138 TEATRUL:s
Tadeusz KORNAS

Grotowshi — W Teahu

in Teatrul Laborator, pe care l-a condus mai intai la Opole si apoi la Wroctaw,
Jerzy Grotowski a realizat cateva spectacole intrate pentru totdeauna in istoria
teatrului mondial — ma gandesc aici in primul rand la Akropolis (1962), la Printul
constant (1965), la Apocalypsis cum figuris (1968). Pe Grotowski il interesa sub-
stanta a ceea ce poate fi numit teatru. Incerca sa ajunga la esenta. Acest lucru I-a
condus in anii '60 la formularea ideii de teatru sdrac. Considera ca ar trebui renuntat
la tot ce nu este necesar pentru aparitia unei creatii teatrale. Cel mai important
element este actorul. Munca in Laborator urmarea eliberarea actorului de orice fel
de rezistenta din partea corpului — jocul lui trebuia sa fie o prezentare directa a
elementelor spirituale. Spectacolul teatral nu este, asadar, o colectie de trucuri
teatrale, o demonstratie a aptitudinilor dobandite. Esenta lui este transmiterea celor
mai profunde impulsuri, structurate intr-o forma precisa. Referindu-se la lucrul cu
actorul, folosea termenul via negativa — calea negativa: actorul nu ar trebui sa
insumeze noi $i noi aptitudini, ci s&@ mearga din ce in ce mai departe, sa renunte
la tot ce a invatat, sa uite, pentru a nu lasa loc repetarii mecanice a modelelor,
simularii. Grotowski vorbea despre sacrificiu sau actul total al actorului.

O exemplificare speciala a actului total a fost rolul titular al lui Ryszard Cieslak
din Printul constant de Calderon/Stowacki. Cand a inceput munca la spectacol,
Grotowski I-a intrebat pe Cieslak daca este pregatit ca in finalul lui sa intre intr-un
foc adevarat. Actorul a replicat ca atunci va avea loc un singur spectacol, dar ca
este de acord. Ins& acel foc trebuia s& fie arderea interioara. Lucrul la rolul amintit
a intrat in legenda si in istoria teatrului. In faza initial&, Grotowski a lucrat cu Cie$lak
separat de restul trupei. Cu el se raporta nu numai la textul piesei, ci in principal
la trairile lui interioare, la memoria propriului corp. Drama Printul constant vorbeste
despre martiriu, in schimb, materialul de plecare in lucrul cu actorul a fost una
dintre cele mai fericite trairi din viata acestuia, din tinerete, legata de erotism. in
intalnirea dintre text si organicitatea corpulw s-a format partltura precisa a actiunilor
actoricesti. Abia dupa multe luni, in timpul repetitiilor, s-a produs intalnirea dintre
Cieslak si restul trupei. Contrastul dintre organicitatea existentei Printului constant
(Cieslak) si artificialitatea jocului curtii (restul trupei de actori) a constituit esenta
acestui spectacol.

Grotowski vorbea Tn perioada respectiva despre montajul pe care regizorul il
realizeaza pentru nevoile spectatorului. Actorul — de pilda Ryszard Cie$lak in Printul
constant — igi avea propria linie de actiune, legata de trairi fericite; spectatorii, in
schimb, vedeau povestea supliciului, a torturilor. Actorul se daruia spectatorilor,
mai degraba daruia o sursa organica redescoperita de trairi sprituale, iar rolul
regizorului era crearea unei retele de sensuri identice si unitare pentru toti spec-
tatorii. Adevarul actorului nu trebuia sa fie adevarul spectatorului.

Relatia actor—spectator era, la randul ei, una esentiald pentru Grotowski, in
continua evolutle In reprezentatiile de inceput, spectatorul era uneori ,,silit“ sa copar-
ticipe (dar acest lucru — dupa cum avea sa afirme mai tarziu Grotowski — crea situatii
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problematice si jenante de ambele parti); mai tarziu, in Akropolis sau Printul cons-
tant, el trebuia sa fie exclusiv un martor al evenimentelor. Si mai tarziu, Grotowski
a dorit sa distruga si aceasta granita. In afara celor catorva elemente de decor, in
ultimul spectacol al Teatrului Laborator, Apocalypsis cum figuris, aparea doar o
sala goala. Grotowski voia ca toti actorii sa ajunga aici la actul total, la actul dezgo-
lirii. Toate elementele teatralitatii au fost, rand pe rand, abandonate — in ultimele
reprezentatii actorii jucau deja in haine proprii, spectatorii stateau asezati pe
podea.

Dar si aceasta bariera dintre actorul care se manifesta activ si spectatorul care
priveste sau — asa cum dorea Grotowski — este martor, a fost in scurt timp distrusa.
In jurul anului 1970, Grotowski a declarat ca nu va mai face spectacole, intrand in
domeniul parateatrului, intr-o perioada numita si cultura activa. Granita dintre actor
si spectator a fost distrusa, mai precis ea nu putea fi precizata, deoarece nu existau
spectacole. Toti participau la actiuni, iar membrii Teatrului Laborator au devenit niste
Jmoase” — ajutau la nagterea unei situatii interumane bazate pe o relatie complet
diferita de cea din teatru, dar diferitd si de cea din viata cotidiana. Omul trebuia sa
abandoneze orice fel de masca, de mecanism cultural de aparare, sa fie complet
dezarmat intr-o situatie interumana simpla. Atunci relatia interumana ar permite
crearea unui limbaj profund, nonverbal. De fapt, nu numai intalnirea om—om era
importanta. Esentiala era si relatia cu mediul intreg, cu natura sau cosmosul in
sens larg. Actiunile se desfasurau adesea intr-un spatiu deschis, in padure, uneori
pe parcursul mai multor zile.
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Totusi, dupa céativa ani de practicare a parateatrului, Grotowski — care in
perioada teatrala mizase pe o precizie extraordinara a activitatii actoricesti — nu a
fost pe deplin multumit de munca in acest domeniu. Daca la inceputul activitatii
parateatrale, atunci cand lucra impreuna un grup de cateva persoane, apareau
situatii numite de Grotowski peste ani ,la granita minunii®, in urmatorii ani totul a
ajuns sa cada tot mai des intr-o ,supa sentimentala si in imitatie“. Participantii
repetau comportamentul ,moaselor”, nu reuseau sa se deschida.

Grotowski si-a schimbat atunci din nou sfera preocuparilor. Si-a denumit noua
etapa a muncii Teatrul Surselor (din 1976). A revenit la cautarea preciziei, a
perfectiunii. Intr-un cerc restrans, de cateva persoane, a pornit intr-o expeditie in
colturile indepartate ale lumii, unde mai putea fi intalnit inca ritualul viu. A fost in
Haiti (cercetand practicile voodoo), in India (la Bauli), in Africa (tribul Yoruba), in
Mexic (la indienii Huichol), dar si in Polonia, in regiunea Biatystok (in randul sec-
telor create in ortodoxie). Grotowski a declarat atunci explicit ca, prin abordarea
practica a unor anumite tehnici dramatice din diverse culturi, nu cauta inceputurile
teatrului, ci tehnici fundamentale, caracteristice ,omului aflat la inceput®.

Mai tarziu, la Brzezinka, langa Wroctaw, au avut loc doua sesiuni practice cu
participarea unor amatori de munca aplicata. Grotowski a incetat sa mai lucreze
cu trupa sa din perioada teatrala. Participantii din afara erau un fel de ,indivizi de
experiment®, trebuiau sa execute precis actiuni demonstrate de persoane din
diverse culturi. Invatau tehnici rituale (si nu numai) prin repetare, imitare. Trivializand
putin cautarile din acea vreme, se poate spune ca principiul era urmatorul: din
moment ce tehnicile concrete de utilizare a corpului, transmise de-a lungul seco-
lelor in diferite culturi, permit initierea unei relatii complet noi om—lume (sau poate
om-univers, om—Dumnezeu), atunci probabil se obtine un efect energetic similar
executandu-le perfect in afara mediului lor cultural natural.

Teatrul Surselor a luat sfarsit odata cu introducerea Legii martiale in Polonia.
Grotowski a plecat in strainatate; la Irvine, in California, s-a ocupat de proiectul
Dramei Obiective, iar mai tarziu, din 1985 pana la decesul sau survenit intr-un
satuc din Toscana, in apropiere de Pontedera, a creat Piese Rituale sau, cum le-a
numit Peter Brook, actiuni in domeniul Artei ca Vehicul.

Atingerea fazei finale a creatiei lui Grotowski, Arta ca Vehicul, ar fi fostimposibila
fara etapele anterioare. La Pontedera cuvantul ,actor” a fost preschimbat in ,perfor-
mer". In perioada teatrala anterioara, Grotowski construia spectacole folosind tehnica
montajului. Acum situatia s-a schimbat — actiunile erau importante exclusiv din punc-
tul de vedere al protagonistului, in el avea loc montajul. lar spectatorii... spectatorii
pur si simplu lipseau. Cel putin in faza initiala (adica timp de cativa ani).

Actiunea — o structura precis elaborata (putand aminti in ochii privitorului de
un spectacol creat cu multa grija) — era infaptuita in fiecare seara. Nu era destinata
privitului, ci realizarii. Nu exista in ea improvizatie, ci o forma foarte precisa, ela-
borata in cele mai mici detalii. De fapt, munca de la Pontedera era asemanatoare
celei dintr-o manastire cu reguli aspre, dura mai bine de zece ore pe zi (doar
exceptional puteau exista martori in persoana catorva specialigti, de obicei practi-
cieni teatrali). Grotowski folosea ca material de baza cantece (pe care le numea
vibratorii) provenite, in primul rand, din culturile Africii si Caraibilor. Considera ca
o0 actiune executata precis ar trebui sa produca efectul energetic scontat. Importante
sunt mestesugul, precizia. Prin intermediul cantecelor si actiunilor fizice, performe-
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rul poate depasi energiile grele, dense, si ajunge la cele luminoase, mentinandu-le
pe toata perioada actiunii.

Grotowski spunea: ,Conventional vorbind, disciplina profesionala, pe deplin
comparabila sau in general identicd sub multe aspecte cu disciplina muncii divizate
pe partituri din artele spectacolului, devine un fel de yoga — o tehnica proprie omu-
lui care actioneaza, mergand in directia schimbarii nivelului energetic din cel greu,
dens, cu imperfectiuni, dar totodaté puternic prin fortele sale biologice — nivel la
care ne aflam in mod normal — in alte niveluri, cu mult mai subtile si, as spune,
mai luminoase. Arta ca Vehicul inseamna coboréarea din acele niveluri in cel coti-
dian, nivelul corporalitatii biologice, pastrand luminozitatea®.

Arta devenea, asadar, un vehicul pentru cel care actiona. Actiunea era similara
construirii scarii biblice a lui lacob, pe care pot urca si cobori ingerii (comparatia Ti
apartine chiar lui Grotowski).

Cu timpul, spectatori singulari au fost acceptati sa urmareasca Actiunea (sau sa
asiste in calitate de martor — cum dorea Grotowski). Orice ar fi crezut despre scopurile
muncii, pentru fiecare dintre ei era clar ca precizia, forta, straduinta, consecventa
muncii erau neobignuite. Aptitudinile tehnice ale protagonistilor erau colosale.

Persoanele care doreau sa lucreze la ,Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards* trebuiau sa se decida pentru un efort de cel putin un an, de cate
10—14 ore zilnic, de sase ori pe saptamana. Unii continuau aceasta colaborare
timp de cativa ani, altii depaseau chiar zece. O alta forma de prezenta in Workcenter
erau intalnirile cu grupuri de creatie din diverse tari, organizate pe principiul
prezentarii reciproce. Cei sositi din afara 1si prezentau realizarile, iar grupa lui Jerzy
Grotowski Actiunea. Mai tarziu, analizau impreuna fiecare spectacol in parte. In
1989, Mercedes Gregory a realizat un film documentar despre a doua etapa a
lucrului la Actiune. Era proiectat exclusiv in prezenta lui Jerzy Grotowski si Thomas
Richards, insotit de comentariul lor auctorial. Ca o dovada a preciziei acestei
structuri sta faptul ca Actiunea a fost filmata timp de cateva zile, de fiecare data
integral, dar din locuri diferite ale salii, iar imaginile montate intr-o singura secventa.
Sunetul, Tn schimb, provenea numai din prima zi a inregistrarilor. Cu toate acestea,
nu au existat probleme prea mari la montajul filmului, nu a existat niciun decalaj
temporal intre imagine si sunet.

Vizionarea Actiunii in Polonia a fost posibila pentru prima data in 1997, cu oca-
zia celei dintai vizite a ,Workcenter of Jerzy Grotowski“. Thomas Richards amintea
ca, lucrand la Actiune, s-a incercat gasirea unui soi de fereastra — cel mai bun loc
din spatiul salii, din care martorii ar fi putut eventual privi. La randul sau, Grotowski
compara munca trupei cu un conductor electric inchis, prin care circula curent — atunci
cand ,martorii* privesc Actiunea apare un alt conductor, iar din cel aflat sub tensiune
sar spre al doilea scantei. Fereastra din Actiune insemna cincisprezece scaune,
amplasate in partea stanga a salii, usor in diagonala, pe trei randuri. Sala era de un
alb pur. Protagonistii Actiunii erau Tmbracati in camasi albe si pantaloni negri, doar
Richards purta pantaloni albi, iar femeia avea o rochie colorata.

Actiunea se raporta la arhetipuri fundamentale si trezea un numar impresionant
de asocieri de natura direct religioasa. Insa nu povestea nimic, nu avea o naratiune
in sens traditional, iar fluxul de asocieri al spectatorului era nevoit sa se indrepte
in directii diverse. Trebuie remarcat un lucru — perfectiunea si precizia creatorilor

Jerzy Grotowski, Discurs cu ocazia primirii titlului doctoris causa, ,Notatnik Teatralny”
nr. 4/1992, Wroctaw, p. 23.
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Actiunii erau extraordinare. Spectatorul care cunostea expresia pe alocuri salbatica
din spectacolele lui Grotowski Printul constant sau Apocalypsis cum figuris la Teatrul
Laborator era uimit mai intai de linistea, concentrarea si calmul actiunilor. Dar acesta
era doar stratul interior, caci expresia era acolo la fel de puternica, doar ca formulata
in alt mod, cumva imbibata in interiorul actorului. Actiunea curgea extrem de armo-
nios. Chiar si cea mai delicata migcare avea o forta uimitoare. As da exemplu o scurta
secventa: unul dupa altul, toti protagonistii se migca avand genunchii indoiti (pas
denumit yanwaloo, preluat din traditia voodoo), foarte subtil, in acelasi ritm. Ating
usor podeaua cu talpa, cu degetele indoite, si imping piciorul inainte, ca si cand totul
s-ar concentra in aceasta miscare delicata si paralizanta. Concentrarea creste conti-
nuu, iar ochii spectatorilor raman prizonierii acestei miscari-ritm. Si brusc, intr-o
fractiune de secunda, totul se elibereaza, protagonistii se imprastie liber in diferite
directii. Cu sigurantd, aceasta nu a fost incheierea miscarii in urma unui impuls trimis
de unul dintre protagonisti. Pur si simplu migcarea s-a incheiat simultan la toti. Mi-e
greu sa explic, dar a fost un moment de extraordinara armonie.

Lucrurile stateau asemanator si in cazul cantecelor. Thomas Richards,
Performerul principal din Actiune, vorbeste mult despre eficienta organica a actiunii
cantecelor vibratorii folosite asupra interpretului lor. Jerzy Grotowski amintea ca:

»---.iN construirea «Actiunii», majoritatea elementelor-sursa apartin, intr-un mod
sau altul, traditiei apusene. Toate sunt legate de ceea ce numim «leagan», in sensul
de «leagan al Occidentului». Asta inseamna Egiptul antic, vechea Sirie, Israelul,
Grecia antica. Sunt, de pilda, texte in cazul carora nu se poate stabili provenienta,
ci doar faptul ca a existat un material care a circulat prin Egiptul antic, dar apare i
o alta versiune, in greceste. In vremurile Antichitatii, intregul teritoriu al Egiptului, dar
si Israelul, Grecia si Siria constituiau un leagan unic. Cantecele initiatice pe care le
folosim (atét cele provenite din Africa neagra, cat si cele din Caraibe) sunt inrddaci-
nate in traditia africana; in munca noastra, le tratdm ca pe o continuare a unui feno-
men care a functionat in vremurile antice in Egipt (sau in rddacinile care au precedat
acel fenomen), deci ca o ramificatie a leaganului nostru”.

Este izbitoare, in schimb, diferenta dintre modurile in care Jerzy Grotowski
trata cuvintele rostite si cele cantate. Cantecele erau interpretate in limbile din care
proveneau, dar cuvintele rostite din acel ,material care a circulat prin Egiptul antic®,
adica din Evanghelia dupa Toma, erau in engleza. Insa nu intr-o engleza pana la
capat corecta gramatical, caci traducerea din copta fusese realizata cuvant cu
cuvant. Apoi, cuvantul copt fusese schimbat in cuvant englezesc, fara a tine cont
de regulile gramaticale. De fapt, in Actiune apar putine cuvinte. Textul Evangheliei
dupa Toma apare in diferite contexte. lata exemplul unui fragment folosit in Actiune
— pilda (logion) 50 din Evanghelia dupa Toma:

,2Daca va vor intreba:

«De unde sunteti?», spuneti-le:

«Noi am venit din lumina, din locul

unde lumina a luat fiinta prin ea insasi,

a aparut gi s-a aratat in chipul lory.

Dacé va vor zice: «Voi cine sunteti?», spuneti-le:

«Noi suntem copiii ei si alesii

Tatalui cel Viu». Daca va vor intreba:

Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego do Sztuki jako Wehikutu (De la trupa de teatru la
Arta ca Vehicul), ,Notatnik Teatralny” nr. 4/1992, Wroctaw, p. 40.
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«Care este semnul Tatalui vostru in voi?»,

spuneti-le: «Migcare

si odihna totodata»“,

Evanghelia dupa Toma a aparut la sfargitul secolului al ll-lea, probabil in limba
greaca, desi unii cercetatori sustin ca a fost o traducere din limba siriana. A fost
alcatuita la Edessa, potrivit traditiei siriene. Mentiunile si citatele din Evanghelia
dupa Toma erau cunoscute din scrierile Parlntllor Bisericii $I din manuscrisele
descoperite in Grecia, la Oxirinhos. in 1945, la Nag Hammadi, in Eglptul Superior,
a fost descoperita o biblioteca cu treisprezece codexuri copte pe papirus, printre
ele fiind si textul intregii Evanghe/// dupa Toma.

In cantecele folosite in Actiune, functia semantica este insa una complet
diferita. Cantecele provin din Africa sau America Latina, cateodata se leaga de
cultul posesiunii (voodoo). Toate sunt extrem de vechi. Semnificatia cuvintelor nu
este cunoscuta celor care canta; totusi — spunea Richards — invatandu-le, ei nu
intrebau care este sensul. Mai mult chiar, uneori nici nu stiau la ce ,folosea®“ un
cantec anume, care era locul lui Tn ritual.

O abordare atat de radicala a sensului cuvantului trebuie sa atraga atentia.
Pe de o parte, observam imensa pietate in a nu trece cu vederea nici cel mai
subtil sens al cuvantului rostit (Evanghelia dupa Toma), pe de alta parte impinge-
rea semnificatiilor in afara zonei de intelegere, combinata cu precizia fata de cele
mai marunte sunete, intonatii, timpi si ritmuri ale cantecelor.

Totusi, trebuie subliniat faptul ca elementul principal in activitatea lui ,\Workcenter
of Jerzy Grotowski and Thomas Richards® raman nu cuvintele textelor, ci cantecele
vibratorii. Grotowski astepta de la performer maiestria detaliului. Sunetele cuvintelor
insusite cu precizie jucau rolul de transmitator al cantecului; citdndu-1 pe Grotowski:

»Cantecul devine semnificatie in sine prin calitatile vibratorii; chiar daca nu se
inteleg cuvintele, e suficienta receptarea calitatilor vibratorii. Cédnd vorbesc despre
aceasta «semnificatie», vorbesc totodata despre impulsurile corpului; asta inseamna
ca sonoritatea gi /mpu/sur//e insele sunt semnificatie, direct, nemijlocit”.

In opinia lui Grotowski, prin intermediul canteculw tratat ca un instrument
precis, se poate ajunge la elementele luminoase. Privind Actiunea exclusiv ca un
spectacol, ar trebui sa afirm: o opera remarcabila, una dintre cele mai frumoase.
La nivelul tehnicii si structurii dramatice, la nivelul cursivitatii, calitatii, intensitatii si
la multe alte niveluri, Actiunea s-ar putea apara in fata oricarui public. Pe de alta
parte insa, dupa vizionarea Actiunii sunt inclinat sa impartasesc ideea lui Grotowski
potrivit careia performerii au reusit prin intermediul acestei structuri sa treaca intr-
un nivel subtil si s& mentind, chiar daca numai pe durata Actiunii, subtilitatea si
luminozitatea.Dar mie — spectatorului — mi-a fost dat numai dorul dupa acest fel
de luminozitate. Caci nu am ,realizat actiunea®“.

Apare aici o0 noua intrebare: ce a reprezentat Actiunea pentru Grotowski? De
unde a stiut el cum sa foloseasca instrumentul care, tinand cont chiar si numai de
limitarile actoricesti si vocale, nu i-a fost accesibil in practlca'? Niciodata nu a fost
Performer. Isi spunea chiar el invatatorul Performerului. Dar cred ca nimeni nu va
reusi sa raspunda azi la aceasta intrebare.

Taaducere din Limbia poloni de Sabrs DAICI

Ibidem, p. 37.



