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Cuvinte-cheie, concepte : teatru, via negativa, regizor, Jerzy Grotowski, cuvȃnt, text 

dramatic, dramaturg, Eugène Ionesco, corp, actor, mod de expresie, verticalitate, conjunctio 

oppositorum, act total, eliberare, refuz, Yoga, Hatha yoga, absurd, condiţie umană, mişcare, 

interior, impuls, reacţie, vis, eliminare, purificare, blocaj, corp viu, corp eliberat, clişee, Sine, 

nou, imagine, psihic, fizic, fiinţă, conştiinţă. 

 

Structura lucrării: Teza este structurată pe patru capitole: Percepţia „noului” şi 

dispreţuirea axiomelor tradiţionale de expresie, Via negativa, o cale spre o nouă formă de 

teatru, Eliminarea blocajelor gȃndirii. Depăşirea limitelor CUVȂNTULUI, Eliminarea 

blocajelor de expresie corporală. Descoperirea CORPULUI VIU 

Lucrarea este structurată în aşa fel încȃt să reflecte punţile, conexiunile, care se pot trasa între 

regizorul polonez Jerzy Grotowski şi dramaturgul Eugène Ionesco; între conceptul de Corp şi 

conceptul de Cuvȃnt; între exprimarea prin Corp şi exprimarea prin Cuvȃnt. 

Scopul cercetării îl constituie analiza conceptului de via negativa în aceste două moduri de 

expresie, Corp şi Text/Cuvȃnt. Argumentul care prefaţează lucrarea relevă teritoriul comun între 

Jerzy Grotowski şi Eugène Ionesco, între cele  două mari concepte, Corp-Cuvȃnt. 

 

Prezentarea lucrării:  
Capitolul 1. Percepţia „noului” şi dispreţuirea axiomelor tradiţionale de expresie 

Primul capitol al lucrării cuprinde o analiză a naturii negativismului ionescian şi grotowskian şi o 

analiză a vectorilor esenţiali de expresie în arta ionesciană şi grotowskiană: Cuvȃntul/Textul, 

Imaginea şi Corpul. La amȃndoi descoperirea unei noi „forme” de teatru ia naştere din 

respingerea clişeului de orice fel.  

În acest capitol analizez resorturile mecanismului în arta dramatică a lui Eugène Ionesco şi în 

arta lui Jerzy Grotowski, „sȃmburele” din care va „creşte” întreaga viziune.   

Teatrul ionescian e născut din nevoia de autenticitate, nevoie pe care dramaturgul o 

experimentează încă din perioada romȃnească. Mă refer la publicistica din tinereţe, articolele de 

critică literară sau artistică, publicate în reviste romȃneşti între anii 1930-1945. Publicistica din 

tinereţe, Război cu toată lumea, NU, poate fi privită ca fiind sȃmburele din care s-a dezvoltat mai 

tȃrziu opera ionesciană.  
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Ceea ce mi-am propus a fost descoperirea resorturilor acestei „nevoi” de a se opune şi de a 

refuza tipare. 

Cultura romȃnă şi literatura romȃnă sunt acuzate, de Eugène Ionesco, de non-autenticitate, 

cauzată din împrumuturi ale unor procedee, tehnici, tematici, banalizate tocmai prin preluare, 

imitaţie. Această direcţionare pozitivă asupra autenticităţii vine dintr-o dimensiune obsesiv 

negativă a banalităţii. 

La Eugène Ionesco, conceptul de banalitate devine o obsesie. Banalitatea existenţială reprezintă 

„trăirea prin alţii”, „trăirea lăuntrică falsă”, iar banalitatea estetică înseamnă preluarea unei 

tehnici deja utilizată şi uzată, depăşită. 

Banalul este definit ca fiind comunul, obişnuitul, normalul, iar Eugène Ionesco proclamă nevoia 

perpetuă de nou, insolit şi experiment. Nemulţumirea lui face ca participarea acestuia să fie de pe 

postura de opozant la construcţia unei estetici obişnuite. 

Publicistica, această creaţie a negaţiei, face posibilă descoperirea noului, inovaţiei, în materie de 

mijloace de expresie. După cum am putut observa mai devreme, preocuparea autorului spre un 

negativism, adresat creaţiei artistice în general, a reprezentat  un prim pas spre deconstrucţie. 

Întreaga viziune a lui Jerzy Grotowski a luat naştere dintr-o negaţie, aceea de a accepta clişeeului 

de orice fel. Metoda lui de lucru cu actorul presupunea o abandonare a tuturor mijloacelor deja 

cunoscute. Presupunea păşirea pe via negativa, pe calea respingerii şi a purificării. Jerzy 

Grotowski a vorbit, de multe ori, despre respingerea unor bariere de expresie, iar principiile  

Teatrului sărac vin să susţină acest lucru. Am încercat să punctez aceste direcţii pe care Jerzy 

Grotowski le-a trasat pentru a ajunge la un Teatru sărac. În trasarea marilor direcţii am apelat la 

seminarile pe care le-a susţinut Jerzy Grotowski în Skara, în 1966. Ce este interesant de remarcat 

aici este modalitatea prin care principalele direcţii ale Teatrului sărac sunt prezentate. Se 

porneşte de la o negaţie, de la o respingere a unor principii deja clişeizate. Jerzy Grotowski 

prezintă ce ar trebui să se evite în teatru şi exemplifică modalitatea prin care acest proces ar fi 

posibil. Practic putem remarca cȃteva reguli, sfaturi, pe care Jerzy Grotowski le-a impus în 

munca cu actorul dar şi după aceea. 

Următoarele concepte pe care le-am analizat ar fi: cel de avangardă în arta ionesciană şi cel de 

„început” în arta grotowskiană. Eugène Ionesco şi Jerzy Grotowski sunt interesaţi să atingă un 

înalt grad de libertatea de expresie în actul artistic. 
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Dramaturgul, în viziunea lui Ionesco, este nevoit să ducă o luptă cu sine înşuşi pentru a putea 

spune ceva nou sau ceva ce n-a fost spus bine. 

 Eugène Ionesco îndeamnă la un refuz al tradiţionalismului pentru a redescoperi tradiţia. 

Îndeamnă la invenţie, la imaginar, la o expresie dincolo de clase, exprimȃnd obsesiile 

fundamentale, la o adȃncă umanitate, la spontaneitate dincolo de toate barierele impuse unei 

expresii pure, purificate. 

Teatrul are nevoie de un loc precum laboratoarele ştiinţifice, la adăpost de superficialitatea 

marelui public. În teatru e nevoie de experiment pentru a descoperi noutatea. Teatru de 

avangardă ne prezintă ceea ce ne priveşte pe toţi, doar că aşa cum spunea şi Ionesco, „ceea ce ne 

priveşte pe toţi în chip fundamental, este în mod curios mai puţin accesibil.”(Ionesco Note şi 

contranote 82) Operele artistice de avangardă au rolul să regăsească, să rostească, adevărul uitat, 

să-l reintroducă, în chip inactual în actual. Bineînţeles că aceste opere sunt de neînţeles, ele nu 

pot fi incluse în norme prestabilite, nu sunt populare şi devin de cele mai multe ori respinse. 

La Jerzy Grotowski, dar şi la Eugène Ionesco, regăsim acea dorinţă de a redescoperi libertatea de 

expresie în forma cea mai „pură” a teatrului. Un teatru izvorȃt din interior, un teatru care înlătură 

tot ce e artificial. Prin teatru de acest gen se ajunge la o redescoperire a ideii de teatru şi la o 

redescoperire a Sinelui. 

Jerzy Grotowski doreşte descoperirea „începutului”. Prin intermediul operelor teatrale şi a 

proiectelor de după această perioadă, Jerzy Grotowski  încearcă să redescopere faptul că este 

„fiul cuiva” şi că poate sta în starea de „început”. Cu alte cuvinte, doreşte o redescoperire a 

sursei esenţiale care stă la baza actului artistic: fiinţa umană, cu toată complexitatea interioară. 

Actul artistic devine un mijloc de descoperire a „stării de început”, un mijloc de descoperire a 

celor mai ascunse şi profunde întrebări legate de fiinţa umană. 

Ceea ce cred că-i apropie cel mai mult pe Jerzy Grotowski şi Eugène Ionesco este tocmai acea 

dorinţă de a explora noi forme teatrale şi folosirea teatrului ca mijloc în căutarea adevărului. Şi 

unde se poate găsi adevărul mai mult decȃt în noi? 

Scriitura lui Eugène Ionesco anunţase o nouă tendinţă de „dezinhibare” a scrisului, o  

corporalizarea a scriiturii, o răsturnare a raportului suflet - trup. În acest caz vorbim despre un 

corp condamnat la moarte, supus unui final implacabil. Corpul este locul adevărului, ceea ce 

face Eugène Ionesco este o „ radiografie” a corpului fără sens, gol, în faţa unei existenţe 

efemere. 
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Corpului uman este căutat precum la o autopsie, căutarea unui răspuns la întrebările: de ce 

suntem supuşi acestui final şi de ce corpul devine un prizonier al sufletului? De ce avem speranţa 

unei eliberări doar după moarte? 

Comparaţia dramaturgului Ionesco şi a regizorului Jerzy Grotowski cu nişte medici legişti mi s-a 

părut potrivită avȃnd în vedere faptul că studiul celor doi merge înspre căutarea sensului vieţii 

literaturii şi a sensului actului teatral. 

 Ultima parte a primului capitol îşi propune analiza principalelor mijloace de expresie în 

teatrul ionescian şi grotowskian: Cuvȃntul/Imaginea-Corpul. 

Dramaturgul Eugène Ionesco nu este preocupat de găsirea unui nou „corp” textului dramatic, ci 

de a găsi un corp textual conectat la propriul corp, actul creator fiind expresia unui act viu 

personal. Îşi dorea ca textul să devină o transcriere a complexităţii lumii interioare prin 

intermediul dinamicii imaginii şi a limbajului ludic. Imaginea pe care o creează textul său 

dramatic nu are cum să fie descriptivă, narativă, explicită, ci ea ia forma unei imagini abstracte, o 

imagine care coincide în cele din urmă mai bine cu Fiinţa. 

În dramaturgia lui Eugène Ionesco, cuvȃntul suferă nişte transformări evidente dinspre sens 

înspre noi valenţe. Cuvȃntul tinde să nu reprezinte, ci să fie parte componentă dintr-o structură 

vizuală şi sonoră care are ca şi scop eliberarea dintr-un sistem mecanic prestabilit, finisat stilistic. 

Important pentru dramaturg a fost să găsească forma de expresie cea mai apropiată de Fiinţă. 

Textele lui Eugène Ionesco neagă o serie de postulate comunicaţionale, această incoerenţă logică 

a textului ionescian vine din negarea unor postulate ale comunicării convenţionale dintre 

emiţător şi receptor. Refuzȃnd toate postulaltele comunicării „normale”, refuzȃnd componentele 

inerente genului dramatic (intriga, caracterul, dialogul), dramaturgul descoperă noi resurse ale 

teatralităţii: ritmul, mişcarea, surpriza, accelerarea verbală, accelerarea gestuală, accelerarea 

imagistică, proliferarea obiectelor, ca forma de expresie a interiorului. Analiza principalelor 

postulate negate se dezvoltă pornind de la analiza celor doi semioticieni ruşi, Isaak Iosifovic şi 

Olga Revzine. 

În opera ionesciană, jurnalul devine un mijloc de expresie a interiorului şi o sursă pentru textele 

dramatice ionesciene. Opera lui Eugène Ionesco este un edificiu complex care are menirea de a 

surprinde viaţa în complexitatea ei, dar nu se referă la aspectul vieţii generale, ci la universul 

interior. Jurnalul a devenit model, iar confesiunea de tip jurnal va constitui parte importantă din 

dramaturgia ionesciană. Jurnalul devine expresia unui act artistic viu, brut, izvorȃt spontan din 
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gȃndurile şi sentimentele cele mai intime. Multe din confesiunile prezente în jurnalele lui, Jurnal 

în fărȃme, Prezent-trecut, trecut-prezent, Căutarea intermitentă, sunt preluate şi introduse în 

componenţa textului dramatic. Jurnalele ionesciene au drept componente cele mai intime 

mărturisiri, sentimente şi gȃnduri. Dramaturgul nu alocă jurnalului date, experienţe ce ţin de 

faptele şi picanteriile din domeniul profesional sau social, ci jurnalul este compus din mărturisiri 

cu privire la spaimele, obsesiile şi visele personale. În scrierea acestor mărturisiri putem observa 

dorinţa dramaturgului de a păstra forma brută, neşlefuită, neprelucrată a gȃndurilor şi 

sentimentelor sale. Jurnalul ionescian este unul „în fărȃme”, mărturisirile sunt fragmentate, 

caracterizate de o transcriere a individualităţii scriitorului lipsită de artificii şi trucuri.  

Pentru analiza conceptului de Corp, ca vector esenţial de expresie în arta grotowskiană, aduc 

argumente din arta secolul XX, care vin să evidenţieze faptul că arta lui Jerzy Grotowski 

subsumează o serie de idei prezente în explorarea corpului de pȃnă atunci, dar deschide şi noi căi 

spre explorare. 

Cea mai evidentă preocupare a lui Jerzy Grotowski, cu privire la corporalitate, ar fi eliberarea 

corpului de clişeele de expresie acumulate în timp şi explorarea corpului ca vehicul expresiv a 

unei interiorităţi. Corpul devine o mărturie vie a stării interioare. La Jerzy Grotowski nu putem 

spune că regăsim un singur centru generator, un centru iniţiatic al mişcării expresive. În modul 

său de lucru întreg corpul devine un centru energetic pentru mişcare. 

Ceea ce-şi dorea regizorul polonez este să găsească o modalitate prin care corpul să se simtă în 

confort, să găsească expresia fără a trece printr-o formă de expresie artificială, o deformare a 

expresiei iniţiale. Acest lucru se regăseşte şi astăzi în cele mai neobişnuite căutări în domeniul 

dansului.  

De foarte multe ori, în analiza exerciţiilor fizice, plastice şi compoziţionale ale lui Jerzy 

Grotowski, se regăseşte tocmai acestă căutare a unei expresii iniţiale şi personale. Jerzy 

Grotowski nu apela, în munca sa, la „formule”, încerca sa înlăture obstacolele încurajȃnd o 

libertate deplină. 

Capitolul 2. Via negativa, o cale spre o nouă formă de teatru 

Al doilea capitol este consacrat analizei conceptului de via negativa din teatru lui Jerzy 

Grotowski şi modalitatea în care această „cale” se poate regăsi şi în dramaturgia lui Eugène 

Ionesco. 
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Primele trei subcapitole cuprind o prezentare a principalelor direcţii de cercetare din Teatru 

Laborator. Ceea ce m-a preocupat a fost analiza conceptelor  teoretice, a treptelor de cercetare şi 

experiment, care stau la baza Teatrului sărac, în relaţie cu conceptele, obiectivele, principiile din 

Yoga. Iar spre finalul lucrării am analizat dimensiunea ritualică a artei lui Grotowski, resursele, 

elementele şi condiţiile ritualului preluate în arta grotowskiană.  

Cǎutȃnd sursele de provenienţǎ a conceptelor Teatrului sărac, am regǎsit multe similitudini între 

metoda lui, conceptele folosite de el şi conceptele apǎrute în Yoga, Yoga Sutra, Hathayoga, 

ritualuri balineze, dansurile Kathakali şi teatrul Nō .  

După cercetarea acestor similitudini, pot spune că existǎ patru mari concepte teoretice dezvoltate 

de Teatrul Laborator şi care stau la baza Teatrului sǎrac: conjunctio oppositorum, via negativa, 

verticalitatea şi actul total. Primele trei concepte devin metode, mijloace de a ajunge la al 

patrulea concept, la ceea ce devine şi scopul artei lui Jerzy Grotowski- actul total. Între toate 

aceste concepte existǎ o strȃnsǎ legǎturǎ şi fǎrǎ aceastǎ simbiozǎ nu este posibil acel moment 

special de dialog profund cu sinele, o stapȃnire deplinǎ a corpului, care duce la o stȃpȃnire a 

întregului spaţiu din jur. 

Prin cercetarea pe care am făcut-o, am remarcat că cele mai multe concepte au fost împrumutate 

din Yoga Sutra a lui Pataňjali, un vechi filozof Indian, şi din Hatha yoga. 

Tehnicile şi scopul Yoga au fost preluate de către Jerzy Grotowski şi folosite pentru conturarea 

metodei sale. Mai evidentǎ este asemǎnarea între cele trei condiţii de bazǎ impuse de Jerzy 

Grotowski în arta actorului (autorevelaţia, coordonarea acestui proces şi eliminarea rezistenţelor 

fizice şi psihice) şi direcţiile de orientare în Yoga numitǎ Hatha yoga (autorevelaţia, dorinţa de a 

stǎpȃni corpul şi purificarea fizicǎ şi psihicǎ). Obiectivele prezente în Hatha yoga nu numai cǎ 

îmi par asemǎnǎtoare, dar se regǎsesc pe deplin şi în scopul artei spectacolului grotowskian. 

Acestea sunt: dorinţa de a stǎpȃni corpul, de a-l purifica şi de al elibera pentru a trǎi un 

experiment sacru. 

Alături de cele trei condiţiile impuse în arta actorului a lui Grotowski, de cele trei orientări din 

Hathayoga s-ar adăuga şi obiectivele Yoga. Tehnicile Yoga sunt menite pentru a conduce 

yoghinul spre eliberare. Toate etapele spre eliberare au ca şi scop decondiţionarea, oprirea 

fragmentării conştiinţei umane. 
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Scopul Yoga fiind decondiţionarea totalǎ, eliberarea. Yoga are cȃteva obiective clare: 

înfrȃnǎrile, disciplina, practica respiraţiei, concentrarea, renunţarea, meditaţia şi extazul, care 

devin şi mijloace în atingerea obiectivelor artei actorului lui Grotowski. 

În teză am analizat cele patru concepte care au stat la baza Teatrului Sǎrac: via negativa, 

conjunctio  oppositorum, verticalitate, act total, evidenţiȃnd legǎtura care existǎ între definirea 

lor de cǎtre Grotowski şi mijloacele, conceptele, preluate din Yoga şi Hathayoga. 

După această analiză concentrată a conceptelor de bază a Teatrului sărac propun analiza 

dimensiunii ritualice a artei lui Jerzy Grotowski. 

La Jerzy Grotowski putem vorbi de o formă experimentală de ritual, nu de o formă tradiţională. 

Teatru sărac are la bază, pe lȃngǎ conceptele deja amintite, resurse şi elemente ritualice.  

În Teatrul Laborator a lui Grotowski putem identifica cȃteva resurse importante ce aparţin riturilor, 

incantaţiilor balineze, riturilor voodoo (aparţinȃnd comunitǎţii din Haiti), dansurilor şi cȃntecelor 

din Japonia, practicilor Yoga. Atracţia lui Grotowski pentru aceste culturi l-au ajutat sǎ descopere 

sursele posibile pentru a putea ajunge la forma de teatru „sărac” dar expresiv.  

Regizorul polonez a împrumutat mijloacele din expresia unor culturi tradiţionale, a împrumutat  

principiile care au stat la baza culturii tradiţionale. 

Lucrarea lui Grimes. L. Ronald, Beginnings in Ritual Studies, m-a ajutat să descopăr că existǎ 

resurse şi condiţii impuse în orice ritual, iar Jerzy Grotowski le-a preluat în munca sa cu actorii. 

Elementele de bazǎ ale ritului sunt: cȃntul, dansul, incantaţia, meditaţia, pictura, iar condiţiile 

ritului sunt: să „sacralizezi” spaţiul în care lucrezi, să înveţi să vezi fără să priveşti, să te eliberezi 

de povara dată de „a crede, a explica şi a juca”, să sporeşti limbajul gestual şi corporal, să cultivi 

receptivitatea, să împleteşti singularul în plural, concretul în transcendent. 

Pe lȃngǎ aceste condiţii necesare pentru sǎvȃrşirea unui ritual, regăsim şi preluarea principiilor 

folosite în ritual, principii folosite de regizorul polonez în antrenamentul actorilor: să stabileşti 

contact;  să eviţi repetiţia mentalǎ şi planificarea;  să insişti spre concret; sǎ asociezi o imagine în 

timpul execuţiei; sǎ adaptezi tot corpul şi psihicul la fiecare mişcare;  să acţionezi dinspre centrii 

corpului înspre exterior, spre extremitǎţi şi voce; să depăşeşti oboseala, zgomotul, trăncăneala, 

indulgenţa şi mǎştiile, de dragul revelaţiei. 

Jerzy Grotowski examinează potenţialul artelor spectacolului de a genera conştientizarea 

supremă, aşa cum este generată în ritul balinez şi impune reguli similare acestuia. 
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În timpul ritualurilor balineze corpul devine eliberat de rezistenţe, eliberat de sub rezistenţa 

unui limbaj uzat şi clişeeic. 

Corpul se bucurǎ de implicarea sa într-o dimensiune aflatǎ dincolo de limitele simţurilor, 

dincolo de dimensiunea corporalǎ. 

Grotowski preia intensitatea şi atracţia pe care o degajǎ ritualul şi o duce dincolo de spaţiul 

desfǎşurǎrii acţiunii înspre spectator. Spectatorul nu poate rǎmȃne pasiv în faţa unui sacrificiu 

realizat sub ochii lor.  

Premiza dialogului dintre public şi actori poate fi chiar cunoaşterea de sine, cunoaşterea 

celuilalt. 

Grotowski merge pe această idee că dacă în teatru ai adevăr, un act de revelaţie, atunci şi 

spectatorul simte şi va fi atras pe acelaşi drum, iar reacţia poate fi una „magică”. Magicǎ nu 

în sensul de truc, scamatorie, ci de înlȃlnire a unor fiinţe umane în sensul cel mai profund.  

În Teatrul sǎrac accentul se pune pe corpul şi expresivitatea actorului, scopul actului teatral fiind 

o descoperire, o dezvǎluire totalǎ a sinelui. Teatrul lui Jerzy Grotowski devine o provocare 

pentru actori, dar şi pentru spectatori. Pentru actor devine o provocare în a se descoperi pe sine, 

în a sesiza cȃt e de ancorat în cotidian şi clişeu şi în a depista rezistenţele fizice şi psihice. 

Publicul e supus unui altfel de dialog, mult mai profund, parcǎ venit dintr-o altǎ dimensiune în 

care este invitat sǎ participe cu sinceritatea cu care o fac actorii. 

Pentru a realiza acest „tip” de dialog, Grotowski are în vedere şi plasarea publicului astfel încȃt 

publicul sǎ se simtǎ mai mult decȃt un martor la acest proces. Spectacolele lui Jerzy Grotowski dau  

posibiltatea publicului de a fi martor activ sau pasiv la acest proces. 

După acestă analiză a conceptelor care stau la baza viziunii lui Jerzy Grotowski mi-am pus 

problema definirii conceptului de „sărăcie”în dramaturgia lui Eugène Ionesco. 

Ce cred că înseamnă sărăcia, via negativa în dramaturgia lui Eugène Ionesco? La prima vedere, 

considerarea unui astfel de concept în raport cu opera dramatică a lui Eugène Ionesco pare a fi ceva 

abstract. Ce înseamnă, de fapt  sărăcia în teatru? Şi cȃt de bine poate să facă ea expresiei? Este 

acea metodă de eliminare, folosită de dramaturg, a ceea ce nu este esenţial teatrului şi presupune 

implicit eliminarea canoanelor de scriere a unui text dramatic. Via negativa, metoda de eliminare 

a lui Jerzy Grotowski, poate fi aplicată şi textului dramatic a lui Eugène Ionesco. Putem vorbi, 

deci, de eliminarea, înlăturarea unor clişee şi blocaje la nivel de gândire, de scriere, de expresie.  
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Când vorbim despre teatrul lui Eugène Ionesco, vorbim despre un altfel de teatru, un teatru de 

avangardă, un teatru „sărac”, dar în acelaşi timp expresiv. Un teatru în care tonul poetic nu e dat 

de limbajul vorbit, ci de limbajul imaginilor. La el, limbajul este dezarticulat, e suportul  

expresiei deriziunii. 

E un teatru al confesiunii în care utilizează visele, pentru că acestea reprezintă esenţa gândurilor 

şi a simţămintelor sale. Sunt asemenea teatrului său, o combinare de gânduri, stări, frămȃntări, 

frici, angoase care, transformate în imagini, devin ceea ce numim absurd. Sau, cum îi plăcea lui 

Ionesco să spună, insolit, asemeni existenţei noastre. 

Ionesco scrie ceea ce gândeşte, ceea ce simte, scrie pentru a spori înţelegerea existenţei 

noastre, a spori înţelegerea sufletului nostru şi pentru a obţine o eternizare în această lume măcar 

prin numele său dacă nu e posibil altfel. De aici şi starea sa de revoltă cu privire la neputinţa sa 

de a putea face ceva, de a înţelege existenţa umană, de a schimba ceva, de a doborî acel zid care-i 

limitează existenţa. Neputinţa de a avea parte de o certitudine, poate chiar certitudinea că nu vom 

muri niciodată, că mai există o altă lume. 

În dramaturgia lui Ionesco putem observa dorinţa de a înlătura clişeele şi blocajele de orice fel. 

Putem vorbi de eliminarea, izgonirea literalităţii, de eliminarea gândirii coerente, de eliminarea 

conştiinţei diurne, a canoanelor de scriere a textului dramatic, eliminarea limbajului 

convenţional, eliminarea logicii discursive şi dorinţa de păstrare a logicii extraconştiente a 

visului, toate pentru a realiza un act artistic spontan care are rol de cunoaştere nu de 

recunoaştere. 

Teatrul lui Eugène Ionesco este, după părerea mea, este o împletire, merge pe aceasta schemă a 

îmbinării „expresiei vieţii în comlexitatea şi incoerenţa ei (VISUL) cu „expresia gândirii 

intuitive, a conştiinţei treze, menţinută prin sentimentul uimirii şi prin căutarea continuă a 

adevărului interior  formulate în imagini (LUCIDITATEA). 

            Este interesant de urmărit cum a ajuns Eugène Ionesco să scrie în forma aceasta şi de ce. 

Creaţia apare, în cazul său, ca o necesitate instinctiv, extraconştientă, fiindcă a imagina, a 

inventa, a descoperi, devin funcţii asemănătoare cu respiraţia. „Scrisul e o formă de gȃndire în 

mişcare.ˮ, scrie el.  Prin creaţie se produce o dezvăluire a autorului, iar calitatea esenţială a 

operei o constituie partea cea mai spontană, mărturisirile care par a fi acte spontane. 

Autenticitatea teatrului lui Eugène Ionesco, scriitura sa, vin din exprimarea uimirii şi debusolarea 

în faţa existenţei. Întrebările devin punctul de plecare spre o explorare, un traseu necunoscut. 
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Doar pentru autorii pedagogi, traseul este cunoscut dinainte. Opera, creaţia este o fiinţă vie şi 

este important să rămȃnă vie chiar şi atunci cȃnd este citită sau reprezentată. Opera e un 

organism viu care cuprinde antagonisme care o menţin vie. Cu cȃt opoziţiile, liniile de forţă, 

pasiunile sunt mai complexe şi mai numeroase, cu atȃt opera este mai importantă, ea e invenţie, 

descoperire, imaginară, reală, folositoare, nefolositoare, obiectivă, neobiectivă, logică, nelogică. 

            Actul creator transmite propria experienţă făcȃnd o altă fiinţă să simtă ceea ce autorul sau 

actorul însuşi a simţit. Atȃt în cazul teatrului lui Eugène Ionesco, cȃt şi în acela al lui Jerzy 

Grotowski, idea este ca publicul, cititorul, să participe la actul de revelaţie printr-o revelaţie de 

sine şi astfel, arta actorului în maniera lui Jerzy Grotowski şi arta dramatică a lui Eugène Ionesco 

devin „ invitaţiaˮ spre o revelaţie de sine şi au menirea să stimuleze actul descoperirii în public 

sau în cititor.  

La începutul tezei am amintit condiţiile impuse de Jerzy Grotowski în arta actorului, 

condiţii care pot fi aplicate şi dramaturgiei lui Ionesco. Sunt condiţiile prin care Jerzy Grotowski  

a ajuns la un Teatru sărac, sărac doar dacă îl privim din unghiul bogăţiei clişeelor de gȃndire, 

construcţie şi expresie, altfel el este un teatru expresiv şi sfȃnt. Ca primă condiţie, Grotowski a 

impus o stimulare a  unui  proces de auto-revelaţie, mergȃnd pȃnǎ în adȃncul subconştientului, 

canalizȃnd apoi aceastǎ stimulare pentru a obţine reacţia doritǎ. La Ionesco, regăsim aceeaşi 

dorinţă de a autodescoperire, mărturisire prin scris, de pătrundere în cel mai ascuns loc al 

subconştientului, prin vis, amintire, experienţă personală. Scrisul devine un mijloc de descoperire 

a sinelui şi de căutarea a unor răspunsuri cu privire la menirea noastă în lume. Procesul nu e uşor, 

nici la Grotowski nici la Ionesco, aceasta pentru că presupune o confruntare cu sine, o luptă, un 

curaj de te lăsa liber în actul creaţiei.  

A doua condiţie ţine de a şti sǎ articulezi acest proces, de a-l  disciplina şi de a-l converti  

în semne. Grotowski numeşte această etapa „a da şi a lua.” La Grotowski este vorba despre etapa 

în care, prin spontaneitate şi disciplină, poţi face „vizibilă” autorevelaţia la nivel corporal şi poţi 

astfel găsi mijloacele necesare: concentrare, meditaţie, practica respiraţiei, toate  pentru a ajunge 

la o stăpȃnire a corpului. La Ionesco poate fi etapa în care pune pe hȃrtie toate imaginile 

construite în actul revelaţiei. În acest caz, actul de autorevelaţie devine un act de cunoaştere 

exprimat prin semne sau succesiune de  imagini. Imaginile pot fi „traduse” folosind conştiinţa 

diurnă, important e ca în timpul scrierii să nu intervină raţiunea. De regulă visele, pe care 

Ionesco spune în Jurnal în fărȃme că a transpus visele în textele dramatice, le-a descris fidel în 
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scris, imediat după trezire, fără a interveni în vreun fel. La Ionesco, actul scrierii devine un act 

liber, cu asociaţii aparent fără nici o legătură între ele, dar care vin din subconştient. Dramaturgul 

a învăţat să-şi disciplineze actul fără a interveni cu prejudecăţi sau prin exerciţiul raţiunii. 

A treia condiţie impusă artei actorului la Jerzy Grotowski, dar care poate fi aplicată lui 

Eugène Ionesco, este aceea de a elimina din procesul creator rezistenţa şi obstacolele datorate 

propriului organism, atȃt fizic cȃt şi psihic 

Eugène Ionesco transformă teatrul într-un instrument prin care transmite situaţii umane şi 

experienţe interioare profunde şi complexe. Bineînţeles că teatrul tradiţionalist, teatru pe care 

Ionesco îl denunţă, a fost şi este un instrument de comunicare a experienţelor fundamentale ale 

omenirii, dar el a avut de îndeplinit alte funcţii, precum relatarea unei poveşti sau discutarea unor 

idei. Dramaturgul Eugène Ionesco detestă piesa bine scrisă, raţionalistă, construită pe baza unor 

scene desfăşurate într-o formă logică, prin care, astfel, scenele finale să reprezinte concluzia 

logică a scenelor introductive. Ionesco respinge astfel piesa care spune o poveste. 

            Este de remarcat cum ajunge Eugène Ionesco la acest teatru pur, cum izolează esenţialul 

din teatru. Acest proces e posibil prin: izgonirea literalităţii textului; prin înlăturarea „statutuluiˮ 

de personaj tradiţional; prin eliminarea conştiinţei diurne făcȃnd apel la două procedee: 

spontaneitatea şi contradicţie; prin eliminarea canoanelor de scriere a textelor dramatice; 

eliminarea limbajului convenţional; prin apelul la toate formele de limbaj; prin înlăturarea logicii 

discursive şi prin dorinţa de păstrare a extraconştiinţei onirice 

Toate aceste procedee duc la realizarea unui act artistic, spontan, cu rol de cunoaştere nu de 

recunoaştere. 

          Următoarea etapă de cercetare a fost trasarea vechilor tradiţii care au influenţat evoluţia 

teatrului absurd. Traseul este foarte complex, dar am încercat să sintetizez cele mai importante 

tradiţii care se regăsesc în fizionomia teatrului absurd a lui Eugène Ionesco, aşa cum apar ele la 

Martin Esslin în Teatrul absurdului : teatrul pur, respectiv efectele scenice abstracte, aşa cum se 

întȃmplă la circ, în spectacolele de revistă, în numerele acrobatice, jonglerie, coridă, pantomimă; 

clovnerie, gaguri şi solo-uri de virtuozitate; nonsensul verbal; literatura visului şi fantazării, 

adesea cu o importanţă alegorică (292). La acestea se pot adăuga: folosirea modelelor de gȃndire 

mitică, alegorică. Apropierea de matricea gȃndirii subconştiente. Piesa devine o succesiune de 

imagini, fantasme, halucinaţii, o proiecţie în termeni concreţi a realităţilor psihologice; dincolo 
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de realitate: irealul devine concret, nu realismului pur; respingerea teatrului psihologic; 

respingerea elementelor discursive, narative şi concentrarea în imagini a realităţii interioare. 

            Am considerat absolut necesară trasarea acestei linii de cercetare a eventualelor influenţe 

în teatrul absurd, pentru a putea delimita care sunt elementele specifice creaţiei ionesciene. 

Specificitatea creaţiei ionesciene o voi evidenţia în cele ce urmează. 

Capitolul 3. Eliminarea blocajelor gȃndirii. Depăşirea limitelor Cuvȃntului 

Capitolul îşi propune o analiză a modalităţilor de transgresare a gȃndirii logice din scriitura 

dramatică  a lui Eugène Ionesco şi depăşirea limitelor Cuvȃntului înspre Imagine. 

În dramaturgia ionesciană putem vorbi despre înlăturarea canoanelor de scriere dramatică. 

Întrebarea firească ar fi: de ce este nevoie de o înlăturare a canoanelor de scriere? La această 

întrebare am încercat să răspund în capitolele ulterioare. Răspunsul cel mai simplu ar fi: din 

necesitatea descoperirii unui mod de a te exprima în afara clişeului. Mă refer la o necesitate 

organică de a vorbi cu Sine prin scriitură, de a te înţelege pe tine prin ceilalţi, de a înţelege o 

lume prin intermediul lumii tale interioare. 

 Cum se face această înlăturare? Ce rămȃne pentru a o putea numi operă dramatică? Sunt 

întrebări pe care ni le punem în faţa unui proces atȃt de abstract, cum e scriitura dramatică 

ionesciană.  

Analizȃnd textele dramatice am fost atrasă să descopăr mecanismele scrierii şi din punctul meu 

de vedere, în opera ionesciană înlăturarea canoanelor de scriere dramatică se face prin acceptarea 

unui model absolut surprinzător pentru un proces precum cel de scriere dramatică. Acest model 

este procesul visului cu tot ce cuprinde el: formare,structură, limbaj, gȃndire, ritm. 

            Eugène Ionesco avea încredere în două mijloace de cunoaştere: în vis şi intuiţie şi mai 

puţin în logică. Această încredere se vede clar în piesele de teatru, ele fiind formate din 

fragmente din vise personale, din emoţii, amintiri, experienţe personale pe care le găsim şi în 

jurnalele sale. Teatrul  devenind astfel unul subiectiv.  

Ce este foarte interesant, fapt care îmi întăreşte şi mai mult acea credinţa în asemănarea, în 

analogia visului cu teatrul lui Eugène Ionesco, este faptul că imaginile sunt dinamice, câteodată 

ai impresia că nu au deloc legătură unele cu celelalte ele, până şi textul suferă o schimbare, în 

sensul că devine de multe ori absurd, ai impresia că nu înţelegi nimic. Dar toate aceste aspecte 

ascund o singură idee, o singură temă, o singură angoasă care permite o reprezentare atât de 

ciudată, de complexă sau poate chiar banală. Reprezentarea finală a imaginilor se face pe fondul 
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unei intuiţii, nu pe fondul unui clişeu de gândire a construcţiei dramatice. Teatrul lui Eugène 

Ionesco poate porni de la o imagine care poate da naştere altor imagini sau de la o imagine care 

poate fi obţinută din suprapunerea multor imagini. 

Dacă am aplica modalitatea de analiză folosită de Sigmund Freud la analiza viselor lui Ionesco, 

din Jurnal în fărâme, dar şi din piesele sale, vom constata că în spatele unei absurdităţi se 

ascunde ceva profund, lumea sa. Referitor la acest lucru J.-B. Potalis spunea în lucrarea  Atracţia 

visului că: „în vis, fiecare se îndreaptă spre lumea sa proprie, în vreme ce în stare de veghe 

oamenii au o singură lume, comună tuturor”. 

Analiza procesului visului am făcut-o bazȃndu-mă pe informatii provenite din domenii precum  

psihanaliză, medicină, studiul imagii, psihologie, filozofie, literatură. Sigmund Freud, Carl 

Gustav Jung, Jean-Baptiste Pontalis, Paul Valéry, Gilbert Durand, Émile Benveniste, Martin 

Heidegger, dr. Liviu Popoviciu, Jean-Jacques Wunenburger sunt cei care m-au ajutat să 

„descifrez” structura visului, limbajul şi dinamica unui astfel de proces. Studiile acestora m-au 

ajutat să ajung la, ceea ce cred eu că este, mecanismul care stă la baza operei dramatice 

ionesciene.   

Sigmund Freud tratează în detaliu subiectul visului. Doctorul vienez analizează mecanismele, 

modul în care se ajunge la visul pe care noi ni-l amintim sau nu la trezire. Visul devine produsul 

unui detaliat proces de trecere, de transformare şi de combinare a ideilor latente în conţinutul 

manifest (produsul final reprezentat). Freud numeşte procesul de transformare a visului latent în 

vis manifest, lucrarea visului iar munca opusă, cea care duce la o transformare în sens invers, o 

va numi travaliul analizei. Conţinutul manifest al visului trimite întotdeauna la un alt conţinut, 

mai profund, ascuns, inconştient; pe de altă parte, visul este produs pentru a satisface o dorinţă 

necunoscută, inconştientă.  

Freud a descoperit patru etape în formarea visului: condensarea- care presupune procesul de 

strȃngere a materialelor pentru mozaicul ideatic şi imagistic al visului; figurabilitatea- care ar 

presupune selecţia şi transformarea gȃndurilor prezente în vis, în imagini; deplasarea- Freud 

impune această noţiune a deplasării pentru a explica formarea simptomelor, a simbolurilor, a 

tuturor substituirilor din cadrul trecerii de la latent la manifest, din proiecţia primarului în 

secundar; procesul elaborării secundare presupune o remaniere a visului, destinată să-l prezinte 

sub forma unui scenariu relativ coerent.  
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Aceste etape de formare a visului pot fi regăsite în modul în care sunt scrise textele dramatice 

ionesciene. În cazul visului vorbim de două mari procese:   

• lucrarea visului, pe care l-am definit cu ajutorul celor patru procese (condensarea, 

deplasarea, figurabilitatea şi elaborarea secundară) analizate de Sigmund Freud. Acest 

proces reprezintă transformarea visului latent în vis manifest, crearea unui ansamblu 

coerent, o reprezentare ordonată 

• travaliul analizei, acest proces presupune trecerea dinspre visul manifest spre visul latent, 

o descompunere a mesajului, o descifrare a imaginii finale pentru a ajunge la conţinutul 

care determină această imagine 

După  părerea mea, Eugène Ionesco a aplicat modul de formare al viselor la procesul de 

scriere dramatică. De aici şi caracterul abstract, ilogic, incoerent, fragmentarea „scenariului” şi 

greutatea înţelegerii textului dramatic. 

Cum am ajuns la o astfel de afirmaţie? Folosind exact procesul travaliului visului indicat 

de Carl Gustav Jung şi Sigmund Freud. 

La Eugène Ionesco, neavȃnd posibilitatea de a fi ghidat de cuvinte, sau mai bine spus de 

sensul cuvintelor, am procedat prin analiza celei mai complexe, puternice, imagini din textul 

dramatic. Analizȃnd în modul acesta un corpus de texte dramatice am sesizat că imaginea finală 

a pieselor este cea mai puternică, este cea mai complexă, din punct de vedere vizual şi deţine o 

compoziţie simbolică puternică. 

Astfel, într-un subcapitol, am urmărit aceste etape de dezvoltare a conţinutului manifest în piesa 

Scaunele a lui Eugène Ionesco, iar în alt subcapitol am realizat analiza procesului travaliul 

analizei, propunȃnd o analiză a piesei dinspre final spre început, dinspre imaginea „manifest” 

înspre conţinutul „latent” al textului. Această trecere dinspre conţinutul manifest înspre cel latent 

a presupus o descifrare a imaginii în cele mai mici detalii. În acest caz, am descoperit un corp 

textual viu şi plin de însemnătate care era „acoperit” de un corp mort, plin de nonsens şi clişeu. 

Astfel, textul viu era greu accesibil în plan semantic pȃnă la înlăturarea corpului textual mort. 

             Ultimele două direcţii din acest capitol ar fi presupune o argumentare a legăturii strȃnse 

care există între textul dramatic ionescian şi visele şi experienţele personale ale dramaturgului şi 

o analiză a conceptului de luciditate în opera ionesciană. 
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Întreaga operă dramatică a lui Eugène Ionesco se bazează pe prezenţa unui mare număr 

de amintiri, fragmente din vise, emoţii trăite, experienţe personale. Originalitatea stilului său e 

sesizabilă în modalitatea de combinare şi de selecţie a acestora.  

Citind Jurnal în fărâme, am descoperit douăzeci şi şapte de descrieri de vise şi o mulţime de 

gânduri, întrebări referitoare la problema existenţei umane. După această lectură, mi-am dat 

seama de subiectivitatea şi profunzimea teatrului lui Eugène Ionesco, de sinceritatea, curajul 

acestui autor dramatic în exprimarea gândurilor şi trăirilor sale interioare. Eugène Ionesco nu are 

idei înainte de a începe să scrie, la el actul artistic e spontan, se poate naşte de la o imagine, o 

trăire, un vis, un gând, o angoasă, o frământare. Din visele prezentate în Jurnal în fărâme reies 

gândurile cele mai profunde, temele viitoarelor piese ale sale. Visul devine produsul unui 

„laborator de gânduri, produsul unui aparat al sufletului”, aşa cum îl numeşte Paul Valéry,  fiind 

rezultatul unui travaliu. (Pontalis Atracţia visului 21) 

  Analiza legăturilor dintre vis - text dramatic, experienţă personală - text dramatic am realizat-o 

analizȃnd toate jurnalele dramaturgului pentru a găsi acest „laborator de gȃnduri” şi sentimente. 

Am căutat descrierile de vise şi experienţe pe care le-a reprezentat fidel în textul dramatic. 

Eugène Ionesco surprinde două moduri de a funcţiona ale conştiinţei: conştiinţa diurnă şi în 

conştiinţa nocturnă. Pe cea nocturnă o consideră mult mai adevărată, mai profundă şi are 

încredere în ceeea ce ne înfăţişează aceasta. Ionesco spune că aceasta este ceea ce ascunde un 

limbaj cifrat al visului. Paul Valéry spune la un moment dat un lucru care este susţinut şi de 

Sigmund Freud, şi anume că orice este formal în starea de veghe poate tinde să aibă un înţeles în 

vis. O apăsare vagă în starea de veghe se împlineşte în vis. Aventura aceasta onirică, să-i spunem 

aşa, poate fi interpretată ca fiind o căutare de sine, o căutarea de răspunsuri, de explicaţii, de 

înţelegere a noastră şi a existenţei noastre. În vis fiecare se îndreaptă spre o lume a sa, dar în 

starea de veghe toţi ne raportăm la aceeaşi lume. 

Ionesco ne îndeamnă să menţinem conştiinţa treză, să menţinem conştiinţa care dă  importanţă 

existenţei umane, o conştiinţă care se menţine prin neuitarea faptului că suntem muritori şi prin 

punerea noastră într-o stare de permaneţă interogaţie. Aceasta încearcă Ionesco să menţină, să 

regăsească, acea conştiinţă simplă dar superioară care este întreţinută de uimirea existenţială. 
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Uimirea fără de răspuns este reacţia conştiinţei cele mai adânci. Uimirea este starea de spirit în 

care o anumită conştiinţă este sfărâmată, în care o altă conştiinţă apare ori este pe cale de a 

apărea. 

Ce înseamnă starea de uimire cu privire la existenţa noastră? Înseamnă acel moment când devii 

pe deplin conştient, în care îţi dai seama că eşti înconjurat de lucruri, că eşti înconjurat de 

oameni, iar dacă în acea stare privim un cer sau orice alt lucru, avem impresia că îl vedem pentru 

prima dată, e ca şi cum ne-am naşte în momentul acela, nu întrăm în rutină şi în acea uitare că 

trăim şi mai ales că trăim limitat. Faptul că trăim limitat ar trebui să ne facă să avem mai multe 

momente conştiente, să nu trecem în uitare şi să nu ne minunăm de frumuseţea, complexitatea 

acestei vieţi. Acest moment l-a simţit dramaturgul când a avut acea iluminare despre care a tot 

scris atât în lucrările sale. De fapt în aceasta a constat momentul de iluminare, cȃnd a  regăsit 

acea copilărie a sufletului, acel mod pur de a privi ca şi cum ar fi pentru prima dată. De ce am 

făcut referire la copilărie? Pentru că Eugène Ionesco consideră că acea perioadă frumoasă nu mai 

există din clipa în care lucrurile nu mai sunt uimitoare.  

În ultima parte a capitolului am analizat cum este descris şi redat acest moment de iluminare în 

jurnalele şi piesele sale. Dramaturgul avea nevoie de cele două stări, de uimire şi de iluminare, 

pentru a menţine vie conştiinţa, pentru a înţelege lumea şi  pentru a nu cădea în banal, în clişeu. 

Capitolul 4. Eliminarea blocajelor de expresie corporală. Descoperirea corpului Corpul viu 

Ultimul capitol îşi propune o cercetare a modalităţilor de eliminare a rezistenţelor 

expresiei corporale pure şi definirea conceptului de corp viu în arta lui Jerzy Grotowski. 

Regizorul polonez nu a teoretizat mult conceptele şi principiile pe care le-a folosit în 

antrenamentul expresiei corporale ale actorilor. În antrenamentul actorilor din perioada Teatrului 

de Producţie, Jerzy Grotowski a introdus şi apoi a elaborat numeroase exerciţii pentru 

dezvoltarea expresivităţii corporale, exerciţii faciale, exerciţii fizice şi exerciţii de compoziţie 

care aveau la bază contrastul, verticalitatea şi dinamismul impulsurilor.  

Ceea ce m-a interesat foarte mult a fost să descopăr provenienţa acestor principii şi concepte, 

aceasta şi din dorinţa de a le înţelege mai bine şi de a le aplica în lucru cu studenţii de la actorie. 

Cercetarea acestei teme a presupus apelarea la definirea altor concepte, din mai multe direcţii, 

care vin să susţină teoretic demersul grotowskian de eliminare a clişeului de expresie. 

La Jerzy Grotowski observăm o nouă percepţie a conceptului de corp viu, plastic. În 

viziunea sa corpul este singurul element esenţial din întreaga operă dramatică. Corpul actorului 
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nu este analizat şi cercetat în relaţie cu celelalte elemente spectaculare. Singurul raport care-l 

interesează pe regizorul polonez este întȃlnirea, raportul dintre actor şi spectator, în special 

schimbul energetic dintre acestia. Cȃnd avem parte de o operă de acest gen, intervine un mare 

semn de întrebare cu privire la relaţia dintre textul dramatic şi actul interpretării. Întrebarea ar fi: 

care este rolul textului dramatic într-un act artistic în care corpul devine mijlocul principal de 

expresie? Jerzy Grotowski spune că „textul autorului este un soi de bisturiu care ne permite să ne 

deschidem noi înşine, să ne depăşim, pentru a găsi ceea ce se ascunde în noi şi a săvȃrşi actul de 

întȃlnire cu ceilalţi; altfel spus, să transcendem singurătatea noastră”.(Spre un teatru sărac 35) 

Astfel, teatru devine o experienţă personală, de deschidere faţă de ceilalţi, în care „ne confruntăm 

cu ei pentru a ne înţelege noi înşine [...] în sensul elementar şi uman”. (Spre un teatru sărac 37) 

Pe Jerzy Grotowski îl interesează Corpul în relaţie cu interioritatea sa pentru a putea crea relaţia 

cu un alt corp. Aşa cum am mai spus, cred că întreaga viziunea a regizorului polonez s-a 

construit pe tipul de relaţie „Eu-Tuˮ-„ Ich-duˮ, aşa cum a numit-o Martin Buber. 

            Dinamica şi „viaţa” corpului actorului erau stimulate şi întreţinute de contrastul în lucru, 

de situarea corpului între forţe contrare, între poli opuşi. Armonia de care are nevoie un corp viu 

este aceea venită dintr-o structură precisă şi din spontaneitate. Prin această armonie se ajunge la 

verticalitate. Verticalitatea cuprinde înţelesul ideii de linie verticală prin corp, linia ce străbate 

principalele puncte energetice şi emoţionale. Corpul va avea o activitate continuă, dinamică, 

dacă se va supune unui traseu între disciplină şi spontaneitate şi dacă va menţine acţiunea în 

interiorul corpului chiar şi după ce aceasta se încheie. Fiecare stop este de fapt un nou început şi 

dialogul corpului cu interioritatea lui poate fi surprinzător şi revelator. 

 Pentru a putea ajunge la definirea corpului viu în arta grotowskiană am apelat la 

definirea altor concepte. Spre exemplu,  Zeami a analizat două concepte de bază pentru teatru 

Nō, concepte care se regăsesc într-o altă formă la Jerzy Grotowski şi la Eugenio Barba. 

Conceptele despre care vorbesc sunt conceptul de Floare şi conceptul de Graţie.  

La Jerzy Grotowski organicitatea este legată de imaginea copilului. Soluţia pentru a menţine 

această „prospeţime”, naturaleţe a expresiei ar presupune o luptă cu obiceiurile, eliminarea 

clişeelor şi a manierismelor acumulate treptat. Soluţia pentru a rezista rutinei şi încorsetării într-o 

expresie uzată e „să te pui mereu sub semnul întrebării şi să te lupţi cu tine însuţi”, astfel ai şanse 

să menţii prospeţimea, să fii în contact cu tine, să menţii „floarea tinereţiiˮ. La Zeami, 

organicitatea e legată de imaginea florii dar sensul este similar cu imaginea copilului folosită de 
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Jerzy Grotowski şi Eugenio. Pentru a menţine „floarea vie” şi proaspătă, în tehnica teatrului Nō 

se utilizează cele două concepte pe care le-am descris ca fiind părţi componente din conceptul 

conjunctio oppositorum: spontaneitatea şi disciplina. Fără aceste două concepte se realizează o 

acumulare de lucruri, clişee; nimic din substanţa creaţiei nu va prezenta o noutate. 

Floarea e sufletul pe care actorul îl insuflă personajului iar tehnicile sunt seminţele din care 

creşte Floarea. Sămȃnţa e antrenamentul continuu, exerciţiul, repetiţia plină de obstacole, 

provocări şi prăpăstii. Dacă sămȃnţa este bine întreţinută va înflori surprinzător pe scenă. 

Disciplina şi libertatea (spontaneitatea) sunt calea spre menţinerea „floriiˮ. Corpul va avea o 

activitate continuă, dinamică, dacă se va supune unui traseu între disciplină şi spontaneitate şi 

dacă va menţine acţiunea in interiorul corpului chiar şi după ce aceasta se încheie. Farmecul 

florii, acea stare pe care o insuflă acest farmec este, aşa cum spunea Zeami,  o „o stare de spirit 

peste gȃnd şi cuvinte, un alt nivel de inteligenţă, e nevoie de o minte liniştită şi liberă, capabilă să 

vadă realitatea”.(79) Aceasta ar fi starea de Graţie, de iluminare, la care doreşte şi Jerzy 

Grotowski să ajungă prin opera sa.  

O altă problema care se pune pentru actor este compunerea unei „partituri”, necesitatea 

unui proces de acţiuni care vor dirija curgerea energiei prin corp. Eugenio Barba o numeşte sats. 

E ceea ce am defini în comportamentul fizic ca fiind trecerea de la intenţie la acţiune, însemnă a 

fi gata de acţiune. 

Sats e momentul în care acţiunea e gȃndită de întreg corpul, corpul reacţionȃnd prin tensiuni 

chiar şi în nemişcare. La Jerzy Grotowski acest traseu efectuat de energie are un rol important în 

conştientizarea fiecărei mişcări interioare (impuls) şi revelarea acesteia la nivel corporal. 

Linia cercetării mele merge mai departe spre analiza conceptului de limbaj plastic. 

Urmăresc care e relaţia corpului cu exprimarea verbală şi nonverbală în societate şi în arta lui 

Jerzy Grotowski. 

În teatrul lui Jerzy Grotowski actul comunicării e percepută ca o întȃlnire între actor şi spectator, 

ca o reciprocitate, o necesitate de împlinire prin celălalt, ca o necesitate organică. În acest caz nu 

este important nici cine e spectatorul, receptorul mesajului transmis de actor; nici unde se află 

interlocutorul cȃnd va primi mesajul; nici ce doreşte el să ştie, ce doreşte să afle; nici ce mod de 

comunicare ar fi apreciat. Ceea ce contează cel mai mult în teatru grotowskian, cum am mai 

spus, este întȃlnirea între actor-sine, actor-actor, actor-regizor şi actor-pubic.  
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În acest tip de comunicare limbajul verbal şi cel nonverbal se contopesc pentru a crea un mesaj 

unitar. În teatrul lui Jerzy Grotowski cuvȃntul pierde din putere în faţa expresiei corporale, iar 

limbajul nonverbal este expresia pură a ceea ce se întȃmplă în plan interior, în sine. Limbajul 

nonverbal este mai puternic şi, pe lȃngă faptul că susţine mesajul verbal, de multe ori îl şi 

înlocuieşte. Antrenamentul actorilor din Teatrul Laborator a presupus un studiu amănunţit a  

fiecărui mijloc de expresie verbal şi nonverbal. Spre exemplu, dacă luăm limbajul nonverbal ar 

presupune o analiză şi un studiu în ceea ce priveşte informaţiile venite din analiza expresiilor 

faciale, a gesturilor, a posturilor, a gestionării spaţiale şi temporale şi a paralimbajului.  

Pe parcursul cercetării am exemplificat cum se realiza acest studiu corporal şi vocal în arta lui 

Grotowski, astfel încȃt să putem vorbi despre un limbaj plastic, expresiv. 

Pentru Jerzy Grotowski corpul actorului este nu numai instrument, ci şi posibilitatea 

majoră de căutare, cercetare şi experiment. Metodele folosite în munca cu actorul indiferent de 

provenienţa lor au un singur scop: de a face posibilă transcenderea condiţiei efemere şi reducerea 

actului artistic la ideea de întȃlnire. 

La Jerzy Grotowski se poate vorbi despre un traseu, de un proces itinerant fizic şi psihic, 

dar mai puţin spiritual (în sensul de comunicare cu Divinitatea). Prin antrenamentul pe care l-a 

iniţiat în munca cu actorul, el dorea ajungerea la o stare de iluminare la fel ca şi în Yoga şi Hatha 

Yoga. Cred că deosebirea mare ar fi că în Yoga se pune mai mare accent pe acea căutarea 

spirituală, a comunicării cu divinitatea (caracterizată de lipsa oricărei fluctuaţii mentale, a 

imaginaţiei şi a oricărei modificări exterioare), pe cȃnd Jerzy Grotowski împrumută mijloacele, 

tehnicile de iniţiere în căutarea spirituală, dar cu scopul conştientizării acestui proces de 

abandonare şi renunţare la un „sine” clişeic şi căutarea unei stări pure, descătuşată din gȃndire. 

Şi în tehnicile yoga găsim această tendinţă către „unificare”, „totalizare”, scopul fiind 

depăşirea condiţiei umane. Tehnicile yoga constituie şi etape ale itinerarul fizic şi spiritual la 

capătul căruia se află eliberarea. Tehnicile yoga  sunt în număr de opt: Înfrȃnările (yama); 

Disciplinele (nyma); Atitudinile şi pozitile corporale (āsana); Ritmul respiraţiei (prānāyāma); 

Eliberarea activităţii senzoriale de sub influenţa obiectelor exterioare (pratyāhāra); Concentrarea 

(dhārana); Meditaţia yoga (dhyāna); Extaz divin (samadhi). 

Cȃteva dintre aceste tehnici au fost preluate şi dezvoltate în exerciţii pe care Jerzy Grotowski le-a 

folosit în munca sa cu actorul. Tehnicile yoga au devenit mijloace de a elibera corpul actorului 

de clişee şi blocaje 
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Am încercat să definesc aceste tehnici yoga şi să le regăsesc principiile în munca lui Grotowski. 

În acest demers am folosit Yoga Sutra a lui Pataňjali şi cȃteva lucrări de Mircea Eliade.  

Toate tehnicile yoga îşi propun o finalitate similară cu cea propusă de Jerzy Grotowski: unitatea, 

conştiinţa „totalităţii” corpului. Simplificarea extremă a vieţii, calmul, seninătatea, poziţia statică 

a corpului, ritmarea respiraţiei, concentrarea. Toate aceste tehnici urmăresc acelaşi scop şi anume 

înlăturarea fragmentării şi reintegrarea, unificarea, totalizarea. Pe măsură ce yoghinul se retrage 

din viaţa omenească profană, el descoperă viaţa Cosmosului.  

Stare de graţie, trebuie să precizez că, se regăseşte şi în sistemul lui Zeami şi presupune un drum 

asemănător cu cel indicat de Jerzy Grotowski în munca cu actorul şi asemănător cu cel indicat de 

yoga. Calea la care mă refer poartă denumirea de sarugaku. 

Ce presupune acest act total? Presupune o reuniune a Corpului cu Mintea, a materiei cu spiritul. 

Această reuniune este percepută ca fiind un act de comunicare între Sine şi lumea înconjurătoare. 

Conceptul de iluminare (grace) este foarte greu de descris în cuvinte. În subcapitolul în care am 

analizat conceptele care au stat la baza Teatrului Sărac, am prezentat cȃteva impresii şi descrieri 

a ceea ce înseamnă iluminarea în teatrul lui Jerzy Grotowski. Am încercat să descopăr cum 

putem defini fizic acest act. Cum se poate ajunge la un asemenea act? În teoriile lui Jerzy 

Grotowski nu este foarte explicit acest proces. El apare doar ca un act în care invizibilul este 

făcut vizibil, un act de maximă conştientizare, de revelaţie şi autocontrol. El este descris ca fiind 

rezultatul unui proces îndelungat care presupune eliminarea obstacolelor, a clişeelor de orice fel. 

Actul total, denumit şi grace, are mai multe înţelesuri. Cele mai puternice sunt: un moment cu 

har, asemănător cu rugăciunea; un moment în care Sinele este conectat energetic la tot ceea ce-l 

înconjoară, realizȃndu-se astfel un act de maximă revelaţie, de maximă conştientizare. Încercȃnd 

să definesc mai bine acest proces, am descoperit o asemănare foarte mare între acesta şi alte 

procese şi principii venite din alte căi de cercetare. Am decis să aduc împreună aceste concepte 

pentru a crea indirect o analiză a procesului de iluminare în arta teatrală a lui Jerzy Grotowski. 

Conceptul de iluminare (grace) îl regăsim şi în teatrul Nō în Yoga. În Yoga, am mai spus, el  

poartă denumirea de samādhi (extaz divin). Cred că Jerzy Grotowski a preluat acest concept din 

teatru Nō şi din Yoga, l-a elaborat şi adaptat artei teatrale. Spun acest lucru deoarece există o 

mare asemănare între aceste concepte. 

Pentru definirea acestui concept de iluminare, la nivel fizic, am definit şi exemplificat nişte 

concepte şi principii absolut necesare acestui proces. Pentru a ajunge la o stăpȃnire de sine, la o 
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unitate între corp şi minte, în acţiunea actorului este nevoie de:  o partitură (coerenţa organică), 

de un corp decis (o desprindere de „practicile cotidiene, actorul se eliberează de cătuşele 

„deciziei de a acţiona, el reacţionează), principiul de jo-ha-kyu (o stăpȃnire a acţiunii şi a stării 

declanşate de aceasta), de conştientizare, de principiul japonez „10 în inimă 7 în mişcareˮ(care 

presupune ca experienţa să iasă la iveală în stăpȃnirea de sine cu care execută mişcările, lăsȃnd 

să se vadă numai 7 zecimi din întreaga capacitate), de sats (lucrȃnd asupra acestor sats poţi 

elimina separarea dintre gȃndire şi acţiune) şi de principiul japonez io-in (presupune prelungirea 

acţiunii în interior chiar şi după ce aceasta se încheie).  

Bineînţeles că, pe lȃngă analiza acestor concepte, prezint şi viziunea lui Jerzy Grotowski cu 

privire la conceptului de iluminare (grace). El vorbeşte despre acest concept relatȃnd etapele şi 

experienţele prin care a trecut actorul lui preferat, Ryszard Cieślak, în spectacolele regizate de el.

 În finalul tezei am analizat „textul spectacolului” grotowskian prin prisma dinamicii 

corpului deblocat. Punctul de plecare în această analiză îl constituie spectacolul grotowskian 

Akropolis. Spectacolul se bazează pe piesa scrisă de Stanislaw Wyspiański. Acţiunea piesei se 

petrece în noaptea dinaintea Învierii, în Catedrala Wawel, acropolisul polonez situat în Cracovia. 

Textul este conceput din fragmente din Biblie şi din fragmente din epopeea lui Homer. În piesă, 

moartea este necesară pentru a renaşte esenţa Paştelui. Triumful Învierii, de la finalul piesei, 

reprezintă expresia metaforică a eliberării politice a naţiunii poloneze. 

 În Akropolisul lui Stanislaw Wyspiański sunt explorate tensiuni şi momente care au la bază 

opoziţii prezente în existenţa omului, dar şi în conştiinţa unei naţiuni, viaţă – moarte, realitate – 

vis, trecut – viitor. Jerzy Grotowski înlocuieşte accentele date de Stanislaw Wyspiański, viaţă, 

dragoste şi creativitate, cu moarte, distrugere şi stază. Acest lucru este posibil datorită amplasării 

acţiunii din Capela Wawel într-un lagăr de concentrare nazist. Personajele sunt prizonieri în 

lagărul de concentrare, ei construiesc crematoriul în timpul reprezentării. Jerzy Grotowski are o 

viziune antitetică faţă de viziunea lui Stanislaw Wyspiański cu privire la Paşte, la Înviere. 

La Jerzy Grotowski „acropolele nostru” devine Auschwitz-ul. Prizonierii lagărului arată 

cu intensitate inutilitatea vieţii desfăşurată în lagăr şi folosind cuvintele (textul) lui Stanislaw 

Wyspiański personajele realizează o trecere prin istoria omenirii readucȃnd la viaţă trecutul, 

realitatea Auschwitz-ului. Acest „cimitir al triburilor”, cum îl numeşte Stanislaw Wyspiański, 

este literalmente la Jerzy Grotowski „un cimitir”. 
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Jerzy Grotowski preia tematici şi texte din Akropolis şi din Biblie pe care le adaptează realităţii 

interiore a prizonierilor din lagăr. În unele părţi, „textul spectacolului” este introdus în atmosfera 

lagărului prin procedeului de visare. Interpreţii au fantezii sau văd în persoana colegului de lagăr 

personaje legendare pentru umanitate. Este de remarcat maniera de a „ reprezenta un text” într-

un context absolut personal. 

Corporalitatea devine, în spectacolul grotowskian, un mijloc esenţial de a face vizibilă realitatea 

interioară a omului aflat în pragul suferinţei superioare, la limitele condiţiei sale. Mişcarea şi 

vocea sunt mijloacele de expresie care sunt şi cele duse la extremă. Cȃnd spun acest lucru, mă 

refer la faptul că avem de a face cu un corp deblocat, eliberat de sub expresia lui cotidiană, un 

corp aflat chiar el la limita expresiei sale. Corpul deblocat este cel care stăpȃneşte un proces de 

autorevelaţie în contextul unei suferinţe extreme. Pe întreaga durată a spectacolului, corpul 

actorului este cuprins de suferinţă, frică, iluzie şi de instincte animalice. Corpul pare să 

construiască un text mult mai profund decȃt cel enunţat. Practic s-au folosit toate formele 

limbajului.  

Expresia vocală şi corporală, în teatrul grotowskian, trece de limita unei expresii fireşti, 

căci sunt testate noi limite. Expresia actorului devine un mijloc a interiorităţii profunde. 

  Pentru a exemplifica modalitatea transgresării acestor limite de expresie, în teatrul grotowskian, 

am analizat scena care face parte din capitolul 32 din Geneză, Lupta lui Iacob cu Îngerul. Scena 

surprinde momentul în care Jacob, rămas singur, este surprins de un alt om care se luptă cu el 

pȃnă în zori. Văzȃnd că nu-l poate birui, omul l-a lovit în timpul luptei la încheietura coapsei, dar 

Iacob nu cedase. Omul acela îl rugă să-l elibereze pentru că apar zorile, dar Iacob nu l-a lăsat să 

plece pȃnă nu a primit binecuvȃntarea lui, ba mai mult omul i-a preschimbat şi numele din Iacob 

în Israel. Acel om s-a dovedit a fi Îngerul.  

Analiza pe care am realizat-o are la bază raportul text – corp, text - corporalitate. 

Privite din afară, scenele spectacolul Akropolis pot fi văzute ca nişte imagini în care actorii par a 

fi nebuni, par a fi absenţi, par a fi în altă lume. Prizonierii lagărului îşi doresc o îndepărtare de o 

existenţă mult prea dură, îşi doresc să se menţină în viaţă, să se salveze. Imaginile spectacolului 

Akropolis par a fi desprinse din xilogravurile Apocalypsis cum Figuris  ale lui Albrecht Dȕrer. 

Prizonierii din lagărul de concentrare trăiesc apocalipsa. Trăiesc apocalipsa lumii lor, e ca şi cum 

cei patru călăreţi, din lucrarea lui Albrecht Dȕrer, ar trece peste aceştia în galop fără a le da şansa 

să se salveze. 
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 Mijloacele de expresie ale spectacolului grotowskian sunt duse la extremă tocmai printr-o 

cuprindere a realităţii dure. Expresia actorilor, fără un antrenament special şi fără un proces 

îndelungat de deblocare a unei expresii pure, nu ar fi putut ajunge la un asemenea nivel.  
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http://www.grotowski.net/mediateka/wideo/cwiczenia-plastyczne-reny-mireckiej-wroclaw-1976
http://www.grotowski.net/mediateka/wideo/laboratorium-grotowskiego
http://www.grotowski.net/mediateka/wideo/voice-and-body-staz-zygmunta-molika-turyn-1992
http://www.grotowski.net/mediateka/wideo/acting-therapy-staz-zygmunta-molika-wroclaw-1976
http://www.grotowski.net/mediateka/wideo/trening-prowadzony-przez-stanislawa-scierskiego
http://www.grotowski.net/mediateka/wideo/fragment-spektaklu-tragiczne-dzieje-doktora-fausta
http://www.grotowski.net/en/media/video/proba-rehearsal
http://www.yogajournal.com/
http://www.arthistory.net/artstyles/bodyart/bodyart1.html
http://www.thamesandhudson.com/The_Body_in_Contemporary_Art/9780500204009
http://www.youtube.com/watch?v=1p09ULGL0uU
http://www.youtube.com/watch?v=cTiy-wGxR34&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=vI7TImn1egM&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=PuKd0IJziB0&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=JNclSg2-Y2s

