JERZY GROTOWSKI

Teatru si ritual
Scrieri esentiale

Traducere din limba polonezi
VASILE MOGA

Prefati
GEORGE BANU

NEMIRA



TEXTE
DIN ANII 1965—-1969



SPRE UN TEATRU SARAC

»Care sunt sursele de inspiratie ale experimentelor dumnea-
voastri teatrale?” Mereu mi se pun astfel de intrebiri si trebuie
si mirturisesc ci ele imi provoaci un gest de saturatie si iritare.
Prin ,spectacol experimental® se intelege de obicei o actiune
marginali, care, 1n orice caz, Incearc si ia totul de la inceput
pentru a realiza ,ceva nou®. De cele mai multe ori se ajunge la
o piesi ori la o scenografie in pas cu moda, care utilizeazi cu-
rentele actuale din domeniul plasticii (expresionism abstract,
tasism etc.), al muzicii considerate moderne (cum ar fi muzica
electronici sau cea concretd), In timp ce actorii se miscd 1n toatd
aceastd compozitie intr-un mod oarecum independent, bazan-
du-se pe propriile tipare, imbogitite, eventual, cu stereotipuri
de cabaret sau cu clovnerii. Stiu despre ce este vorba, am prac-
ticat asa ceva. Dar eforturile noastre sunt orientate intr-o alti
directie. In primul rAnd, noi dorim si ne eliberdm de eclectism,

de tendinta de a trata teatrul ca pe un fel de colaj compus din
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diferite discipline, cu alte cuvinte urmirim si precizim ce
anume contribuie la diferentierea teatrului de celelalte genuri
de spectacol, ce anume nu poate fi copiat, nici imitat de ele. In
al doilea rand, eforturile noastre se concentreazi in jurul a ceea
ce considerim ci este esenta teatrului ca artd, si anume in jurul
relatiei spectator-actor si al tehnicii de transpunere sufleteasci
si de compozitie de care dispune actorul, iar aceste eforturi
au toate caracteristicile unor cercetiri pe termen lung.

Ar fi mai simplu si vorbim despre traditia acestui tip de
activitate decat despre niste surse concrete de inspiratie. Eu
mi-am ficut ucenicia la scoala lui Stanislavski si lui 1i datorez
acest interes metodic pentru tot ceea ce Inseamni arta actoru-
lui. Intr-o anumits misurs, el e firi indoiald modelul meu de
personalitate, pentru tenacitatea ciutirilor sale, pentru reln-
noirea sistematici a felului de a vedea lucrurile si pentru po-
lemica practic nelntrerupti cu cel care a fost el insusi 1n etapa
anterioard. Stanislavski e cel care a stiut si puni intrebirile
cheie din domeniul metodicii. Numai ci rispunsurile noastre
la aceste Intrebiri se distanteazi de Stanislavski, in multe ca-
zuri ele situandu-se chiar la polul opus.

fn misura posibilititilor de care dispunem, ne-am striduit
sd ne familiarizim cu principalele directii de formare a actorului
in Europa, dar si pe alte continente. Demne de atentie ni s-au

pirut in special exercitiile de ritm ale lui Dullin!, cercetirile

! Dullin, Charles (1885-1949) - actor, regizor si director de teatru francez.
In 1922, Dullin si-a creat propriul teatru, ,L’Atelier”. Pedagog iscusit, el s-a
inspirat atat din traditiile japoneze, cit si din commedia dell’arte, respectiv din
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efectuate de Delsarte! in legituri cu reactiile centrifuge si cen-
tripete din comportamentul uman, ale lui Stanislavski din
domeniul ,actiunilor fizice“, antrenamentul biomecanic al lui
Meyerhold?, ca si incercirile efectuate de Vahtangov® de a co-
necta acest gen de expresivitate externi la valorile scolii lui
Stanislavski. Ne-au interesat metodele de instruire si, mai ales,
modul 1n care se antreneazi actorii 1n teatrul oriental, spre

exemplu la Opera din Pekin, in teatrul indian Kathakali* sau in

teatrul elisabetan, avand drept preocupare fundamental respectarea textului.
A influentat mai multe generatii de actori si regizori (n. tr.).

! Delsarte, Frangois-Alexandre-Nicolas-Chéri (1811-1871) - cantiret,
pedagog si teoretician al miscirii. Absolvent al Conservatorului din Paris
si apoi tenor la Opéra Comique, isi pierde vocea si se vede obligat si-si
impuni o intensi munci de reeducare, ceea ce il duce la elaborarea unei
pedagogii experimentale aplicabile mai ales in dansul modern si in general
in artele spectacolului viu (n. tr.).

2 Meyerhold, Vsevolod Emilevici (niscut Karl Kazimir Theodor
Meyerhold) (1874-1940) - actor, teoretician, regizor si director de teatru din
Rusia, cofondator al Teatrului de Arti din Moscova. A combitut cu vehe-
mentd principiile formalismului teatral, promovand in schimb constructi-
vismul scenic. Metodele sale in teatru sunt total opuse ideilor lui Stanislavski,
dar si realismului socialist, atitudine pentru care a fost intemnitat, torturat,
condamnat la moarte prin impuscare si executat in 1940. A fost 1nsi total
reabilitat postum in 1955 (n. tr.).

3 Vahtangov, Evgheni Bogratianovici (1883-1922) - actor si regizor de
teatru rus. Urmeazi cursuri de arti dramatici la Moscova si imbritiseazi
cu entuziasm ideile lui Stanislavski. Devine actor in 1911. In 1917 ader cu
aceeasi convingere la ideologia comunisti si, in 1919, devine seful sectiei de
regie teatrald din cadrul Comisariatului Poporului pentru Educatie (n. tr.).

* Kathakali (katha-istorie, kali-joc,) este o form3 de teatru dansat originari
din sudul Indiei. Kathakali este rezultatul combinirii a cinci discipline artistice:
dictia, dansul, interpretarea, cantecul si acompaniamentul instrumental, la care
se adaugd un machiaj si costume foarte elaborate. Acest gen de manifestare
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teatrul japonez N6 Si am putea continua cu alte nume si sis-
teme teatrale. Numai ci metoda pe care o elaborim noi nu re-
prezinti un colaj alcituit din formule imprumutate din diferite
surse, chiar dacd uneori utilizim elemente care provin din sis-
teme striine, dupi ce, desigur, le-am adaptat si le-am prelucrat.
Esenta acestei metode constd in faptul ¢ in cadrul ei nu incer-
cim s¥-i formidm actorului niste abilititi anume, nici s3- ajutim
sd-si construiascd vreun asa-numit ,arsenal de mijloace“. Nu
practicim o formuld deductivi care si exploateze o sumi de
priceperi. Aici totul se concentreazi pe procesul care are loc in
sufletul actorului, proces care se caracterizeazd prin radicalism,
printr-o dezgolire totald, prin dezviluirea a tot ce are el mai
intim - nu la modul egotist, incurajand tendinta de a se com-
place in propriile triiri, ci dimpotrivi - printr-un act de diruire
de sine. Este vorba de tehnica ,transei® si a integririi tuturor
puterilor spirituale si fizice ale actorului care, supraalimentate
din sfera intim-instinctuald, duc la ,transluminare®.

Metoda formarii actorului In acest teatru isi propune nu si-1
invete ceva, ci si-l invete cum si elimine obstacolele pe care
propriul siu organism i le poate crea in procesul de transpunere

sufleteascd. Organismul actorului trebuie si se debaraseze de

artisticd 151 propune si reconstituie diferite episoade din Mahabharata,
Ramayana sau din viata lui Krisna (n. tr.).

! N6 este o formi de teatru traditional japonez care 1si are originea in
ritualurile budiste. In acest gen de teatru actorul capiti valente sacerdotale, fiind
un mijlocitor intre zei si oameni. Decorurile sunt reduse pani la austeritate,
scotand si mai mult in evidentd frumusetea si bogitia costumelor; limbajul,
chiar daci nu in totalitate poetic, este atent controlat, ca si gestica (n. tr.).
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orice impotrivire fatd de procesul de transpunere interioari si
acest lucru trebuie ficut astfel incat si nu existe, practic, nicio
diferentd de timp intre impulsul interior si gestul exterior, in
asa fel Incat impulsul in sine si fie una cu reactia fizici; cu alte
cuvinte, trupul trebuie si fie ca nimicit, ficut scrum, iar spec-
tatorul si aibi in fata ochilor doar desfisurarea vizibili a unor
impulsuri spirituale.

Din acest punct de vedere metoda noastri este o via nega-
tiva: nu insumarea unor abilititi, ci eliminarea blocajelor.

La drept vorbind, s-ar putea afirma ¢4, in sine, procesul de
transpunere sufleteascd a actorului 1n cadrul acestei metode re-
prezinti o abilitate, dar n-ar fi foarte exact. Pentru ci acest pro-
ces se sustrage oricirui demers de Invitare. Ani intregi de munci
st de exercitii de Incilzire special concepute (care doar in parte
reprezintd un antrenament fizico-plastic sau vocal, pentru ¢ in
esentd totul are ca scop si conduci la modul corect de concen-
trare) permit uneori actorului si descopere 1n sine insusi 1nce-
putul procesului si atunci, cu atentia corespunzitoare, este
posibili cultivarea a ceea ce a fost adus la viatd. Procesul despre
care vorbim, desi presupune concentrare, incredere, deschidere,
daci nu chiar identificare cu actiunea, nu este ceva voluntar. El
este legat de o stare de pasivitate (disponibilitate pasivd pentru
realizarea uneli partituri active), de o atitudine psihici 1n care
nu ,se vrea realizarea unei actiuni®, ci, parci, mai degrabi ,se
renunti la inactiune®.

In acest teatru majoritatea actorilor se afli 1n etapa de ve-
rificare si orientare 1n legiturd cu posibilitatea initierii unui

astfel de proces. Activitatea lor cotidiand nu se concentreazi
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asupra tehnicii de transpunere sufleteasci, ci asupra compozi-
tiei rolului, asupra constructiei formei, asupra partiturii sem-
nelor, pe scurt — asupra a ceea ce noi numim fir3 nicio retinere
sartificiu“. Tehnica interioari a actorului si martificiul® (arti-
cularea rolului 1n semne) nu se exclud reciproc. In ciuda a ceea
ce se crede in mod obisnuit, considerim ci procesul de tran-
spunere sufleteascd, in misura 1n care nu este insotit de o ar-
ticulare formald, de disciplini, de structurarea rolului, va esua
in diformitate.

Si invers, considerim compozitia rolului un fel de sistem
de semne care depisesc naturalul obisnuit (un mod de a masca
adevirul) si dau 1n vileag ceea ce se ascunde 1n spatele acestor
reactii (cu alte cuvinte, demasci felul comun de a vedea lucru-
rile si scot in evidenti antinomiile care diinuie in reactiile
umane), directioneazi citre procesul de transpunere sufle-
teasci si nu-l limiteazi. Pentru ochiul unui observator obiectiv,
in momentul unui soc psihic provocat de frici, de un eveni-
ment care-i pune viata in pericol sau de o bucurie extremi,
omul nu se comportd In mod ,normal, ci ,altfel®, ,artificial .
Un om aflat Intr-o stare de maxim sufletesc, de extremi solici-
tare sufleteascd incepe si facd semne, si danseze, si vorbeascd
articuland cuvintele Intr-un anumit ritm, si cante: semnul, si
nu naturalul cotidian reprezintd modul nostru elementar de
exprimare. Si, 1n sfarsit: Intre procesul de transpunere interi-
oard si formi se stabileste o relatie de tensiune reciproci,
aceasta dand mai multd anverguri ambilor factori mentionati;

forma este un fel de zibali, iar procesul de transpunere
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sufleteascd joacd rolul animalului care se smuceste in frau, in-
cercand si se elibereze in favoarea reactiilor spontane.

De asemenea, in domeniul tehnicii formale nu tindem spre
acumularea de semne (asa cum se intampli in teatrul oriental,
1n care se repetd aceleasi semne), ci spre distilarea semnelor
din masa impulsurilor umane naturale, prin scidere, adici prin
eliminarea a tot ceea ce reprezinti un lest cu care comporta-
mentul cotidian impovireaz3 impulsul pur. Chiar si in dome-
niul contradictiilor (intre gest si voce, 1ntre voce si cuvant,
intre cuvant si idee, intre vointi si gestul reflex etc.) esafodajul
lor ascuns se distileazi in mod cvasiartificial; asadar si 1n acest

caz avem de-a face cu o via negativa, dar la un nivel mai redus.

E dificil pentru o persoani si faci diferenta intre ceea ce
reprezintd intru catva structura propriei sale imaginatii si pro-
gramul pe care si l-a propus in mod constient. Destul de frec-
vent am fost intrebat, spre exemplu, daci anumite elemente din
spectacolele noastre care trimit spre teatrul medieval sunt re-
zultatul reorientirii noastre intentionate spre ,origini“, spre
teatrul ritual etc. La o asemenea Intrebare nu existd un rispuns
transant. Intr-adevir, in etapa constientei creatoare in care ne
aflim 1n clipa de fatd, problema mitului, a ,originii, a situatii-
lor umane elementare are o importanti lesne de inteles. Numai
cd ea nu este rezultatul vreunei filosofii planificate a artei, ci al

practicii artistice, este consecinta dreptului la cuvant pe care
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trebuie si-1 acordim legilor cvasiobiective ale meseriei. Si, in
acest sens, m-as declara de acord cu Sartre cand spune ci ,orice
tehnicd duce la metafizici®.

Nu mi-a fost usor si Inteleg si am cunoscut multi ani de
frimantiri Intre tentatia practicii si cea a principiilor primite
de-a gata. Unul dintre primii care mi-au atras atentia asupra
acestui lucru, dacd nu chiar primul, a fost criticul, prietenul si,
intr-un fel, recenzentul meu personal, Ludwik Flaszen, care a
formulat - Intr-o formi destul de drastici - ideea ci 1n specta-
colele mele ceea ce se naste spontan, din structura interni a
artei teatrale, scoate la lumini noi perspective, pe cand ceea ce
concep ca tezd trideazi mai degrabi faptul ci nu intelectul, ci
alte ipostaze ale personalititii joacd un rol mai important. Apot,
tot observand, mi-am dat seama c spectacolele mele sunt cele
care provoacd, de fapt, constientizarea, si nu ci ele ar fi rezul-
tatul unei constiente apriorice si, mai ales, Incepand cu anii
1960-1961, concentrandu-m3 asupra metodicii, n-am ficut decat
sd ardt cd formula lui Sartre are o anumiti aplicabilitate.

Si astfel Incercarea mea ca prin intermediul practicii s3 gi-
sesc rispuns la intrebirile pe care mi le puneam cam de la in-
ceput — Ce este teatrul? In ce consti specificitatea lui? Care sunt
elementele din teatru care nu pot fi dublate de film si televizi-
une? — m-a ajutat ca 1n timp si-mi cristalizez doud idei precise:
in primul rand, aceea de teatru sirac, iar 1n al doilea rand c3
spectacolul este un act de transgresie.

N-as vrea si intru 1n detalii 1n legiturd cu aceste doud as-
pecte ale modului nostru de a intelege teatrul. In orice caz,

prin eliminarea treptatd din spectacol a tot ce se poate elimina,
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ne-am convins, oarecum experimental, ci teatrul poate exista
si fard machiaj, fird costume autonome, fird scenografie, fird
scend izolatd de public, firi jocuri de lumini, firi fundal mu-
zical etc. Dar nu poate exista daci lipseste relatia actor-specta-
tor, legitura directd, evidentd, ,vie“ cu publicul. Teoretic,
acesta este un adevir arhicunoscut. Dar, analizat practic, el
scoate 1n evidentd consecinte exceptionale. Si este pusi astfel
sub semnul intrebirii imaginea teatrului ca sintezi a mai mul-
tor discipline creatoare, si anume: literatur3, arte plastice, pic-
turd, arhitecturd, jocuri de lumini, actorie (totul sub bagheta
unui regizor); teoria ,teatrului ca sintezi“ duce, de fapt, la
consolidarea teatrului dominant - pe care l-am numi firi ni-
ciun fel de retinere ,teatrul bogat“ -, accentuand insi si mai
mult laturile lui slabe.

Ce este teatrul bogat? Este o manifestare a cleptomaniei in
artd pentru ci el se hrineste din cuceririle progresului si din
elementele creatoare preluate de la alte discipline, construind
spectacole-hibrid, colaje formate din elemente care n-au o ori-
gine omogeni si in plus sunt fragmentare si compromit teatrul
ca ,personalitate de sine stititoare. Prin multiplicarea
elementelor preluate din alte domenii, teatrul bogat incearci
s 1asi din impasul in care a ajuns din cauza concurentei cine-
matografiei si televiziunii. Intruct cinematograful si televizi-
unea au surclasat teatrul In domeniul operativititii mecanice
(montajul, schimbarea locului actiunii, compozitia cadrului
etc.), In virtutea unei compensatii de facturi freudiani, in in-
teriorul teatrului bogat a inceput si se resimti necesitatea unui

Lteatru total®, care si fie in misurd si duci pand aproape de
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absolut integrarea in realizarea scenici a posibilititilor pe care
le oferi diferitele discipline creatoare firi a spune ,nu®, spre
exemplu, dotirii cu ecrane pentru proiectia in spectacol a unor
secvente filmate. Ecrane care, printr-o mecanici foarte complexi
a scenelt si a silii, le-ar permite acestora si aibd o geometrie vari-
abild, ceea ce ar permite, la randul ei, deplasarea si dinamizarea
suprafetelor de joc, astfel Incat s fie posibile atat deplasarea plan-
seului silii, cat si a scenei. Toate astea i-ar putea oferi spectato-
rului o perspectivi variabili pentru urmirirea actiunii. Dar e
ceva fals.

Oricat de mult si-ar dezvolta infrastructura tehnici, teatrul
tot va rimane - 1n acest domeniu - mai sirac decat cinematogra-
fia sau televiziunea. Tocmai de aceea noi propunem ca teatrul
sd-s1 accepte statutul siriciei. In practica spectacolelor pe care le
montim, noi am renuntat chiar si la divizarea spatiului in scend
st sald; am constatat astfel cd, pur si simplu, nu ne trebuie decat
o sald goald in care, pentru fiecare premiers, redistribuim supra-
fata de joc pentru actori si pe cea rezervatd spectatorilor. Devin
astfel posibile relatii de 0 mare diversitate intre aceste elemente.
Actorii se pot desfisura 1n zone si intervale presirate printre spec-
tatori, devenind o emanatie a lor, un fel de corifei ai colectiviti-
tii care pistreazd contactul nemijlocit cu sala si care, prin
actiunile lor, 1 impun un rol 1n spectacol (un rol pasiv in actiune,
asa cum se intampld, de exemplu, in spectacolele noastre cu Cain

dupd Byron ori cu Sakuntala dupi Kalidasa'). Dar spectatorii

! Kalidasa (sec. IV-V d.Hr.) - poet si dramaturg indian de limbd sanscrita.
Piesele sale Inelul Sakuntalei si Norul mesager se bucurid de succes si azi (n. tr.).
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pot fi asezati si departe de actori. Ei pot fi plasati, de pild4, in
spatele unui gard inalt de deasupra ciruia nu apar decat capetele
lor (Printul constant, dupi Calderon); de acolo, de sus, ca dintr-o
perspectivi foarte precard, publicul 1i urmireste pe actori ca pe
niste animale 1n padocul gridinii zoologice; publicul este spec-
tator la fel ca la o coridi sau ca studentii la medicini care urmi-
resc desfisurarea operatiei ori pur si simplu ca unii care se uitd
pe furis, stiind c4 fapta lor reprezinti o contraventie morali.
Actorii pot si si actioneze printre spectatori fird si-1 vadd, pri-
vind prin ei ca prin geam; pot si inalte diferite constructii prin-
tre spectatori, 1i pot ingloba 1n acestea, dar nu 1n desfisurarea
actiunii, ci 1n arhitectura ei, le pot da un sens vizual sau 1i pot
supune unei presiuni a spatiului, densificidrii acestuia, limitirii
lui (Akropolis de Wyspianski'). In sfarsit, intregii sili 1 se poate
atribui specificul unui loc foarte precis: ,cina cea de taini“ a lui
Faust? - niste mese mari din refectoriul ministirii unde Faust 1si
primeste oaspetii; ca la un ospit baroc, el 1i serveste cu diferite
episoade ale propriei sale vieti jucate pe blatul meselor, printre
spectatori. Numairul variantelor posibile este nelimitat; intr-un
teatru de dimensiuni reduse, amenajarea intregii sili pentru

fiecare spectacol in parte pare cea mai simpli si, in parantez3 fie

! Wyspianski, Stanistaw (1869-1907) - poet, dramaturg, arhitect si pictor
polonez a cirui biografie este legatd de orasul Cracovia, iar activitatea literars
de miscarea Mtoda Polska (T4nira Polonie); colaborator al revistei Zycie
(Viata). Cel mai mare succes In dramaturgie este piesa Wesele (Nunta). In
domeniul picturii, Wyspianski a revolutionat arta decorativi (n. tr.).

2 Tragica poveste a doctorului Faust — The Tragical History of Doctor Faustus:
piesd de teatru de Christopher Marlowe (1564-1593), jucati probabil in pe-
rioada 15941597, dar publicati postum, abia in 1604 (n. tr.).
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spus, nu este mai costisitoare decat o scenografie asa-zis normali.
Dar si presupunem ci esenta problemei nu constd in renuntarea
la separarea scenei de sal3; din acest punct de vedere, 1n teatrul
nostru, am creat conditii aseptice de laborator, un teren favorabil
cercetdrii, in mod deosebit interesandu-ne posibilitatea ca pentru
fiecare tip de spectacol si ciutim cea mai potriviti relatie specta-
tor-actor in asa fel incat, ulterior, si putem trage niste concluzii
in legiturd cu organizarea spatiald a reprezentatiei.

Am renuntat la jocul de lumini, ceea ce ne-a permis si
descoperim o gami intreagid de posibilititi pentru ca actorul
sd utilizeze lumina care vine din surse fixe, si exploateze in
mod constient zonele de umbri, ca si pe cele luminate etc. Si,
mai ales, ne-a ficut si intelegem ci, daci spectatorul sti in
lumin, deci daci este vizibil, prin forta lucrurilor el functio-
neazi ca parte din spectacol. Dar s-a dovedit apoi ci, la fel ca
personajele din tablourile lui El Greco, printr-o tehnici spiri-
tuald, actorul poate deveni luminos, se poate ,ilumina®“, poate
deveni intru catva un izvor de ,lumini psihici®.

Am renuntat la machiaj, la nasurile false si burtile indesate
cu calti, pe scurt la tot ce pregiteste actorul in cabini inainte
de a iesi in fata publicului. Si astfel am constatat ci teatrali si,
in teatralitatea sa - fascinanti si oarecum ,,magici“, este, de
fapt, numai capacitatea actorului de a se metamorfoza sub
privirile spectatorului dintr-un tip 1n alt tip, dintr-un caracter
in alt caracter, dintr-un personaj in alt personaj, totul la modul
sirac, adici utilizand doar mijloacele pe care i le oferd propriul
sdu corp si cunoasterea meseriel. Si astfel, spre exemplu, capaci-

tatea actorului de a-si constitui diferite misti ale fizionomiei
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prin utilizarea unor muschi anume ai fetei sale si a unor im-
pulsuri interioare ii oferd spectatorului sentimentul unei tran-
ssubstantieri teatrale deosebite, pe cand masca pregititd de
modelator sau machior este numai un fel de truc.

Costumul deposedat de valoarea lui autonomd, care ,nu
existd“ 1n absenta actorului si a actiunilor lui, s-a dovedit ci poate
fi transformat 1n vizul spectatorilor, pus in contrast cu actiunile
actorului etc. Eliminarea din teatru a elementelor plastice care
vorbesc (In loc si vorbeasci actiunea, adici actorul in calitatea
lui de nod viu al actiunii) a deschis posibilitatea ca, din obiecte
dintre cele mai simple, elementare si tangibile, actorul si creeze
in cursul actiunilor sale obiecte noi, intrucat actiunea lui 1i per-
mite si metamorfozeze podeaua Inciperii in Intinderea mirii,
masa in confesional, orice obiect de metal intr-un pseudoparte-
ner viu etc. S-a dovedit, de asemenea, ci abia eliminarea din
teatru a muzicii mecanice si chiar a celei produse de o orchestri
independenti de actori 1i permite spectacolului si devind muzi-
cal pentru ci astfel e posibild construirea muzicii in chiar sanul
teatrului printr-un ansamblu de voci umane, prin efectul creat
de lovirea unui obiect cu un alt obiect, prin lovirea podelei cu
talpa etc. Si am mai inteles ci textul 1n sine nu tine de domeniul
teatrului, ci se integreaz3 1n acest univers numai prin felul in care
este exploatat de actor, adici printr-o anumitd intonatie, prin
diferite asocieri de sunete ca vorbire muzicali.

Acceptarea siriciei 1n teatru, despuierea teatrului de tot ce
nu e strict teatral, concentrarea asupra a tot ce constituie un

embrion, o ridicind, au scos la iveald o altd bogitie care
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astepta ascunsi 1n specificul teatrului, cu alte cuvinte in sfera
profesionalismului.

S4 vorbim acum despre spectacol ca act de transgresie. De
ce ne ocupdm oare de artd? Ca si ne depisim anumite bariere,
sd iesim din propriile noastre limite, si umplem ce este gol si
infirmitate 1n noi ca si ne realizim sau - imi vine si folosesc
acest cuvant - si ajungem la implinire. Nu vorbim despre o
stare, nu vorbim pur si simplu despre o conditie, ci despre un
proces, despre un fel de punere in miscare, ce face ca tot ceea
ce e intunecat in noi si fie inundat de lumina. In acest efort de
ciutare a adevirului despre noi insine, de a ne debarasa de
masca vietii, prin tot ce e palpabil, corporal si chiar fiziologic,
de multd vreme, teatrul a Insemnat pentru mine locul unei
provociri, a Insemnat o sfidare pentru actor si, implicit, pentru
spectator (sau, invers, o sfidare pentru public si, inerent, si
pentru actor) cu incilcarea stereotipurilor in privinta modului
de a vedea, de a simti, de a judeca, o incilcare cu atat mai
drasticd, cu cat aceste stereotipuri sunt imprimate adanc in or-
ganismul uman, in respiratie, in trup, in impulsurile interioare;
e vorba de 1ncilcarea unor tabuuri, de transgresie, care, so-
cand, ne permite si ne smulgem masca si, ntr-o despuiere com-
pletd, prin expunerea goliciunii, ne ajuti si ne diruim unui
ceva foarte greu de definit, care e insi si Eros, si Caritas.

M-am simtit tentat si operez tocmai in domeniul situatiilor
consacrate prin traditie, al situatiilor elementare, arhaice, tabu
(religie, traditii nationale etc.). Am simtit nevoia si infrunt
aceste valori care mi fascinau, m3 umpleau de febri interioar,

dar eram 1in acelasi timp tentat si le abordez la modul
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blasfemiator, lezandu-le, maltratandu-le sau, poate, mai de-
grabi confruntindu-mai cu ele de pe pozitia experientei indi-
vidului ce intrd in contradictie cu experientele si prejudecitile
timpului. Unii critici au numit acest element prezent in spec-
tacolele noastre ,impactul cu ridicinile, altii - ,dialectica
persiflirii si apoteozei®, daci nu l-au definit pur si simplu ca
»religia care se exprimi prin blasfemie si iubirea care se mani-
festd prin uri®.

In momentul in care practica si observarea a ceea ce ficeam
a trecut din registrul subconstient 1n cel constient, cu alte cu-
vinte cand am trecut de la practici la metodd, atunci a trebuit
si revin la istoria teatrului, ca si la alte domenii ale cunoasterii
umane, cum ar fi antropologia culturii sau psihologia si si pro-
cedez la un fel de rationalizare, si fac o trecere 1n revisti a ideo-
logiei existente pe aceastd temd. $i atunci m-am lovit, de data
aceasta In mod pe deplin constient, de problema mitului vizut
pe de o parte ca situatie uman3 elementars, iar pe de altd parte
ca un complex colectiv, ca un model care triieste in psihicul
colectivititii, inspirand In mod independent si inconstient com-
portamentele si reactiile colective.

In perioada cAnd inci mai constituia o laturi a vietii reli-
gioase, dar era deja teatru, el elibera energia spirituald a spec-
tatorului prin materializarea mitului si profanarea, incilcarea
lui festivi; ca urmare a acestei operatiuni, spectatorul isi putea
identifica din nou adevirul siu personal in Intregul adevirului
mitic prin sentimentul spaimeli, atingand pragul catharsis-ului.
Nu intamplitor tocmai in Evul Mediu s-a ndscut conceptul de

parodia sacra.
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Dar astizi situatia este diferiti. Colectivitatea nu se mai de-
fineste prin intermediul religiei, formele traditionale ale mitului
sunt 1ntr-o stare avansati de ,erodare, de disparitie si de noi
incarniri, situatie 1n care publicul, 1n relatia sa - constientd sau
inconstientd — cu mitul, inteles ca un complex colectiv, a deve-
nit extrem de eterogen. In acelasi timp insi suntem mult mai
strict determinati de certitudinile intelectuale. Toate acestea
fac ca socul prin care am putea da asaltul asupra straturilor
adanci ale psihicului nostru, situate oarecum 1n afara mistii pe
care o purtim in viata cotidiani (pentru ci ele sunt autenticul
din noi) - acest soc si fie, deci, mult mai greu de provocat; in
aceeasi misurd, astizi este deja imposibild o identificare colec-
tivd a individului cu mitul, cu alte cuvinte identificarea adevi-
rului individual cu cel universal.

$i atunci, ce mai este posibil in ziua de azi? In primul rAnd
este posibili confruntarea cu mitul, in loc de identificarea cu
el; adicd, nerenuntand la experientele individuale si la ceea ce
existd 1In noi din spiritul si experienta timpului prezent, rimane
posibild Incercarea de incorporare 1n mit, de a intra in pielea
mitului, chiar daci nu ni se potriveste intru totul, recunoaste-
rea faptului ci problemele noastre, privite din perspectiva ,,ri-
dicinilor®, sunt relative si ci tot relative sunt si ,ridicinile®
privite din perspectiva timpului prezent. Daci acest demers
este brutal, daci-1 indeplinim ca fiindu-ne dictat de ratiuni su-
perioare, despuindu-ne de tot ce avem mai intim, diruind sau
sjertfind“ ceea ce 1n viata cotidiani este pentru noi intangibil,

atunci masca vietii noastre va fi spulberati.
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Tn al doilea rand, In misura 1n care la urma urmei nimic nu
e sigur si deja nimic nu mai e clar pentru nimeni, domeniul
indispensabil de certitudine care si ne permiti depisirea unor
granite rimane doar calitatea organismului uman de a fi palpa-
bil. Si nimic altceva nu poate functiona ca tabu, in afara mi-
tului materializat in univocitatea actorului, in organismul lui
viu. Incilcarea intimititii unui organism viu, dezvelirea aces-
tuia 1n concretetea lui fiziologici si in impulsurile sale interi-
oare, impinse atat de departe, incat si depiseascd chiar si
barierele excesului, 11 va restitui situatiei mitice concretetea ei

umani universald, va permite triirea adevirului.

AIntreba despre surse rationale de inspiratie (vehiculate de
intelect) in situatia in care vorbim despre metodi este un lucru
riscant. Cand utilizez formuliri in care apare cuvantul ,cru-
zime“ sunt imediat intrebat despre Artaud pentru ci si el are
astfel de formuliri, chiar daci acestea trimit la cu totul alte
experiente, care capitd un sens usor diferit. Artaud a fost un
vizionar de anverguri exceptionali 1n teatru; el n-a avut posi-
bilitatea de a face cercetiri pe termen lung, bazandu-se pe prac-
ticd, si poate astfel se explicd de ce textele sale sunt lipsite de
dimensiunea metodicd si, deci, nu pot fi luate ca propuneri
clare. Ele sunt niste preziceri - uimitoare si pe care timpul le
confirmi -, dar nu constituie un indreptar de actiune. Apoi,

cand folosesc formuliri de genul ,ridicini®, ,substrat mitic®,
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sunt intrebat despre Nietzsche, 1n schimb, cand mi refer la ace-
lasi lucru, folosind sintagma ,reprezentiri colective®, automat
aud numele lui Durkheim!, iar, daci pronunt cumva cuvantul
sarhetipuri®, vorbim despre Jung?. Trebuie si precizez insi ci
formulirile mele iau nastere din conjuncturi create de practica
meseriet, ele nefiind rezultatul vreunei operatiuni intelectuale
efectuate pe baza datelor oferite de alte discipline umaniste (chiar
daci pot fi analizate si din acest punct de vedere).

Cand vorbesc despre partitura semnelor la un actor, mi se
pun intrebiri in legiturd cu conceptul de ,semn® in teatrul
oriental, mai exact 1n teatrul clasic chinez, mai ales daci inter-
locutorii mei stiu ci am studiat acest fenomen la fata locului.
Numai ci, in teatrul oriental, semnul este o invariabili, este
o literd dintr-un alfabet cunoscut de spectator, pe cand aici
vorbim mai degrabi de cristalizarea rolului in semne, de arti-

cularea psthofiziologiei actorului intr-o partituri de semnificatii,

! Durkheim, Emile (1858-1917) - sociolog francez, profesor de pedagogie
si stiinte sociale la Bordeaux, apoi la Sorbona, unde a Infiintat Catedra de
Sociologie. El a insistat asupra specificititii faptului social fati de fenomenele
organice sau psihologice, observand ci acesta este exterior individului si are
o mare putere de coercitie asupra lui. Durkheim acord, de asemenea, un rol
important sistemului de reprezentiri colective (n. tr.).

2 Jung, Carl Gustav (1875-1961) - psihiatru si psiholog elvetian, discipol
al lui Freud, de care s-a detasat insi 1n 1913. Jung refuzi si identifice libidoul
cu impulsul sexual, vizand 1n libido o energie vitali fundamentali. Ideea lui
cea mai originali este ,inconstientul colectiv® care ar fi structurat de ,arhe-
tipuri“. Acestea se exprimi in imagini simbolice colective (mituri, religii,
folclor) sau in opere de arti, visuri ori simptome nevrotice. Psihologia
profunzimilor lui Jung isi propune s3 ajungi la acel fond universal comun care
uneste individul cu specia si cosmosul (n. tr.).
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cu alte cuvinte de despuierea reactiilor umane pani la schelet,
dacd ne putem exprima astfel, pani la suport.

Nu incerc si spun cd, 1n ceea ce facem, noi nu suferim
niciun fel de influenti sau ci tot ce facem este absolut nou.
In mod adesea inconstient pentru noi, asa cum respirim aerul
continentului care ne-a dat viati si al civilizatiei care ne-a
format, preluim si noi o serie intreagd de traditii, de infor-
matii despre om si despre arti, de prejudeciti, de prognoze si
asteptdri si toate acestea au o influentd asupra actiunilor noas-
tre, chiar daci la nivel constient am rupt orice legituri cu ele.
Chiar si post factum, dupd ce prin practica meseriei am ajuns
la constientizare si incepem si ne facem un bilant (avand ca
termen de comparatie inclusiv numele pe care le-am amintit
si fenomenele externe despre care vorbeam), mai facem anu-
mite retusuri, ,retroactiv fatd de ceea ce a fost deja constien-
tizat sau lncepem si intelegem mai clar alte posibile
perspective.

Confruntandu-ne cu ansamblul traditiei Marii Reforme din
teatru, de la Stanislavski la Dullin si de la Meyerhold la Artaud,
ne dim si noi seama ci nu construim de la zero, pentru ci
oricum am respirat un anumit aer si, identificand in practica
noastri realizarea unor sclipiri de intuitie strdine (chiar daci
1n ceea ce am ficut noi nu se poate vorbi de o influentd di-
rectd), ne insusim lectia umilintei, spunandu-ne ci orice me-
serie are anumite drepturi obiective si c¢i nu ne este datd noud
posibilitatea de a ne implini altfel decat printr-un fel de ascul-
tare superioard, printr-un fel de ,autoritate® si ,vigilenti“,

cum zicea Thomas Mann.

75



—— TEATRU SI RITUAL. SCRIERI ESENTIALE

4

In teatrul pe care il conduc mi bucur de o pozitie personali
destul de speciald; eu nu sunt pur si simplu directorul sau regi-
zorul, ci Intr-o mult mai mare misuri eu sunt maestrul, indru-
mitorul activititii, dacd nu chiar, asa cum se exprimi uneori
cate cineva, ,mentorul spiritual“. Ar fi o nelntelegere 1nsi ca
relatia mea cu actorii si fie considerati unidirectionali. Daci
in propunerile de amenajare spatiald pe care ni le face colabo-
ratorul nostru, arhitectul Jerzy Gurawskil, se reflectd sugestiile
mele, trebuie specificat ci nsusi modul cum vid eu aceste lu-
cruri este interdependent, fiind, de fapt, rezultatul unor ani de
colaborare cu el.

fn schimb, lucrul cu actorul care mi se incredinteazi este
ceva incomparabil mai intim si mai fecund; daci disponibilitatea
si ceea ce, destul de imperfect, am putea numi increderea lui
sunt concrete, vigilente si absolut nelimitate, nelimitat3 devine
si in mine dorinta de a scoate la iveald posibilititile extreme de
care dispune el, nu eu. Setea lui de a progresa este insotiti de
observatiile, uimirea si dorinta mea de a ajuta; ceea ce constituie
progresul meu proiectat asupra lui sau, mai degrab, descoperit
in el 1nsusi face posibil progresul nostru comun si devine un

fel de revelatie. Ceea ce este cu totul altceva decat a Invita pe

! Gurawski, Jerzy (n. 1935) - proiectant, arhitect si scenograf polonez,
profesor la Universitatea Politehnici din Poznan. A colaborat cu Teatrul Labo-
rator al lui Grotowski pentru care a realizat amenajarea spatiald a spectacolelor:
Sakuntala — 1960, Mosii - 1961, Kordian 1962, Akropolis =1962, Faust -1963,
Printul Constant 1965 etc. (n. tr.).
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cineva ceva; este mai curand fenomenul dus la extrem de a-1 iesi
cuiva in intAmpinare. In lucrul cu actorul este posibil un feno-
men deosebit, acela de ,dubli nastere“. Este momentul in care
actorul vine pe lume - pentru a doua oari - nu numai in dome-
niul artistic, ci intr-o si mai mare misurd ca personalitate.
»Nasterea“ lui este insotitd de ,nasterea“ care se repetd mereu a
indrumitorului activititii sale, care il vegheazi pe actor st -
iertatd fie-mi formularea! - il asistd 1n acceptarea definitivd a

esentei umane.

Acest articol al lui Jerzy Grotowski a fost publicat in revista lu-
nari Odra (Wroctaw, nr. 9/1965), in Kungs Dramatiska Teaterns
Program (Stokholm, 1965), in revista bilunari Scena (Novi Sad,
nr.5/1965), in Cahiers Renaud-Barrault (Paris, nr. 55/1966) si in
Tulane Drama Review (New Orleans, vol. 35, 1967).
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