
    
      
        
          Jerzy Grotowski. L’eredità vivente

        

        Antonio Attisani (ed.)

      

      
        
          
            
              
                	Editore: Accademia University Press

                	Luogo di pubblicazione: Torino

                	Anno di pubblicazione: 2012

                	Data di messa in linea:  5 novembre 2013

                	Collana: Mimesis Journal Books

                	ISBN digitale: 9788897523307

              

            

            
              
                
                  [image: OpenEdition Books]
                
              

              
                http://books.openedition.org
              

            

          

          
            
              Edizione cartacea

              
                	Data di pubblicazione:  1 gennaio 2012

                	ISBN: 9788897523291

                	Numero di pagine: XIX-192

              

            

             

          

        

      

      
        Notizia bibliografica digitale

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            ATTISANI, Antonio (dir.). Jerzy Grotowski. L’eredità vivente. Nouva edizione [online]. Torino: Accademia University Press, 2012 (creato il 17 luglio 2014). Disponibile su Internet: <http://books.openedition.org/aaccademia/321>. ISBN: 9788897523307.    

      

      
        Questo documento è stato generato automaticamente il 17 luglio 2014.

        
          © Accademia University Press, 2012

          
            Creative Commons - Attribution-NonCommercial-NoDerivs 3.0 Unported - CC BY-NC-ND 3.0
          

        

      

    

  
    
      
        Il xxi secolo è destinato a diventare il “secolo di Grotowski” perché, come dimostrano i saggi raccolti in questo volume, in diversi paesi del mondo stanno nascendo nuove riflessioni e nuove pratiche del teatro all’insegna dell’incontro più che della rappresentazione e dello spettacolo e ciò soprattutto per merito del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
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          1Nell’editoriale del primo «Mimesis Journal» si è evidenziato l’improduttivo fraintendimento insito nel concetto di post-drammatico coniato da Hans-Thies Lehmann e si è affermato che per una comprensione della svolta teatrale disegnatasi nel secolo scorso, dalle prime avanguardie a quelle degli anni Settanta-Novanta, sarebbe più corretto parlare di neodrammatico, tanto da parte di Bertolt Brecht quanto, se pure diversamente, da parte di Jerzy Grotowski, per citare soltanto due tra i più noti rifondatori del teatro, assieme ad Antonin Artaud. E si è accennato al fatto che l’istanza neodrammatica, vale a dire l’attualizzazione del dettato aristotelico, non si esprime nella forma di una poetica bensì allarga l’orizzonte di cui il filosofo greco è parte. Questo nuovo orizzonte si estende nello spazio e nel tempo, per esempio alle tradizioni espresse da civiltà diverse da quelle che hanno formato il carattere dell’Occidente-oggi-divenuto-mondo e a pratiche performative tanto antiche quanto scarsamente conosciute. L’habitat culturale viene esplorato, dalle esperienze teatrali cui ci riferiamo, a partire da una consapevolezza dei nuovi interrogativi posti dalla condizione tardo-moderna, nella quale l’intero panorama mediale e mediologico risulta completamente ridisegnato, mentre le pratiche riconducibili al “teatro” prefigurano funzioni e modalità operative assai diverse da quelle caratterizanti la presunta modernità aristotelica.

          2Alcuni testi proposti da «Mimesis Journal 2» e questo volume, il primo di una collana realizzata con l’editore Accademia University Press, sviluppano quei presupposti con l’intento di proiettarli nell’attuale “cantiere del teatro”. L’impegno dei tanti collaboratori che da diverse parti del mondo contribuiscono alla nostra rivista non si limita allo storicismo del “come sono andate le cose” ed è orientato invece a trarre le conseguenze delle esperienze individuali e collettive più significative del teatro contemporaneo, per tentare di comprenderle in un quadro teorico razionale e sottoporle al vaglio di tutti coloro – studenti, studiosi e operatori – che, condividendo questi presupposti, intendono sviluppare una propria poetica nel solco comune di una valorizzazione del lavoro teatrale nel mondo che sta cambiando.

          3Un vaglio storico e teorico realizzato nel segno di una neodrammatica potrebbe aiutare la comprensione dei fenomeni performativi più recenti e interessanti, liberandoli dal cappio di definizioni fanno scadere le autentiche novità nella eccitazione posticcia della moda, dove si finisce con il mettere assieme, sulla base di nuove definizioni proprietarie, teatri dal valore assai diseguale e dunque di proporre modelli nefasti. È necessario procedere nella direzione annunciata e in un certo senso congedarsi dalle definizioni originarie (Aristotele e non solo), per concentrarsi su altre direttrici del contemporaneo. In questo senso ci sembra utile riprendere la riflessione su Grotowski e il suo lascito, chiaramente guardando in primis alle iniziative che il Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards sta portando avanti in tutto il mondo, dal Nordamerica alla Spagna, dalla Francia all’Italia, dalla Cina al Brasile, eccetera.

          4Alla riproposizione di Grotowski, delle sue opere e della sua istanza filosofico-politica, nonché al dialogo con il Work-center di oggi, con le sue opere e persone in cammino, è dedicato dunque il presente dossier, da intendere come invito rivolto agli studiosi e operatori più giovani affinché valutino se e come queste esperienze possano costituire la preistoria delle loro storie individuali, una premessa utile a ritrovare il senso del teatro nel contemporaneo. Perciò, dopo avere rivisitato le nozioni di mimesi (= conoscenza attraverso l’azione) e catarsi (= determinazione individuale di senso) e avere accertato in cosa consista il carattere della loro perdurante validità, occorre comunque farsi una ragione del fatto che quel restauro della nozione di teatro è soltanto un punto di partenza, poiché la sua validità appartiene comunque al paradigma generale istitutivo di una declinazione metafisica e con essa di quell’“errore” culturale che l’Occidente, cioè il mondo di oggi, ha bisogno di superare. L’accezione metafisica prende in considerazione la realtà e il funzionamento delle forze invisibili che governano la vita, e ciò dev’essere fatto, ma nella prospettiva aristotelica ciò si compie immaginando (traducendo in immagini) la sostanziale alterità e indipendenza delle entità così definite dal mondo fisico e dalle dinamiche del divenire, ponendo al vertice di tutti i valori l’“essere” e le “idee”.

          5Neppure le conquiste scientifiche e filosofiche che rendono quelle forze “visibili” hanno ancora prodotto un cambiamento del senso comune e tutto ciò, ovviamente, si riflette nel modo di concepire le arti e il teatro. Ancora oggi, di norma, quando pensiamo il teatro o ne siamo spettatori crediamo di avere visto immagini e consideriamo l’opera un oggetto estetico, crediamo di avere a che fare con questioni relative all’anima, ovvero crediamo in ciò che già sappiamo, e in tal modo alimentiamo il fuoco della nostra tradizione culturale. Ma questo credere è memoria culturale, tradizione se vogliamo, e va ripensato alla luce dei saperi “messi all’opera” nella contemporaneità. Si può provare perciò a guardare il nuovo paesaggio che si intravede nel varco aperto da una esperienza del teatro diversamente intesa e prendere le mosse dai presupposti già delineati, partendo per esempio dalla classica distinzione tra arti del tempo, soprattutto musica e “voce”, e arti dello spazio, cioè immobili, come la scultura e la pittura.

          6Rispetto a questa distinzione, il teatro e la danza avevano e hanno tuttora una collocazione incerta. Si fatica a comprendere che tale bipartizione originaria non definisce, come si tende a credere, un oggetto naturale, non è la scoperta di qualcosa che esiste ma una costruzione della civiltà occidentale, una decisione in base alla quale il teatro e la danza risultano essere specialismi minori e ibridati. Questa costruzione è parte di un tutto – la nostra antropologia storica – che com­prende diversi altri elementi, considerati essenziali e naturali, che sono invece altrettante invenzioni, interpretazioni che scandiscono il nostro atteggiamento di fronte al reale e dunque alle arti che ne costituiscono aspetti non marginali, come avrebbe voluto Aristotele, ma certamente marginalizzati, posti sempre a lato delle cose che contano davvero, e resi pertanto “sovrastrutturali”.

          7Per comprendere che tipo di rivoluzione del pensiero sarebbe oggi necessaria possiamo prendere spunto, ancora una volta, da Carlo Sini, il quale ha dimostrato che «l’immagine è una costruzione della filosofia di Platone1». Essendo noi più o meno direttamente formati da quella filosofia, crediamo di essere «abitati da immagini2» e pertanto tendiamo a privilegiare le metafore di tipo visivo. Sini osserva invece che l’«invenzione dell’immagine3» è il gesto che istituisce un universo di senso «il quale a sua volta prende senso sulla base di quel gesto istitutivo4»: invenzione, ovvero definizione, atto del designare, o meglio di creare una realtà (infatti i presocratici non avevano la nozione di immagine). Invenzione, questa, che fa tutt’uno con la coeva invenzione dell’anima (psiché), altro peculiare fondamento della tradizione occidentale. Si tratta – lo sappiamo – di invenzioni intrinseche a una istanza razionale e a un “progetto di società” in base ai quali Platone condan­na l’arte e Aristotele invece la include nella “cittadinanza”, facendone il punto di leva del processo educativo. Questa costruzione è formalizzata da Aristotele secondo il seguente schema: le sensazioni (i sensi) provocano nell’anima-psiché le immagini (copie, riflessi), che dunque appartengono al tempo stesso all’ordine fisico e all’ordine psichico: sopra di loro, a un livello superiore stanno le idee, cioè i concetti, sotto c’è il corpo. Accanto all’immagine viene collocata la passione (che poi diventerà il peccato), situata nell’anima irascibile, intermedia tra quella logistica, depositaria della verità, e quella concupiscibile, che s’identifica con il corpo.

          8Aristotele eredita e accetta la tripartizione platonica; i nostri contemporanei, mentre arrivano a mettere in discussione tale gerarchia, continuano per lo più a dare per scontata l’esistenza delle immagini, anche se il Novecento ne ripensa lo statuto epistemologico, giungendo persino a decretarne la impossibilità, oppure, con Jean-Paul Sartre per esempio, a tracciarne una complicatissima fenomenologia.

          9L’invenzione di Platone era motivata dall’idea che scienza e verità sono possibili soltanto per il tramite delle immagini, luogo intermedio e di transito tra il vero e il falso (mentre le passioni purificate sono assegnate all’anima razionale). Così facendo, afferma Sini, Platone istituisce un «sapere scientifico che non esisteva prima sulla faccia della terra5» rispetto al quale l’immagine, e l’arte nel suo complesso, è estranea e pertanto va espulsa dalla «cittadella della verità» (essendo quella della differenza tra vero e falso la grande questione dell’Occidente)6. Aristotele, però, a differenza di Platone, non condanna l’arte in quanto copia e affida all’immaginario una parte della «cittadella della verità», un luogo delimitato dal quale essa non può «minacciare la verità del concetto7»: «questo luogo è l’estetica8» e comprende un’arte e una poesia che sono tutt’altro rispetto alla verità. In Aristotele l’arte si chiama ancora techne. Ma non lo è più. Con questa costru­zione si conferma la bipartizione delle arti in rapporto al tempo (immaginazione dell’anima interiore) e allo spazio XIII (immaginazione dell’anima esteriore) e si definisce l’artista in quanto “psicopatico9”, simpatizzante o utilizzatore privilegiato della psiché.

          10Sini suggerisce di guardare altrove per pensare oggi l’arte, per individuarne le radici e le funzioni, e invita a considerare altre cosmogonie e tradizioni culturali, laddove per esempio la techne (che in questo senso è forse meglio definibile come creazione che “imita la natura”, ovvero ne rispetta le leggi) è riferibile più alla voce e alla luce che non all’immagine e all’anima. E ciò in un quadro che presuppone non la divisione tra le arti bensì la loro unità (unità plurale che ancora sussisteva nel concetto di «arti dinamiche»), e che di conseguenza rimanda a una prassi dell’individuo inteso nella sua interezza e nel suo fare (divenire). Di conseguenza la sfera dell’educazione dovrebbe essere intesa come sviluppo del genus humanum al di qua e al di là delle pratiche (professioni) cui ogni cittadino si dedica da adulto. La conclusione di Sini è impegnativa, apparentemente provocatoria: «Convinciamoci a buttare a mare duemilacinquecento anni di teoria estetica10». Si badi: «di teoria estetica», di un modo di guardare, non di produzione artistica. Se accettiamo tali presupposti, la sfida che ci sta di fronte è quella di decostruire e superare un imponente apparato concettuale che limita il modo di concepire e realizzare l’arte, e dunque di liberare un potenziale inespresso che in effetti appartiene anche alla nostra tradizione («In principio era il verbo», l’azione, non l’immagine), seppure non ancora al nostro senso comune.

          11Ciò significa che tuttora le radici della nostra cultura comprendono alcuni elementi che, come la techne teatrale, pur appartenendole in pieno, esprimono istanze diverse: come dire che nella storia dell’Occidente si dà una lotta contro l’estetico in campo estetico (di questa missione era ben consapevole Carmelo Bene, altro grande del Novecento da annoverare nelle schiere del teatro poetico e neodrammatico) e di ogni disciplina contro se stessa, ossia contro la propria decadenza moderna. Sini nel prosieguo del suo ragionamento, si rifà all’opera del musicologo Marius Schneider11 per mostrare che anche in quell’autore e nel suo insistito riferimento alla cosmologia dell’induismo si trovano alcune conferme di quanto si va scoprendo nell’esperienza teatrale contemporanea, per esempio quella svolta da Grotowski e poi nel suo segno. In proposito occorre sottolineare che il maestro polacco, oltre a escogitare una nuova pragmatica di confronto con le altre tradizioni, pone la questione della «culla occidentale», ovvero di un’altra storia interna alla nostra storia, ignorata o quasi dall’ufficialità culturale eppure di fondamentale importanza12.

          12Ciò che è in questione non è il teatro del futuro. Nessuno fa o progetta il teatro del futuro, tutto avviene nel presente, che si svolge comunque e sempre in una nuova età del mondo. Nulla di sensato si può fare ignorando gli inediti assetti mediali rispetto ai quali il teatro assume differenti funzioni antropologiche e sociali. Come ognuno può constatare in base alla propria esperienza – basta che pensi al mondo in cui ha cominciato a interessarsene e a quello di ora – il teatro è, anche in ogni singola biografia, un transito.

          13In diversi paesi del mondo si assiste a una ripresa di interesse per l’opera di Jerzy Grotowski e il suo lascito. Questo volume ne è una testimonianza, una delle prime, poiché in realtà il “secolo di Grotowski” non è il Novecento ma quello appena iniziato. Mentre è in preparazione, per la cura di Richards e Biagini, una raccolta esaustiva e accurata degli scritti del maestro polacco che vedrà la luce in varie lingue, con nuove traduzioni che rimedino agli errori editoriali accumulatisi nei decenni scorsi, molti studiosi di almeno due generazioni sono impegnati a interpretare e ripresentare i diversi aspetti della “filosofia pratica” grotowskiana, anzitutto ma non solo XV alla luce dell’opera artistica e pedagogica del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. L’istanza di un teatro che non si riduca alla “pubblicazione delle idee” ma sia conoscenza attraverso l’azione, eseguita nel quadro di una intelligenza del bios che ha per protagonisti gli attori e si confronta con l’attualità più spigolosa, è condivisa da moltissimi attori e registi di tutto il mondo e prefigura una operatività al tempo stesso poetica e scientifica. Questa istanza di scientificità ha a che fare con l’aristotelica «imitazione della natura» e orienta lo sguardo anzitutto verso Grotowski, ma – occorre dirlo for­te e chiaro – non ha nulla a che fare con specifiche logiche di genere, poniamo con il naturalismo o lo psicodramma, e rinvia alla responsabilità di un lavoro da continuare e da riarticolare. Il più fertile teatro del presente vuole essere un incontro tra essere umani e cittadini, non una semplice oppure sofisticata rappresentazione.

          14L’inizio di una nuova fase di lavoro risale agli anni Duemila, quando, dopo la morte di Grotowski, il Workcenter, organismo che è la sua postrema creazione, ha deciso di fare conoscere al mondo e soprattutto alle nuove generazioni la storia e l’opera del maestro, non limitandosi a spacciare una pedagogia svolta nel suo nome e sviluppando invece altre direttrici di ricerca, nonché proponendo un catalogo di nuove creazioni che a partire dal triennio 2003-2006, con il progetto Tracing Roads Across, hanno ridestato in tutto il mondo in­teressi che sembravano sopiti nella carnevalità postmoderna cui si opponeva – fatte salve le debite eccezioni – un teatro sentenzioso o volontaristicamente “politico”. L’offerta dell’attuale Workcenter permette una fertile distinzione fra la nuova tradizione caratterizzata in senso tecnico, cioè scientifico, ed etico di cui il maestro può essere considerato il caposti­pite e la varietà di poetiche che possono manifestarsi nel suo solco13. Tra Grotowski e il Workcenter c’è continuità e al tempo stesso discontinuità, come sempre accade a chi vive nel proprio presente. Si pensi al concetto grotowskiano di «Arte come veicolo»: non si trattava di una corrente estetica o di un ritiro del teatro dalle proprie responsabilità sociali, era un passo a lato o una mossa del cavallo allora necessaria a fronte di un teatro che sembrava aver perduto il senso della propria missione nella società dello spettacolo e nel mondo globalizzato. Ebbene, oggi, dopo circa vent’anni dalla definizione di Brook, si è in molti a riconoscere che in effetti il teatro (e l’arte) è sempre un veicolo, ovvero una modalità individuale e insieme comunitaria di lavoro su se stessi, di una interrogazione e una concreta ricerca esistenziale e politica.

          15Le divisioni e le polemiche tra uomini di teatro erano ancora più esasperate nel campo degli studi, dove gli esegeti dell’uno o dell’altro artista formavano correnti e “partiti” rappresentanti di verità assolute e contrapposte. In una certa misura ciò era forse inevitabile in quegli anni, ma indubbiamente questa ottusità ha fatto male alla cultura teatrale. Da qualche anno sembra essere cominciata una fase nuova, gli studiosi e gli artisti formatisi successivamente sono capaci di interpretare quei settarismi come parte della storia e di prescindere dal reciproco detestarsi di alcuni maestri attingendo ai rispettivi lasciti. Fino a tempi recenti fa era inconcepibile che ci si potesse occupare con lo stesso impegno di Grotowski e di Kantor, oppure di Carmelo Bene e del Théâtre du Radeau, per non parlare di Pina Bausch, Robert Wilson, ecc., senza limitarsi, nella migliore delle ipotesi, a esercizi di ammirazione disgiunti, per dipingerli a catalogarli come dèi dell’Olimpo teatrale. Oggi invece si tende a metterne in luce insieme somiglianze e differenze, ovvero a considerare il carattere contemporaneo della loro risposta al mondo e alle sue trasformazioni.

          16A questo lavoro vorrebbe partecipare anche il presente volume, allineando in senso cronologico, dagli inizi del Teatr Laboratorium al presente vivo del Workcenter, una serie di riflessioni il cui scopo non è soltanto quello di collocare tali esperienze in una prospettiva storica – operazione pur necessaria e che dev’essere condotta in modo diverso dal passato proprio per rendere consapevoli della nuova definizione che il teatro assumeva nell’antropologia del tempo –, ma soprattutto perché comprendere l’opera dei maestri del secondo Novecento non significa consegnarli a una teca museale, bensì metterne in luce coerenza e cambiamenti, le loro istanze continue, di solito già precisamente definite agli inizi delle rispettive carriere, nelle declinazioni delle circostanze storiche e personali attraversate. Ciò anche mettendone in XVII luce le contraddizioni, i percorsi non sempre lineari, e per aiutarci a definire i nostri compiti nel presente, ognuno nel proprio ruolo.

          17Agli inizi del Teatr Laboratorium sono dedicati i contributi di Bénédicte Boisson e Franco Perrelli, il primo più orientato verso i moventi ideali e le “tecniche” della giovane formazione, il secondo verso la ricezione del pubblico e della critica “occidentali”. In entrambi i casi la novità critica consiste nel mettere in rilievo come già nei primi anni Sessanta fossero ben presenti moventi e pratiche che stiamo rivalutando oggi e che i più supponevano emergenti soltanto negli ultimi anni della operatività grotowskiana. Non è senza significato che Boisson sia francese, paese nel quale la ricezione di Grotowski è stata gravata da molti pregiudizi e schematismi ideologici e dove è in atto una riscoperta del senso e del rilievo che il Teatr Laboratorium ha avuto anche laddove non era riconosciuto a dovere.

          18Con Magda Romanska abbiamo uno sguardo critico nuovo, che poteva provenire soltanto dalla generazione seguente. La novità consiste non tanto nel considerare insieme alcune opere di Grotowski e di Kantor, ma soprattutto nel mettere in rilievo alcuni elementi fondamentali che all’estero non erano stati riconosciuti per la mancata conoscenza della peculiare cultura polacca ed elementi, come i riferimenti dei due autori alla questione ebraica, che la cappa di piombo ideologica del regime non permetteva di prendere in considerazione. Sono spunti che ribaltano molte visioni critiche finora considerate autorevoli.

          19Alla generazione degli studiosi più giovani appartengono anche, tra gli altri, Tatiana Motta Lima e Kris Salata, giunti a un confronto decisivo con Grotowski attraverso il Workcenter. La prima (docente di teatro a Rio de Janeiro e attrice) ha cominciato con ciò che si poteva leggere, poi ha girato il mondo sulle orme del lavoro (abbiamo anche condiviso un importante seminario residenziale del Workcenter presso la Fonderie di Le Mans) e infine è tra gli organizzatori della periodica presenza del Workcenter in Brasile. Salata, di origine polacca ma statunitense di adozione, conosciuto a Wrocław e ora docente di teatro presso l’università della Florida, anche regista e pedagogo, già nostro ospite a Torino con l’amica e collaboratrice di Grotowski Lisa Wolford, è qui presente con un intervento presentato a Shanghai, nel quadro di un convegno che concludeva il secondo seminario in Cina del Workcenter. I saggi dei due dimostrano sia una loro capacità di affrontare autorevolmente temi specifici come la questione della memoria nella pratica attoriale, sia una inedita capacità di inquadramento storico-critico con riferimento alla filosofia contemporanea. Tra i contributi dei più giovani vi sono quelli di Giulia Randone, dottoranda dell’università di Torino, di Isabelle Schiltz, studentessa a Paris 8, e di Iwona E. Rusek. Il respiro filosofico di quest’ultimo contributo ripaga del disagio e della perplessità che possono assalire il lettore delle pagine dedicate al Workcenter nel libro di Zbigniew Osin´ski, qui segnalato da Randone con particolare riferimento alle sue parti più utili e documentate.

          20Yannick Butel e il sottoscritto sono stati testimoni di eventi che i più giovani non hanno conosciuto e sono tra coloro che hanno riaperto il “Dossier Grotowski” negli anni Duemila, ancora una volta per merito dell’incontro con Richards e Biagini, incontro che li ha portati a riesaminare criticamente anche il proprio passato, relativamente alla ricezione grotowskiana. A riprova che il sapere è autobiografia anche per lo studioso.

          21Éric Vautrin è docente di teatro ma anche regista, ovvero pratica una dimensione creativa che interagisce con lo studio e l’insegnamento, dimostrando che l’ammirazione per alcuni maestri non ha niente a che fare con l’imitazione o i “fogli di stile”. Vautrin ha partecipato nel 2011 con alcuni suoi studenti al seminario della Fonderie – dove si sono confrontati con gli studenti di Torino – e nel 2012 ha organizzato la presenza del Workcenter presso l’Università di Caen, evento da cui sono scaturiti alcuni degli interventi qui pubblicati, tra i quali vi è quello, davvero rilevante, di Mario Biagini.

          22Insomma, occuparsi del Workcenter comporta fatalmente un doppio movimento verso Grotowski e il mondo in cui ha operato e poi di nuovo verso il presente. Ma non solo: chi oggi rifletta sullo statuto e la funzione del teatro in un panorama mediale sino a pochi anni fa inimmaginabile sarà fatal-mente portato a ricollocare queste fondamentali esperienze in un quadro storico-critico di ampio respiro, sia in senso diacronico che in senso sincronico, con ciò prefigurando, tra l’altro, un campo di studi pressoché illimitato e assai interes­sante per le nuove generazioni di operatori e studiosi, i quali da oggi possono disporre anche degli archivi grotowskiani XIX ordinati e resi accessibili presso il benemerito Imec (Istituto per la Memoria del Contemporaneo).
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          10Ivi, p. 221.

          11  Cfr. M. Schneider, Il significato della musica, postfazione di E. Zolla, SE, Milano 2007.

          12  Oltre al testo-Grotowski bisognerebbe riconsiderare – o meglio leggere spre­giudicatamente, mettendo alla prova la sua interpretazione in chiave “performativa” – i “testi” che Grotowski ha posto al centro della propria ricerca, dal Vangelo e gli Atti di Tommaso a Francesco d’Assisi, Mastro Eckhart e Jakob Böhme, fino a Ramana Maharshi e Martin Buber.

          13  Utile ricordare in proposito quanto Peter Brook afferma nel suo Le diable c’est l’ennui (Actes Sud, Arles 1991, p. 81): «La funzione di chi recita è di rendere naturale qualsiasi stile. Si ritorna al principio: qualsiasi gesto, io lo assumo e lo rendo “naturale”».

        

      

    

  
    
      
        
          Le paradoxe du spectateur du Théâtre Laboratoire

        

        Bénédicte Boisson

      

      
        
          1Lorsqu’en 1967, Jerzy Grotowski répond à l’interview qui donnera le texte « le théâtre est une rencontre », il commence à être découvert, en France et dans le monde. Cet entretien, dont le titre semble évoquer la relation entre scène et salle, ne mentionne en fait jamais explicitement les spectateurs, si ce n’est pour dénoncer l’idée qu’il s’agirait au théâtre de « faire l’amour avec le public », parce que cela impliquerait la marchandisation des acteurs. Dans le reste de ce texte, apparaît cette instance générale de « l’autre », auquel le théâtre permettrait de s’ouvrir, Jerzy Grotowski se concentrant sur la rencontre entre le metteur en scène et le texte, entre le metteur en scène et l’acteur, et entre ces trois instances.

          
            Pour les deux, le metteur en scène et l’acteur, le texte de l’auteur est une espèce de bistouri qui nous permet de nous ouvrir nous-mêmes, de nous transcender, pour trouver ce qui est caché en nous et accomplir l’acte de rencontrer les autres ; autrement dit, de transcender notre solitude. […]. [L]e théâtre est un acte engendré par des réactions et des impulsions humaines, par des contacts entre des personnes. C’est à la fois un acte biologique et spirituel1.

          

          2La relation entre acteur et spectateur est pourtant au cœur même de la définition du « théâtre pauvre » et considérée comme le seul élément véritablement nécessaire de cet art, qui peut se passer de l’ensemble de ses moyens techniques et d’une scène distincte mais « ne peut pas exister sans la relation acteur/spectateur, sans la communion de perception directe, “vivante2” ». Elle fit l’objet de nombreuses expérimentations, particulièrement à partir de l’installation au Théâtre des 13 rangs à Opole. En 1960, dans Caïn d’après Byron puis dans Shakuntala d’après Kalidasa, des espaces de jeu sont prévus au milieu des spectateurs, ou bien la scène peut devenir centrale. Mais c’est en 1961, avec Les Aïeux, d’après le texte d’Adam Mickiewicz, qu’un seul espace, mêlant acteurs et spectateurs apparaît, achevant « la conquête de l’espace dans le Théâtre Laboratoire, à partir de la scène à l’italienne et jusqu’à l’exploitation totale de toute la salle même parmi les spectateurs3 ». Ces recherches se poursuivent – avec des inflexions notables, nous y reviendrons – lors des créations suivantes, dont certaines feront la reconnaissance internationale du Théâtre Laboratoire : Kordian, d’après Słowacki (1962), Akropolis, d’après le texte de Wyspiański (1962, cinq versions successives jusqu’en 1967), Dr Faust, d’après Marlowe (1963), Le Prince Constant, d’après un texte de CalderónSłowacki (1965, trois versions jusqu’en 1968), et enfin Apocalypsis cum figuris (1968-69). A chaque représentation, son dispositif scénographique spécifique, à entendre désormais comme articulation de l’espace des acteurs et de celui des spectateurs, induisant une relation particulière des spectateurs à l’œuvre. L’abolition de la rampe et la proposition d’un espace parfois unique sont rapidement considérées comme l’une des innovations les plus marquantes du Théâtre Laboratoire. Ainsi, en 1962, alors que Jerzy Grotowski est encore presque un inconnu en France, Raymonde Temkine présente son travail dans « Combat » de la manière suivante :

          
            L’acteur est une sorte de sorcier qui, pour agir plus puissamment sur l’esprit du spectateur, se mêle à lui. La plus grande hardiesse de ce “théâtre-laboratoire” c’est de passer outre très résolument au sacro-saint divorce de la scène et de la salle. A Opole, la salle, c’est la scène ; la scène, c’est toute la salle. Plus de spectateurs passifs : ils sont intégrés à la représentation, les acteurs voisinent avec eux, jouent à côté d’eux et à travers eux. Selon les pièces, varie la répartition des noirs et des blancs, si je peux me permettre de les nommer ainsi d’après les schémas de mise en scène que j’ai pu voir4.

          

          3Cette « conquête » de la salle par la scène devient rapidement un « dogme » pour les étudiants étrangers de Jerzy Grotowski, qui seront déçus par la palissade de bois matérialisant la séparation entre scène et spectateurs dans Le Prince Constant. « They said, “You’are a traitor to the idea of osmosis between the spectator and the actor5” » explique Grotowski à Richard Schechner en 1968. En effet, bien vite, les expérimentations du Théâtre Laboratoire sont perçues comme la recherche d’une osmose, d’une communion entre acteurs et spectateurs, voire d’une assimilation entre ces deux pôles permettant de quitter l’ordre de la représentation pour entrer dans celui de l’événement ou du rituel, partagés et vécus ensemble. Pourtant, Jerzy Grotowski se montrera assez rapidement critique envers de telles idées, remettant même en cause ses recherches des années 1960-636. S’il ne réfute pas la tentative d’une réelle rencontre, il revient en particulier sur deux points : la confusion entre rapprochement physique et psychique d’une part ; l’oubli de la spécificité de la posture du spectateur au théâtre d’autre part. C’est donc cette conception complexe et en constante évolution de la relation acteur-spectateur au cours de la période « théâtrale » de Jerzy Grotowski qui sera ici explorée, en utilisant tant les déclarations et écrits du metteur en scène que les témoignages de la réception, en France, du Prince Constant (1966, dans le cadre du Théâtre des Nations, Paris) et d’Akropolis (1968, Théâtre de l’épée de bois, Paris).

          La nécessité d’une autre relation théâtrale

          4Les questionnements qui incitent Jerzy Grotowski à s’interroger en profondeur sur la relation acteurs-spectateurs entrent fortement en résonance avec les préoccupations du monde théâtral européen des années 1950 et 1960, faisant lui aussi le constat d’une société désunie et de la nécessité du théâtre d’affirmer sa spécificité vis-à-vis du cinéma et de la télévision. Ceci implique, à cette époque, l’affirmation du théâtre comme art de la présence, rassemblant en un temps et en un lieu donné des acteurs et des spectateurs, comme art « actif » et de « participation » en opposition au cinéma, mais également la remise en question tant de la possibilité d’une identification commune à la pièce7 que de la distanciation, qui avait pourtant pu paraître comme une solution alternative8. Les recherches de Jerzy Grotowski, tout comme l’accueil de ses spectacles en France, s’inscrivent dans un tel contexte, et semblent ouvrir une voie pour renouveler une relation théâtrale qui ne va plus de soi. Revenant sur le début de ses recherches, Jerzy Grotowski explique :

          
            At the beginning, when I worked in the most classical theatre, I thought that the most important thing was to avoid the rivalry between theatre and film. So I asked myself : How can we have a meeting between actors and spectators which is a real one, an exchange, something that cannot be done in film or on TV9 ?

          

          5Ces questions mèneront tout d’abord, en lien avec le scénographe Gurawski, à une exploration des relations spatiales entre acteurs et spectateurs, vite associée à une participation des spectateurs, traités comme des acteurs. Pour Kordian par exemple, tout l’espace du théâtre devenait celui d’un hôpital psychiatrique, avec des spectateurs assis sur des lits, considérés, à l’instar de certains comédiens, comme des patients, par les médecins-acteurs. Le temps de la représentation et celui de la pièce étaient les mêmes et le théâtre devenait littéralement le lieu où l’action se déroulait10. De nombreuses expérimentations eurent lieu, où les acteurs encerclaient les spectateurs, leur posaient des questions, les touchaient, mais très vite, les limites d’une telle participation, ni assez profonde, ni assez authentique, furent constatées.

          
            But we saw there was always cheating and trickery on our side. And at the same time, we were looking for a kind of spontaneity from the audience that is impossible in our society. We looked for common reactions which are possible only if people all have the same faith-references, if they “know” the liturgy well. Today there are many half-faiths – a Tower of Babel – so it is impossible to find this kind of ritual11.

          

          6Ainsi, les tentatives pour abolir la séparation entre scène et salle par intégration des spectateurs à l’action scénique ne suscitent ni naturel, ni spontanéité, pas plus chez les acteurs que chez les spectateurs. Le partage des actions n’implique en fait qu’une union superficielle, et la transformation des spectateurs en participants ne parvient pas à créer une véritable communauté. Il faudrait pour cela que les actions réalisées aient une portée symbolique partagée, ce qui n’est plus le cas dans une société sans croyances ni références communes. Ainsi, le constat de Grotowski rejoint ici celui de Jean Vilar, évoquant la communion devenue impossible au théâtre dans la société de son temps :

          7Des sujets de cérémonies et un rituel poétique sont-ils concevables de nos jours ? La réponse me semble facile. Non, car il n’y a plus de Dieu. Je veux dire : Nietzsche n’est pas seul à l’avoir tué ; chacun de nous l’a fait ou le fait, ou le tue au moins pas omission. […]. Aussi bien, peut-être retrouverons-nous un public croyant le jour où l’athéisme sera le maître spirituel de ce monde. Et quand je dis « public croyant », je veux dire croyant unanimement en quelque chose, et peut-être en la vie terrestre de l’homme. Mais si l’on regarde autour de soi, il n’y a pas de croyance commune. Il y a contradiction. […]. Si donc il y a division, comment retrouver au théâtre le miroir du temps, la cérémonie et la communion12 ?

          8Finalement, que le spectateur soit engagé dans la représentation ou qu’il reste assis face à la scène, l’aporie reste la même : le théâtre ne parvient pas à surmonter une désunion qui se situe au niveau social. La modification des pôles structurels du théâtre via la réunion des espaces et l’assimilation des acteurs et des spectateurs – et donc l’abolition des frontières au sein de cet art – ne permet pas au théâtre de gommer les dissensions existantes dans le monde.

          9En fait, si Jerzy Grotowski aspire à une forme de participation du spectateur au spectacle, celle-ci n’est pas à entendre comme le simple fait de prendre part à l’action scénique, mais, dans une acception plus anthropologique, comme l’établissement d’un mode de relation différent au monde, à l’autre, et aux représentations, qui ne dépend pas de la mobilisation physique du spectateur. Lucien Levy-Bruhl ou Maurice Leenhardt, ont défini les traits d’une telle « participation », terme qualifiant le type de relation au monde qu’ils ont observé dans des sociétés dites « primitives ». La « participation » suppose un univers conçu comme un continuum, des « êtres et [d]es objets [qui] peuvent être à la fois eux-mêmes et autre chose qu’eux-mêmes », l’impossibilité à concevoir l’individu comme distinct du groupe auquel il appartient et participe, une non-séparation entre l’être et ses « “appartenances” » – objets qui lui appartiennent ou traces –, l’absence de « différenciation entre les domaines de l’action et de la pensée, devenus au contraire assez distincts dans nos sociétés complexes13 ». Selon les analyses de Monique Borie, un déplacement du théâtre du champ de l’esthétique vers celui « de la pratique mythico-rituelle », pour retrouver « la logique pleinement opératoire des systèmes symboliques dans les cultures fondées sur une pensée magico-religieuse »...
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