandu-le
prilejul sa-si transmita cunoasterea, el vizeaza contactul cu tehnici ale caror principii
preced diferentele culturale. El va vorbi despre ,tehnici ale izvoarelor*.

E limpede ca fondarea Centrului de la Pontedera se inscrie in continuitate directa
cu Teatrul Surselor. Daca ne referim la textul lui Grotowski intitulat Performer?, din
brosura-program a Centrului: ,Performerul este omul in actiune. Nu este cel care-l
joaca pe un altul®. Actul sau nu mai trimite la teatru ca spectacol, ca reprezentare,
ci la ritualul inteles ca act, ca savarsire a unei actiuni: ,ritualul e performance,
o actiune savarsita, un act”. lar actul Performerului nu poate fi despartit de cunoag-
tere. Performerul intelege pentru ca face. Cunoasterea e o chestiune de actiune.
Performerul e, deci, mostenitorul Teatrului Surselor.

Trecerea de la arta ca reprezentare (Grotowski prefera, de altfel, termenul de
Jprezentare”) la arta ca vehicul e bine definita. In brosura-program a Centrului,
textul lui Peter Brook consacrat conceptului Arta ca vehicul® precizeaza obiectivele.
Mai tarziu, cand, intr-un text din 1993, Grotowski face oarecum un bilant al iti-
nerarului sau®, el noteaza in legatura cu ultima perioada, cea desfasurata la
Pontedera, ca se poate spune ,arta ca vehicul®, dar si ,obiectivitate a ritualului*
sau ,arte ritualice“. In fond, daca a introdus notiunea ritualului, e datorita obiectivi-
tatii acestuia, ,cu alte cuvinte, elementele Actiunii sunt — prin impactul lor direct —
instrumentele de lucru asupra corpului, inimii si mintii actantilor”. In acelasi timp,
si acesta nu e cel mai mic dintre paradoxurile aparente, activitatea Centrului Ti
priveste nu mai putin pe oamenii de teatru. Dand lamuriri asupra Centrului de la
Pontedera, Grotowski face distinctia intre doi poli de interes ai activitatii: pe de o
parte, unul formator in domeniul actiunilor fizice, al exercitiilor plastico-fizice (unde
regasim chiar terminologia din vremea Teatrului Laborator) si Tn domeniul cantului;
pe de alta, un pol care tinde catre Arta ca vehicul, catre acel ceva necunoscut sau
mai degraba uitat (unde recunoastem acea cunoastere uitata aflata ab origine in
practicile ritualice), Grotowski subliniind ca, in cazul Artei ca vehicul, se insista

1 Jerzy Grotowski —,Tu es le fils de quelqu’un®,
p. 16-17.

2 Jerzy Grotowski— ,Le Performer”, Centro di lavoro di Jerzy Grotowski, brogurd-program
trilingva (italiana, franceza, engleza), publicata de Centru, p. 53.

3 Peter Brook — ,Grotowski: 'Art comme véhicule, ibidemn, p. 49 si urmatoarele.

4 Jerzy Grotowski — ,De la compagnie théatrale a I'art comme véhicule®, in Thomas
Richards — Travailler avec Grotowski sur les actions physiques, Actes Sud, A.E.T., seria
JLe temps du théatre®, 1995, p. 175 si urmatoarele.

n revista Europe, n. 726, octobre 1989,
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asupra cantului, a impulsurilor, a formelor de migcare, uneori chiar si asupra moti-
velor textuale in scopul de a ajunge ,pana la crearea unei structuri la fel de precisa
i desavarsita ca si intr-un spectacol: Actiunea'.

In aceasta Actiune, este esentiala dimensiunea verticalitatii; ea implica trecerea
la energii mai subtile, dar fara renuntarea la corp, la coboréarea subtilului spre den-
sitatea corpului. Grotowski foloseste imaginea scarii lui lacob, dar a unei scari care
.e necesar sa fie construitd cu o credibilitate de-artizan“2. Aceasta presupune o
munca indelungata, in care cantecul si dansul se intrepatrund, concentrata asupra
~canturilor, partiturii reactiilor, modelelor arhaice de migcare, acelui cuvant atat de
stravechi ncat devine anonim“3. Canturile asociate dansurilor sunt preluate din
traditie. Daca pot deveni instrument al verticalitatii e pentru ca ,aceste canturi sunt
inradacinate in organicitate. E mereu un cant-corp. Niciodata cantul disociat de
impulsurile vietii care strabate corpul““.

In definitiv, arta ca prezentare si arta ca vehicul nu se afla pe pozitii antitetice.
Ele ii apar Iui Grotowski mai degraba ca fiind cele doua capete ale aceluiagi lant.
Ceea ce explica venirea la Pontedera a atator trupe teatrale si oameni de teatru:
.deoarece arta ca vehicul pune in practica probleme legate de meserie ca atare,
probleme artizanale valabile la cele doua extremitati ale artelor performative.
In asa fel incat intre cele doua extremitati ,trebuie sa fie posibil sa circule ceva,
descoperirile tehnice, congtinta artizanala®.

Astfel, Grotowski ne invita, poate, sa vedem, in spatele termenului de Performer,
un dansator, sacerdot si razboinic totodata, al carui corp-dansator, prin provocarea
pe care o lanseaza, asemanator luptei razboinicului, se afla in cautarea unei des-
chideri spre spiritualitate, unul dintre acele ,cuvinte-umbre” despre care ne vorbeste
Eugenio Barba’. Pentru Barba, in fond, in paralel cu vocabularul tehnicii exista
aceasta cale a cuvintelor, a marilor metafore care nu sunt simple aproximari, ci
traseaza umbre purtate pe calea muncii concrete. Oare nu e Performerul unul
dintre aceste ,,cuvinte-umbra® pe calea teatrului-dans?

[...] O canoe de hartie se incheie cu formula lui Decroux: ,artele se aseamana
in principii, nu si in opere®. Chestiunea a fost ridicata de Barba in legatura cu
spectacolele care-si cauta genul, nefiind nici teatru propriu-zis, nici dans, nici pan-
tomima. Dincolo de diferentele dintre opere, nucleul comun al principiilor accen-
tueaza dificultatea departajarii clare, a definirilor trangante. Grotowski si Barba
ne-au condus la nivelul principiilor ce depasesc clivajul dans/teatru. Astazi, ne aflam
oarecum dincolo de afirmatia lui Decroux. Chestiunea se pune la nivelul operelor.
Revendicarea unei lucrari ca apartinand teatrului-dans implica altceva decét refe-
rirea la principii comune. Insa cu Grotowski si Barba, primii pasi pe drumul acestor
provocari erau facuti.

(Fragmente din studiul Grotowski et Barba: sur la voie du théatre-danse. Entre
théétre et danse: I'entrainement de I'acteur grotowskien)
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