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EuGeNio BARBA

Un jardin tout pour soi
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Entrainement a I'Odin Teatret
(1984). Photo: Torben Huss,/Odin
Teatret & CTLS Archives

e corps est le pays du mouvement. U'acteur danse ce mouvement dans le corps
I-a\rant de le faire avec le corps. Il semble se concentrer sur le corps et sur la voix.
En réalité, il fagonne quelque chose d'invisible, mais de bien perceptible: un flux
d’énergie, de tensions. Il n’existe pas d’action vocale sans qu’elle ne résonne comme
action physique, et chaque action physique est aussi mentale. Un entrainement phy-
sique est indissoluble des processus qui engagent les différentes parties du cerveau et
du systéme nerveux. On pourrait expliquer la méme chose d’un autre point de vue.
'écrivain écrit ses pieces pour qu’elles soient dites par la bouche. Comment faire dire
ses mots aussi aux pieds ? Voici un des objectifs de 'entrainement.

Comme dans la nature, ce qui se passe une seule fois est le résultat du hasard. Clest
la répétition qui crée les prémisses pour développer une structure. Et la ou il y a vie,
il doit exister une structure. Plus celle-ci est complexe, plus elle sera constituée de
plusieurs niveaux d’organisation. C'est aussi le cas d’un entrainement qui se prolonge
pendant des années, ou les exercices représentent le niveau de base.

Quand on parle d’entrainement, on pense immédiatement a des exercices, a des formes
et a des parcours dynamiques plus ou mois préétablis, que I'on apprend, répéte sans
cesse et entreméle avec une fluidité et des variations d’intensité et de rythme. Avec le
temps, les exercices ne constituent plus une difficulté. On peut en apprendre ou en
découvrir d’autres dont les difficultés et les résistances aident a combattre certaines
habitudes ou a se « laver » des maniéres, ou maniérismes, qui accompagnent la per-
sonnalité d’un acteur, son « identité ». Généralement, on cesse de les pratiquer aprés
quelques années ; ils appartiennent i I'enfance de la carriére.

A 'Odin Teatret, les acteurs ont continué la pratique de I'entrainement pendant des
dizaines d’années, aprés avoir joué des centaines de différents spectacles, acquis une
vaste expérience, €tre arrivés a un certain age, avoir écrit articles et livres sur ce sujer,
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et étre devenus eux-mémes guides et maitres d’autres acteurs.
Aujourd’hui 4 I'Odin, quand nous parlons d’entrainement,
nous distinguons trois phases dont la durée peut varier pour
chaque acteur, mais chacune avec des caractéristiques si
spécifiques qu’elles semblent étre chacune le contraire de
'autre. Tout en étant traversées par la méme cohérence et
rigueur, elles appartiennent a des niveaux différents de la
dramaturgie de I’acteur, du niveau de la présence a celui de
la composition. Ces trois phases présupposent une aptitude
a penser avec le corps entier a travers des réactions percep-
tibles, a les connecter simultanément ou a les enchainer
dans une structure qui provogque un effer d’organicité et une
puissance ¢vocatrice chez le spectateur.

S’entrainer sous observation

La premiére phase est la période d’initiation, un rude rite de
passage ot I'on quitte la culture du corps de sa propre fa-
mille, nation et classe sociale, et ou I'on se force a apprendre
et a appliquer d’autres principes de comportement mental,
physique et vocal. C’est un processus d’acculturation forcée
a travers les exercices, sans possibilité de choix ou de dis-
cussion de la part de I'éleve, mais ou son acceptarion et sa
motivation personnelle sont fondamentales. Nos premiers
exercices provenaient du ballet classique, de I'acrobatie, de
la rythmique, du théatre de Grotowski. Nos acteurs ont
commence a les élaborer, a les changer ou a en inventer d’autres en introduwisant aussi
des accessoires — batons, drapeaux, tambours et autres instruments musicaux. De nou-
veaux exercices alimentaient en continuation I'entrainement, tandis que d’autres, uri-
lisés depuis longtemps, étaient abandonnés. On les exécutait selon une vaste gamme
de rythmes dont les deux extrémes étaient le slow mation, comme des astronautes sur
la Lune, ou alors comme « la panthére », avec rapidité, souplesse et légereté. La ca-
pacité de subdiviser 'exercice était essentielle — autant que n'importe quelle autre
action — dans toutes les phases qui le constituaient et, dans chacune d’elles, la ca-
pacité d’engager le poids et I'équilibre de fagon diftérente, créant une véritable danse
de I'énergie. C'érair une « danse profonde », qui ne suivait pas les conventions et les
codes reconnaissables des danses « évidentes ».

Au cours de 'entrainement, I’éléve suivait en silence les regles imposées. Quelgu’un
accompagnait tout le temps son travail, observait, intervenait, commentait, réprimait
toute imprécision, facilité ou tentation de s'épargner. L'éléve érait toujours sous le re-
gard d’une personne en qui il avait le maxamum de confiance, dépositaire de la rigueur,
de la valeur, de l'efficacité, de la qualité du dérail. Les dix premiéres années, j'assumais
ce role, ensuite ce furent les acteurs vétérans. C'était un apprentissage a résister a la fa-
tigue, a la répétition incessante de certains schémas dynamiques, a sauvegarder les plus
petits éléments de la forme tout en variant intensité et accélération. 1l érair indispen-
sable que I'acteur engage toutes ses ressources psychiques en se heurtant a ses limites
physiques. En méme temps, des séquences d’images personnelles ou des associations
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Tom Fjordefalk lors d'un entraine-
ment 4 I'0din Teatret (1975).
Photo : Odin Teatret & CTLS
Archives.



devaient colorer, animer 'exécution des exercices, qui devenaient ainsi une improvi-
sation continuelle basée sur l'individualisation, sur de minuscules variations person-
nelles. Dans cette phase-la, j'exigeais que chaque exercice jaillisse d’une motivation,
d’une justification détaillée et cohérente, onirique ou réaliste, d’un scénario mental qui
émergeait du paysage intérieur de I'acteur. Celui-ci ne devait pas raconter ou illustrer
ce scénario, mais lui donner vie a travers le parcours préétabli de I'exercice, ce qui en
faisait fondre le coté mécanique, extérieur, gymnastique.

Mise a I'épreuve

Tous les acteurs de "Odin passent par cette expérience pendant plusieurs années
avant d’affronter le chavirement de la deuxiéme phase ou ils assument la responsa-
bilité de leur entrainement. lls établissent les principes a suivre et les appliquent aux
exercices, séquences ou scénes qu'ils ont sélectionnés. Il n’y a plus de regard extérieur
qui guide, conseille, propose des alternatives, reconnair I'action organique de celle qui
ne I'est pas. L'acteur devient regard qui décide et action décidée. Il est son propre
maitre et son propre juge. Il met au point le programme de son entrainement, la
durée, le degré de difficulté et les conditions. Il affronte les diverses parties de la ma-
niére qu'il veut, selon ses intéréts, ses engouements du moment, ses penchants, C'est
le moment de la mise a I'épreuve de tout ce qu’il a assimilé pendant la premiére phase,
du rejet de ce qu'il considére cliché, de ce qui ne le stimule plus, n’est plus un défi.
Clest le stade du refus, de la personnalisation, de la transition du «ce que I'on sait »
a « ce que je sais ». C’est la construction de I'autonomie et expérience de la solitude.

Le super-ego professionnel de I'acteur n’est plus en dehors de lui, il a été incorporé.
Utilisant son radar personnel, 'acteur avance dans des directions qui ont un sens ou
exercent une fascination seulement pour lui. Il peut se pencher sur des techniques
extérieures, qui n’appartiennent pas a son genre performatif, tout en sachant qu’elles
ne seront pas amalgamées dans le processus artistique, ou alors avec 'intention de
trouver la maniére de les intégrer dans celui-ci. Toute I'expérience des années d’en-
trainement, des spectacles joués, la confrontation avec d’autres acteurs, d'autres spec-
tacles et styles, les voyages, les rencontres, les lectures sont des ferments puissants
dans cette deuxiéme phase qui est celle du « dé-faire », de la « dé-compaosition », d’un
individualisme analytique qui ouvre a des combinaisons et a des agencements ines-
pérés, a des fusions er 4 des mélanges grotesques, extravagants, discordants.

I’acteur « chercheur et nihiliste » s’oriente pendant des mois sur des points de repere
de son choix, sans devoir rendre de comptes a personne. Il peut se concentrer semaine
apres semaine sur la segmentation des mouvements des membres, isolant chaque phase,
cassant le rythme, le reconstruisant comme la dynamique d’une « super-marionnette ».
Ou alors il peut abandonner les principes qui avaient guidé son entrainement vocal,
et construire de maniére autonome un autre systéme d’ou jaillit un univers sonore
jusque-la en léthargie.

Vers I'autonomie

La troisieme phase, tout en conservant le niveau du travail sur soi-méme, se con-
centre sur I'éclosion de sa propre dramaturgie d’acteur. L'acteur qui a déja dix a
quinze ans d’expérience approfondit les matériaux qui sont le résultat d’improvisations,
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d’interprétations de textes ou de thémes nar- ™%
ratifs, en élabore les aspects sonores, les dé-
tails associatifs, les qualités dynamiques; il
forge des partitions, les met en relation entre
elles dans une structure qui englobe actions
physiques et vocales, texte, espace, lumiére,
costume : la premiére ébauche d’une scéne a
présenter, éventuellement, au metteur en scéne.
Lentrainement est devenu un « espace-temps
paralléle » ou I'acteur peut préparer des es-
quisses sans penser 4 une utilisation immeé-
diate, ou alors donner vie a un work i progress

indépendant des projets de spectacle et de ses
obligarions d’acteur dans un groupe. Clest : . e
I"affirmation d'une autonomie en écho au re- 3
gard du metteur en scéne, essentielle, en dépit
des années, pour prolonger réciproquement un dialogue qui stimule, surprenne,
séduise.

A I'Odin, ce sont les actrices — et moins les acteurs — qui ont réalisé cette expérience
unique dans I’histoire du théitre: un entrainement pluridécennal avec une capacité
de mutation qui manifeste invention et indépendance. Or nous tous, quand aujour-
d’hui nous parlons d’entrainement, nous ne nous référons pas aux exercices, mais a
ce complexe laboratoire de dramaturgie personnelle, i cette « chambre toute pour
soi » ot I'on peut suivre avec encore plus de radicalité le principe qui gére les débuts
d’un nouveau spectacle : faire jaillir librement tout ce qui se meut en soi, et le coagu-
ler sans peur d’étre jugé.

Roberta Carreri, une actrice qui est restée a 'Odin vingt-sept ans, appelle ces trois
phases « les saisons ». L'entrainement est son « jardin secret » ot elle peut se consa-
crer a une seule rose rare. Un spectacle doit toujours cacher, derriére des guirlandes
de fleurs, la pulpe savoureuse ou amére d’une expérience qui éveille des résonances
profondes chez le spectateur. Dans ce « jardin », les fleurs deviennent souvent fruits :
scénes, monologues, parfois des représentations entiéres qui arrivent a ébranler les
spectateurs. De cet « entrainement » ont miuiri les « spectacles-démonstrations », si ca-
ractéristiques des acteurs de I'Odin, ou alors leurs solos. Leur geneése est liée a la né-
cessité chez I"acteur d’étre libre des contraintes que méme « une ile de liberté » comme
I’Odin impose i ses membres. A ce niveau de I'entrainement, les exercices ne sont
plus présents. Mais grice a leur assimilation au cours des premiéres années, le cou-
rant dramaturgique souterrain du «jardin » de I'acteur peut affleurer, devenir public,
cascade structurée et turbulente d’un spectacle.

U’entrainement n'offre pas une méthode, mais les exemples et les moyens, les défis et

les conditions, la discipline et la liberté pour se créer une méthode, et ainsi se frayer
son propre chemin. j
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Entrainement a I'0din Teatret
(1967). Photo: Odin Teatret
& CTLS Archives.



