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Doamnelor si Domnilor, va voi
vorbi intr-un fel foarte personal,
incercéand totusi sa pastrez o0 anume
rigoare.

Cand ma gandesc la Ryszard
Cieslak, ma gandesc la un actor
creativ. Mi se pare ca era intr-adevar
un actor care juca asa cum scrie un
poet sau cum picta Van Gogh. Nu se
poate spune despre el cd a jucatroluri
impuse sau chiar personaje gata
structurate din punctde vedere literar,
cdci, desi pastra rigoarea textului
scris, a creat o calitate cu totul noua.
Lucruce-mi pare fundamental pentru
a intelege acest aspect al muncii lui.

A jucat mai multe roluri inainte de
celal Printului constant. Unul din cele
mai importante a fost Benvoglio din
Faust-ul lui Marlowe unde a jucat un
fel de monstru care devine din ce in
ce mai destructiv pentru ca nu se
simte iubit. Era ca un fel de irumpere
de ura impotriva lumii si impotriva
siesi, din lipsa de iubire primita. Nu

eradecat un rol secundar, darera in
realitate un personaj de mare
importanta pentru spectacol si cred
céd a fost, din punct de vedere al
muncii actorului, prima lui adevarata
reusita.

In Teatrul-Laborator, ultimul sau rol
a fost cel al Inocentului din
Apocalypsis cum figuris. Cu acest
spectacol a devenit foarte celebru,
mai ales in America. Personal, ma
simt ins@ mai legat de munca lui din
Printul constant, ca si de ce s-a creat
intre el si mine in timpul acela.

Este foarte rar ca 0 simbioza intre
un asa-zis regizor si un asa-zis actor
sa poatd depasi limitele tehnicii, ale
unei filozofii sau ale deprinderilor
obisnuite. Simbioza noastra a mers
insa asa departe incat era adesea
greu de stiut dacd lucrau impreuna
doua fiinte omenesti sau o fiinta
omeneasca dubla.

La Printul constant am lucrat multi
ani. Am inceput lucrul in 1963.

Premiera oficiala a avut loc doi ani
mai tarziu, dar de fapt noi am mai

lucrat mult si dupa premiera oficiala.
De cele mai multe ori munca noastra
se desfdsura intr-o totald izolare,
nimeni nu participa la ea, nici ceilalti
membri ai grupului si nici vreun alt
martor.

Trebuie sa va spun cateva cuvinte
in legdtura cu Prinful constant la
Teatrul-Laborator. Ceea ce am jucat
nu era cu adevadrat piesa lui
Calderon, ci adaptarea facuta de un
mare poet polonez din prima
jumatate a veacului al XIX-lea,
Slowacki, o adaptare foarte diferita
de textul lui Calderon, chiar daca
motivele rdman aceleasi.

In Prinful constant, un principe
crestin, din timpul luptelor dintre
crestini (spaniolii) si musulmani
(maurii), este inchis si supus, pentru
a-l frdnge, unui intreg ciclu de
presiuni si de chinuri . Este, intr-un
fel, povestea unui martir.

Stiam, lucrand pe acest text, ca
structura narativa, “istoria”, trebuia sa
fie prezenta. Da. Am facut de
asemenea cateva aluzii la situatia
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contemporand a Poloniei, perso-
najele altele decat Prinful constant
fiind, de pilda, imbracate in costume
de judecatori ai unui tribunal militar;
dar nu asta era esential. Situatia
spectatorului a fost aranjatd in mod
premeditat. A fost asezat in spatele
unui gard de uluci, ca un “voyeur” sau
ca un observator intr-o sald de
operatie : nu pentru el se petrec
lucrurile, el este doar prezent, se uita,
exact ca un “voyeur”, peste gard, in
jos, la ce se petrece, nu este admis
cu adevérat.

Inainte de a va proiecta cateva
secvente din Prinful constant, vreau
sd va spun cateva cuvinte despre
aceasta jnregistrare, - este instructiv
s-o fac. In 1965 am permis postului
de radio Oslo sa inregistreze sunetul
spectacolului pentru ca s-au putut
instala microfoane invizibile si face
aceastd inregistrare in timpul unui
spectacol obisnuit, cu spectatori.

Cativa ani mai térziu, in Italia sau
intr-alta tard unde am jucat Prinful
constant, un amator necunoscut, cu
ajutorul unei camere, ascunsa intr-o
gaurd a zidului, a inregistrat toatd
imaginea, dar fara sunet. Cum a
facut-o pe ascuns, n-am descoperit
niciodata cine era si cum a procedat.
Inregistrarea a fost facutd dintr-o
singurd pozitie si se intdmpla uneori
ca un actor s&-l mascheze pe celdlalt
cand trecea in campul camerei. Era
singurul fel in care aparatul-spion

putea si lucreze. Acest document,
numai vizual, s-a aflat undeva pe
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piata si a fost cumparat de
universitatea de la Roma. Uni-
versitateadela Roma a decis sa faca
un montaj cu sunetul realizat de
radioul norvegian si cu imaginea-
pirat, mult dupa ce noi incetasem sa
mai jucam spectacolul. Subliniez :
sunetul a fost inregistrat cafiva ani
inainte, iarimaginea cativa ani dupa.
Si s-au potrivit. Ce dovedeste asta ?
Asta dovedeste nivelul de structurare
a spectacolului, mai ales in cazul
marilor monologuri ale Iui Ryszard
Cieslak, asta indica ca ceea ce era
perceput de spectatori drept o
improvizatie era in realitate structurat,
perfect structurat. Si in acelasi timp
legat de izvoarele vieii.

Acum voi vorbi despre un punct
care era o particularitate a lui
Ryszard. Nu trebuia nici sa-| impingi,
nici sa-| sperii. Ca un animal sdlbatic,
cand si-a pierdut frica, inchiderea sa
putem spune, consideratia fata de
propria-i imagine, a putut progresa
timp de luni si luni cu o deschidere si
o totala libertate, o liberare a tot ceea
ce inviata, si mai multincd, in munca
actorului, ne blocheaza. Aceasta
deschidere era ca o incredere
extraordinara. lar cand a putut lucra
inacest fel luni de-a randul singur cu
regizorul, a putut dupa aceea s-o faca
si in prezenta colegilor, ceilalti actori,
siapoi chiar in prezenta spectatorilor;
intrase intr-o structurd care-i asigura,
trecand prin rigoare, o securitate.

De ce cred eu ca era un actor la
fel de mare ca, intr-un alt domeniu

al artei, de pilda, Van Gogh ? Pentru
ca a stiut sa gaseasca conexiunea
dintre daruire si rigoare. Cand a avut
0 partitura a jocului, a putut-s-o
respecte pana in cele maimicidetalii.
Asta e rigoarea. Dar ceva misterios
se ascunde in spatele acestei rigori
care se prezenta intotdeauna in
conexiune cu increderea. Era
daruirea, daruirea de sine, in acest
sens, darul. Nu a fost, atentie ! darul
catre public, pe care I-am privit
impreuna ca un putanism. Nu. Era
darul facut cuiva carese afla mult mai
sus, ne depasea, era deasupra
noastra, si astfel, putem spune, era
darul facut muncii sale sau darul facut
muncii noastre, darul nostru, a
amandorura.

Nu se intdmpld des, dar exista
actori care au o franturd de dar, o
posibilitate a daruirii in sine sau a
daruirii de sine, dar cum nu pot atinge
0 adevarata rigoare, 0 adevarata
structurd, aceasta revine mereu la
nivelul elementar, esteca un pui care
incearca sd zboare; nu exista
adevdrat decolaj. Sunt altii care sunt
capabili de a crea sau de a invafa o
structurd, dar fara un mister al vietii,
creatia devine doar tehnica, doar
produs. Lipseste ceva. Este extrem
de rar sa te afli in prezenta unui actor
care uneste daruirea cu rigoarea. O
sd vedeli cateva fragmente, cele
doud mari nonoloage pe care le-am
luatdin filmul montat de universitatea

din Roma. Va amintesc faptul ci
imaginea si sunetul au fost despartit



unul de altul timp de mai multi ani,
caci astfel puteti vedea ce este
rigoarea. (...)

Acum trebuie sad ating cateva
probleme care sunt legate de
esentialul acestei munci. Textul
vorbeste de torturi, de dureri, de 0
agonie. Textul vorbeste despre un
martir care refuza sa se supuna
regulilor pe care nu le accepta. Astfel
textul, si odata cu textul, regia, este
consacrat unui lucru intunecat, de
pretinsa tristete. Dar, in munca
regizorului cu Ryszard Cieslak, nu
ne-am atins de nimic care sa fi fost
trist. Tot rolul era intemeiat pe timpul
foarte precis al memoriei personale (
se poate spune al actiunilor fizice, in
sensul lui Stanislavski) legat de o
perioada in care era adolescent si-a
trait prima lui mare, enorma
experienta de dragoste. Totul era
legat de aceastd experientd. Se
referea la acel tip de dragoste care,
asa cum se intdmpla numai in
adolescentd, poarta intreaga lui
sensualitate, tot ce este carnal, dar
in acelasi timp si ceva total diferitcare
nu este carnal, sau este carnal intr-
alt fel, si care seamana mult mai mult
a rugdciune. Este ca si cum intre
aceste doud aspecte, s-ar crea un
pod care este o rugaciune carnala.

Toatd munca este legatd de
aceasta experienta despre care nuam
vorbit niciodata in chip public, si chiar
ce v-am spus astdzi nu constituie
decét o parte a informatiei. Ma simt in

drepts-0 spun pentru ca sunt informa-
fille pe care Ryszard el-insusi le-a dat
catorva studenti ai lui. Asta a spus el,
si eu le repet la randul meu. Ceea ce
trebuie vazut, sunt cele doua lucruri :
da, este trupesc, dar nu cu adevarat.
Afli acolo ceva care se destdinuie, ca
viata care curge in trup, prin trup, este
pista de decolare, dar adevérata
pornire nu este legata de fizic.

Cum n-am vorbit niciodata, nici cu
ceilalti membri ai grupului, de
substanta acestei munci, s-au facut
in legatura cu ea céteva interpretari
eronate. De exemplu, anumite
persoane care au scris despre acest
spectacol, si in special despre Printul
constant al lui Ryszard, I-au
considerat drept o improvizatie. Ati
vazut despre ce improvizatie era
vorba | Dupd mai mulli ani de
diferenta, imaginea merge impre-
und cu sunetul. Nici vorba de
improvizatie. A fost o reintoarcere |la
cele mai subtile impulsuri ale
experientei traite, nu doar pentrua o
recrea, ci pentru a-si lua zborul spre
aceasta ruga imposibila. Intr-adevar,
toate micile impulsuri si tot ceea ce
Stanislavski ar numi actiunile fizice
(chiar dacad, in interpretarea lui,
aceasta s-ar afla mai mult intr-alt

context, acela al jocului social, si aici
nu este vorba de asa ceva), chiar
dacatotul ar fi ca regdsit, adevaratul
secret a fost s& iesi din frica, din
refuzul propriei persoane, sa intri
intr-un mare spatiu liber unde nu mai
resimti nici o frica si nu ascunzi nimic.

O altd interpretare, la fel de
eronatd, a fost cd era vorba de un
balet, ca eu insumi eram un coregraf
care inventase o structura de
comportamente fizice, de miscari, si
cd aceasta structura fusese perfect
invatata de actor. Este total fals. N-a
existat niciodatd nimic in aceasta
activitate care sa poata fi comparata
cuo coregrafie. Partitura era precisa
pentru ca era legata de o traire
precisa, de o experienta reald. Primul
pas spre aceasta muncd a fost ca
Ryszard a dominat total textul. A
invatat textul pe dinafara, |-a absorbit
atatde bine incat ar fi putut incepe in
mijlocul oricarei fraze din oricare
fragment, respectandu-i sintaxa. Si
ajunsi in acest punct, primul lucru pe
care |-am facut a fost sa creem
conditiile care i-au permis, literal
vorbind, sa aseze fluviul cuvintelor pe
raul rapelului, al rapeluluiimpulsurilor
trupului sau, al rapelului micilor
actiuni, si cu amandoud s-o
porneasca in zbor, s-0 porneasca in
zbor, ca in prima lui experientd, zic
prima in sensul experientei de baza.
Aceastd experientd de baza este
luminoasa, indescriptibil de lumi-
noasa. Si din acest lucru luminos,
lucrdnd la montajul cu textul, cu
costumele care fac referintd la Hristos
sau cu compozitiile iconografice din
jur care fac si ele aluzii la Hristos, a
aparut istoria unui martir, dar nu am
lucrat niciodata cu el plecand de la
un martir, ci dimpotrivd. Cand linia
actiunilor lui Ryszard a fost complet



asigurata, dupa multe, foarte multe
luni de lucru separat, am inceput sa
organizam intalnirile dintre el si ceilalti
membri ai Teatrului-Laborator, dar
numai atunci. Si acolo, la inceput, el
nu si-aindeplinit intr-adevar partitura.
Cand a fost inconjurat de colegii sai,
el a marcat doar ce era necesar din
punct de vedere tehnic, a vorbit incet,
fard nici o culoare, a rostit textul, a
luat doar atitudinile de baza ale
trupului, dar n-a intrat in proces.
Aceasta era calea, asa cum o
stabilisem intre noi.. Intimpul acestei
perioade lucram cu alfi actori in
prezenta lui Ryszard, sauinabsenta
lui, fdcand de asemenea toatd
aceasta compozitie de canturi, de
interpretari, de imagini iconografice,
de aluzii vizuale, care au produs, prin
intermediul stimulilor, cu care este
bombardat mintea spectatorului,
istoria Prinfului constant al lui
Calderon-Slowacki. Mai tarziu, in
partea a doua a acestei munci,
Ryszard a inceput sd intre in proces,
atunci cand colegii lui isi gdsisera
propriile structuri in actiune. Atunci,
intr-adevar, a avut loc 0 munca cu
doua grupe, in care unul din aceste
grupe a fost o persoana, Ryszard, i
celdlalt grup ceilalti actoriai Teatrului-
Laborator. Si asa au ajuns, treptat,
sa se intalneasca in cadrul acestei
munci. Vedeti, si in cazul acesta era
necesar sa aiba timp, necesar sa i
se dea timp, sa nu-l impingi, sa-i ceri
totul, in afard de timp. Se mai poate
spune ca i-am cerut totul, un curaj

intr-un fel inuman, dar ca nu i-am
cerut niciodata sa produca un efect.
Avea nevoie de cinci luni mai mult ?
De acord. De zece luni mai mult ?
De acord. De cincisprezece luni mai
mult ? De acord. Noi am lucrat incet,
asta-i tot. Si dupa aceasta simbioza,
avea un fel de securitate totala in
lucru, nu se temea de nimic si s-a
vazut ca totul era posibil pentru ca
nu exista frica.

Dar nici nu avea nevoie de
minciuna, n-a vrut sa arate nimic care
sd nu existe acolo. Puteti constata la
sfarsitul anumitor monologuri, exista
aceasta reactie precum tremurul
picioarelor care-si au sursa in jurul
plexului, a plexului solar. Nu era
niciodata lucrat ca ceva care trebuie
sase faca. Afosto reactie psihofizica
legata de lucru, nu numai de trup, ci
de minte. Actul actorului erareal. Da,
afostanaliza psihiatrului care a vazut
aceastd munca si care a spus : “Ati
obtinut ceva ce nu credeam posibil,
ati reusit ca actul actorului safie real.”
Se poate spune ca anumite
simptomuri, chiar dacd n-au fost
cdutate, s-au repetat intotdeauna,
pentru ca centrele energetice au fost
angajate de fiecare data. De ce au
fost ele angajate de fiecare datd ?
Pentru cd era de neconceput pentru
Cieslak dar si pentru mine, ca se
putea “produce” ceva de genul
acesta. Darul sau trebuia sa fie real,

de fiecare data. Sute de ori, daca
numaram numai repetitiile, fara a mai
vorbi de sute si sute de spectacole,

actulsauerareal, de fiecaredaté real.

De aceea si spun ca nu este vorba
de acting, in semnificatia engleza a
termenului, la care suntem obisnuiti.
Este altceva, si inacelas timp este si
sensul cel mai inalt, poate grauntele,
substanta artei. Aceasta, trebuie s-0
repetdm mereu, este posibil numai
prin conexiunea dintre rigoare §i
daruire. Amandoud, de fiecare data,
realmente.

Nu cred ca este nevoie sa mai arat
acum, in timpul intrunirii noastre si
exercitiile facute; m-am gandit mult
la ele si mi-am zis : “Dar ei 0 s&
creada ca exercitiile, in care Ryszard
era un foarte bun instructor, s-au aflat
la baza creatiei.” Dar nu s-au aflat la
baza. Nu cred deloc ca exercitiile ne
duc la un act creativ. Exerciiile, sunt
ca spalatul pe dinti, un lucru necesar
pentru a spdla aparatul, masina, dar
nu sunt facute pentru a-si lua zborul,
nu ele sunt legate de adevar, sunt
doar o actiune igienica. Dar, in
schimb, mi-ar placea sd va arat
ultimul monolog al lui Ryszard care
provine dintr-o alta inregistrare. Noi
am acordat televiziunii din Oslo, cu
titlu exceptional si in imprejurdri care
au garantat Iui Ryszard securitatea
muncii lui, posibilitatea de a inregistra
in timpul unui spectacol un scurt
fragment din monologul Iui asa-zis
final. Apoi nu am fost de acord pentru
a utiliza aceasta inregistrare pentru
ca afosttaiatd la sfarsit, lipseste mai
mult de un minut. Atunci, aceasta a
disparut in arhive. Era insa facuta
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intr-un fel mult mai profesional decat
filmul-pirat. Au trecut anii si I-am
redescoperit recent. Este ultimul
monolog al lui Ryszard. (...)

Cei care aplauda in timpul acestui
ultim monolog sunt tortionarii.
Spectatorii n-au aplaudat aproape
niciodata, chiar la sfarsitul specta-
colului. V-ati pus intrebarea : cum de
referinta la o realitate din viata lui cea
mai “indltatoare”, cea mai luminoasa,
s-a putut oare acorda, de exemplu,
cu acel moment in care se palmu-
ieste singur ? Acest fel de detalii au
fost addugate in ultima perioada a

repetitiilor. Toate acestea care erau
direct legate de situatia de martir au
fost addugate in timpul ultimelor peri-
oade de repetitii in grup. Tot secretul
muncii lui se afla in monologuri. lar
montajul actiunilor aditionate, si al
actiunilor tuturor celorlalte personaje,
si al costumelor, si al textului este
acela care a suscitat asociatia de idei
cu un martiraj. Acolo, in ultimele
perioade de repetitii, a adauga un
astfel de detaliu era foarte simplu.
Cieslak era deja integrat unui curent
de forte atat de libere incat a putut
usor adduga un element strain

partiturii sale de baza, daca acesta
nu purta atingere adevaratei structuri
legatd de viata lui, marei lui porniri
catre inalturi, adicd monologurilor
sale, pretinsele “monologuri”.

E tot ce aveam de spus.
(Interventie retranscrisa de Jean-Bernard Torrent)

" Acest text este retranscrierea, revazuta si
corectata de Jerzy Grotowski, a interventiei sale
din seara consacrata lui Ryszard Cieslak la 9
decembrie 1990 in cadrul Secretului actorului
organizat de Academia experimentala a teatrelor
incolaborare cu Teatrul Europei din sala Teatrului
Odeon. Cu aceastd ocazie au fost proiectate
secvente din filmul Prinul constant, inregistrare
la care Jerzy Grotowski face aici referinta.

PREZENTARE

CENTRUL
DE LUCRY
AL LUl

JERZY
GROTOWSKI]

CENTRUL DE LUCRU AL LUI
JERZY GROTOWSKI, care-si duce
activitatea in Toscana din august
1986 pe baza unui program trienal,
s-a nascut din initiativa Centrului
pentru Experiment si Cercetare
Teatralda (Centro per la Speri-
mentazione et la Ricerca Teatrale)
cu contributia Regiunii Toscana
si a Universitdtii din California,
Irvine, SUA si in colaborare cu
Peter Brook, director al Centrului
International de Creatii Teatrale
(Centre International de Créations
Théatrales), Paris, Franta. Una din
subventii, printre altele, i-a fost
acordata si de Fundatia Rockefeller,
N.Y., SUA.

Obiectivul CENTRULUI DE
LUCRU AL LUl JERZY GRO-
TOWSKI este de a transmite cétorva

indivizi din generatia cea mai tanara
concluziile practice, tehnice,
metodologice si creative legate de
munca pe care Grotowski a
desfasurat-o timp de treizeci de ani.

Candidatii sunt persoanele care au
0 experienta artistica - in anumite
cazuri debutanti - activa in cadrul
artelor spectacolului si care dispun nu
numai de interese specifice, dar si de
posibilitati creative si de determinarea
necesara unei munci intemeiata pe
rigoare si precizie. Totusi, nu este
vorba de o scoald. Este mai curand
un institut creativ de educatie
permanenta pentru artistii adulti,
avand simtul raspunderii. Arta
dramatica este, acolo, un vehicol al
dezvoltarii individuale; trainingul fiind,
de fapt, in principal, 0 munca creativa,
asa cum o concepe Grotowski.



