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PREFATA

Grotowski este unic.

De ce?

Pentru ci, dupi cite stiu, nimeni altul pe lumea asta de la Stanislavski
incoace nu a studiat atit de profund si de complet ca Grotowski jocul actorului,
fenomenul si semnificatia sa, natura si stiinta proceselor sale mintale, fizice si
emotionale.

Grotowski isi intituleazi teatrul sdu laborator. Este un laborator. Un centru de
cercetare. Este poate singurul teatru de avant-garda unde sirficia nu este un inconvenient,
unde lipsa banilor nu este 0 scuzi pentru mijloace neadecvate care mimeazi in mod
automat experimentele. in teatrul lui Grotowski, ca in toate adeviratele laboratoare,
experieniele sint valabile din punct de vedere stiintific pentru cé ele respectd conditiile
esentiale. in teatrul siu, existi o concentrare absoluti a unui mic grup iar timpul nu
are limite. Astfel, dacd descoperirile sale vi intereseaza trebuie sd vé duceti in Polonia.
Sau daci nu, faceti ca noi. Aduceti-1 pe Grotowski aici.

Grotowski a lucrat doud siptimini cu grupul nostru. Nu am si descriu
aceastd expereicnfd. De ce? Mai intli pentru cd o astfel de cercetare nu este liberd
decit intr-o atmosferi de incredere, iar increderea depinde de certitudinea de a nu
fi divulgat. In al doilea rind, pentru ci este o activitate care sc efectueazi in mod
esential fird cuvinte. A vorbi inseamnd a complica si chiar a distruge exercitii
care sint limpezi si simple cind sint indicate cu un gest si executate de un spirit i
un corp care nu fac decit unul.

Ce ne-a adus aceastd muncd in comun?

Pentru fiecare actor ea a reprezentat o serie de socuri.

Socul de a se confrunta cu niste notiuni simple si irefutabile.

Socul de a depista propriile sale supterfugii, trucuri si clisee.

Socul de a presim{i ceva din propriile sale resurse, vaste si neexplorate.

Socul de a fi forfati s ne intrebim de ce sintem actori.

Socul de a fi forfati si recunoagtem ci astfel de intrebari existd si cd — in
ciuda unei lungi traditii engleze de a evita seriosul in arta teatrald — a venit timpul
si ne infruntim cu ele. Si si descoperim cd vrem sd le infruntdm.
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Socul de a vedea ci, undeva pe lume, jocul teatral cste o artd cireia cineva
i se daruieste in mod absolut, monahal si total. Ca expresia lui Artaud deja riscitati,
“a fi crud cu mine insumi”, devine realmente un mod de viati total pentru abia o
duzind de persoane, undeva in Polonia.

Cu o conditie. A se consacra jocului nu face din joc un scop in sine.
Dimpotrivd. Pentru Grotowski, a juca este un vehicul. Cum s spun? Teatrul nu
este un supterfugiu. un refugiu. Un mod de viata este un mod de viati. Aceasta are
acrul unei lozinci religioase? Se poate. Aceasta e aproape tot ce mi se pare ci ar
trebui spus. Nici mai mult nici mai putin. Rezultate? Putin probabil. Actorii nostri
sint mai buni? Mai buni ca oameni? Nu in sensul acesta, dupd cum am putut s-o
véd, nici atit cit s-a afirmat. ($i, bineinfeles. nu erau tofi extaziati de experienia
lor. Unii erau contrariati.)

Dar cum a spus Arden:

Cdci mdrul poartd o samintd ce creste

De o viafd §i o bucurie calmad

Pentru a deveni un arbore implinit in roadele sale
Pentru totdeauna §i o zi.

Munca lui Grotowski si munca noastri sint paralele, dar cu puncle de contact
comune; prin ele, prin simpatie, ne intilnim.

Dar viafa teatrului nostru este complet diferitd de a lui. Grotowski conduce
un laborator. El nu are nevoie de public decit din cind in cind, si atunci putin numeros,
Traditia sa este catolici — sau anti-catolica; in acest caz, cele doui extreme se intilnesc.
Grotowski creazi o formé de a servi. Noi lucrdm in altd tard, in alti limba, in alti
traditie. Scopul nostru nu este de a crea o noud liturghie, ci noi relatii elizabethane
—legind ceea ce ¢ particular si ceea ce e public, ceea ce e intim si ceea ce e colectiv,
ceea ce e secret si ceca ce € accesibil, ceea ce ¢ vulgar si ceea ce e magic. Pentru
aceasta, avem nevoic in acclasi timp de o mulfime pe scend si de o multime care
priveste — si in interiorul acestei scene intesate de lume, avem nevoie de indivizi
care oferd adevdrurile lor cele mai intime unor indivizi dintr-o sali plina, impér{ind
cu ei 0 experientd colectiva.

Am ajuns deja destul de departe in claborarea unei scheme globale — ideea
unui grup, a unui ansamblu.

Dar munca noastra cste incd prea grabitd, prea frustd, pentru dezvoltarea
tuturor indivizilor care o compun.

Stim. in teorie, c fiecare actor trebuie si-si pund zilnic arta la incercare —
ca pianistii, dansatorii, pictorii — si ci, daci nu o face, cste aproape sigur ci va



deveni rigid, cii va recurge la clisee si ci, eventual, va declina. O recunoastem si
totusi facem atit de putin in aceastd cursi fard sfirsit dupd un singe nou, dupa
vitalitatea tinerelii — cu exceptia a citorva, printre cei mai dotati, care, bineinfeles,
au cele mai mari sanse si absorb majoritatea timpului disponibil.

Studioul de la Stratford era o recunoastere a acestei probleme, dar se izbea fard
incetare de presiunea repertoriului, de o companie supraincircati, de simpla oboseald.

Munca lui Grotowski a reamintit ci ceea ce indeplineste el aproape miraculos
cu un pumn de actori este necesar de asemnea si fiecirui individ din cele doud uriase
companii ale noastre, in doui teatre separate de o sutd de kilometri.

Intensitatea, onestitatea si precizia muncii sale nu pot lasa decit un lucru
dupi ele. O provocare. Dar nu de o zi, nu de o singura data in via{d. De toate zilele.

Peter BROOK

(Prefati la editia din 1968, Odin Teatrets Forlag si din 1971, Editura
L’Age d’homme, Lausanne)






SPRE UN TEATRU SARAC

Acest articol de Jerzy Grotowski a fost publicat in: Odra ( Wroclaw, 9/19635);
' Kungs Dramatiska Teaterns Program (Stockholm, 1965); Scena (Novi Sad, 5/
, 1965);
Cahiers Renaud-Barrault (Paris, 55/1966);
Tulane Drama Review (New Orleans, T35, 1967)

{mi pierd intotdeauna putin ribdarea cind sint intrebat: “Care este originea
Jucririlor Dumneavoastri experimentale?” Aceasta parc si postuleze ideea ca
activitatea “experimentald” este tangentiald (a juca cu o oarecare tehnici “noud”
de fiecare dati) si tributari. Rezultatul se presupune a fi o contributic la regia
moderni — o scenografie utilizind idei electronice sau de sculpturd la moda, muzica
contemporand, actorii propunind in mod independent stereotipuri proprii clownilor
sau cabaretului. Cunosc acest gen: 1-am practicat. Productiile Teatrului Laborator
merg in altd directie. in primul rind, noi ne propunem si evitim eclectismul,
incercind si rezistim la ideea c teatrul este o sumé de discipline. Ne straduim sa
definim ceea ce diferentiazi teatrul, ceea ce separa activititile sale de alte categorii
de spectacole. in al doilea rind, productiile noastre sint investigatii amanuntite
privind relatiile actori/public. in realitate, noi considerim ca tehnica personald a
actorului este nucleul artei teatrale.

Sursele unui asemenea fel de a aborda lucrurile sint dificil de localizat, dar
pot vorbi despre traditiile sale. Am fost nutrit de Stanislavski; cdutdrile sale
continue, reinnoirea sistematici a metodelor sale de observatie si relatia sa dialectica
cu propria sa activitate precedentd au facut din el idealul meu personal. Stanislavski
a pus intrebirile metodologice fundamentale. Cu toate acestea, soluliile noastre
diferd mult de ale sale -—citeodats, ajungem la concluzii opuse.

Am studiat cele mai marcante metode de antrenament ale actorului in Europa
si in alte parti. Cele mai importante printre elei’ exercitiile de ritm ale lui Dullin;
cercetirile Tui Delsarte asupra reactiilor extravertite i introvertite, lucririle Iui
Stanislavski despre “actiunile fizice”, antrenamentul biomecanic al lui Meyerhold,
sintezele lui Vahtangov. | Tehnicile de antrenament din teatrul oriental sint, de
asemeneca, foarte stimulante — in special opera din Pekin, dansurile Kathakali si
teatrul No japonez. Ag putea si citez alte sisteme teatrale, dar metoda pe carc o
dezvoltam nu este o combinatie de tehnici imprumutate la aceste surse (chiar daca



citeodatd adoptdm din ele elemente pentru uzajul nostru). Noi nu vrem si predam
actorului un ansamblu predeterminat de mijloace sau si-i oferim un “bagaj de
artificii”. Metoda noastré nu este 0 metoda deductiva care adifioncazi “mijloacele”.
Aici totul este concentrat pe “maturaia” actorului care se dezviiluic printr-o tensiune
extremd, printr-o despuiere completd, printr-o descoperire a propriei sale intimititi
— toate acestea fard egocentrism sau autodelectare. Actorul se diruie totalmente.
Este o tehnicd de integrare a tuturor fortelor psihice si corporale alc actorului,
care ies la iveald de la baza fiintei sale si a instinctului siu, {isnind dintr-un soi de
“transluminare”. Pentru noi, educatia unui actor nu inseamni s3-1 invifim ceva:
\noi incercm s3 eliminim rezistentele sale organice fati de acest proces| Nu existd
o diferentd in timp intre impulsul “interior” si reactia “exterioari”, in asa fel incit
impulsul este in acelasi timp reactie.Impulsul si acfiunea actioneazi impreuni:
corpul dispare, arde, si spectatorul nu vede decit o serie de impulsuri vizibile.
Astfel, noi adoptdm metoda via negativa — nu un ansamblu de mijloace, ci o
eliminare de blocaje. Ani de munci si de exercitii compuse in mod special (care,
gratie unui antrenament fizic, plastic si vocal, incearci si ghideze actorul citre
genul de concentrare apropriat) ne permit citcodati si descoperim inceputul acestei
cdi. Tot ce a fost scos la iveald poate fi atunci cultivat cugriji. Procesul insusi,
desi depinzind oarecum de concentrare, de incredere, de abandon, chiar de disparitia
totald in actiune, nu este voluntar. Starea de spirit este o pasivitate capabili si
realizeze un rol activ, o stare in care “nu vrem sd facem aceasta”, sau, mai degraba,
“ne resemndm sd nu o facem” .

Cea mai mare partc din actorii Teatrului Laborator au inceput tocmai si lucreze
posibilitatea de a obicctiviza acest proces. in munca lor cotidiand, i nu se concentreaz
asupra “tehnicii spirituale”, ci asupra compozitiei rolului, a constructici formei, a
expresici semnelor, adicd asupra structurii. Nu existii o contradictic intre tehnica
personald si structurd. Noi credem ci un proces personal care nu este “articulat” printr-
o structurare a rolului nu este o eliberare si ¢i se va pierde in amorf,

Considerdm nu numai ¢i structura nu limiteazi procesul personal, ci,
dimpotriva, ea il purifica. (Tensiunea figurativa intre proces si structuri le fortifici
pe amindoua. Structura este ca o capcand declansati, cireia procesul ii ri spunde
in mod spontan si impotriva cireia el luptd). Formele comportirii comune,
“cotidiene”, intuneca adevirul: noi “articulim” un rol ca un fluviu de semne care
dezvaluie ceea ce ascunde sub masca viziunii comune: dialectica comportamentului
uman. In momentul unui soc psihic, de groazi, de pericol mortal sau de bucurie
nemésuratd, un om nu se comporti “in mod cotidian”. Cind se entuziasmeazi, (in

vechiul sens al cuvintului), el foloseste semne ritmice, incepe si danseze si cinte.
Semnul organic, si nu gestul comun, este pentru noi expresia elementars,
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fn termeni de tehnica formald, noi nu ciutim si obtinem o proliferare de
semne sau o acumulare (ca in repetitiile formale din teatrul oriental). Elimindm
mai degrabi, abandonind elementele de comportare “cotidiand” care impiedica
impulsul pur. O alti tehnici ce pune in lumind structura organici a semnelor este
contradictia (intre gest si voce, voce si cuvint, cuvint si gindire, vointd si acliune,
etc) — aici, deasemenea adoptam via negativa.

fn spectacolele noastre, este greu de precizat ce elemente rezultd dintr-un
program formulat in mod constient si ccea ce provine din structura imaginatiei
noastre. Sint intrebat adesea daci anumite efecte “medievale” indica o intoarcere
intentionati la “radicini rituale”. Nu existd decit un singur raspuns. in stadiul
actual al cunoasterii noastre artistice, problema rddacinilor “mitice”, a situatiei
umane elementare, are un sens definit. Cu toate acestea, faptul nu este un produs
al “filosofiei artei” ci vine dintr-o descoperire practici si din utilizarea regulilor
teatrale. Aceasta vrea si spuni ci productiile nu {ignesc din postulate estetice a
priori, ci mai degrabd, cum spunea Sartre, “fiecare tehnic# trimite la 0 metafizica™.

Timp de ani de zile, am czitat intre impulsurile niscute din practica i
aplicarea unor principii @ priori, fara sa vad in asta o contradictie. Prictenul si
colegul meu Ludwik Flaszen a fost primul carc a pus degetul pe aceastd confuzie
in munca mea: materialul si tehnicile care veneau in mod spontan cind pregdteam
productia, din natura insdsi a fucrului, erau revelatoare si promititoare; dar ceea
ce retinusem pentru a aplica supozitiile teoretice cra mai mult in functic de
personalitatea decit de intelectul meu. Mi-am dat scama ci productia trimitea mai
degrabi la cunoastere in loc sa fie un produs al acesteia. Dupd 1960. am pus
accentul pe metodologie. Prin intermediul experientei practice, cdutam s raspund
la intrebarile cu care incepusem: Ce este teatrul? Care este caracterul sdu unic? Ce
poate si facé teatrul, ceea ce nici filmul nici televiziunea nu pot face? Doui concepfii
concrete s-au cristalizat in practica noastra: teatrul sirac si spectacolul ca un act
de transgresiune.

Eliminind treptat ceca ce s-a dovedit a fi superfluu, am descoperit ci tcatrul
putea si existe fard machiaj, fard costume autonome si scenografie, fard un loc
special de spectacol (scena), fira efecte de lumind sau de sunet, etc. El nu poate
exista fiird relatia actor/spectator, fird comuniunea perceptiei directe, “vii”. Este un
vechi adevar teoretic, dar cind este aplicat in mod riguros, el mineazi majoritatea
ideilor noastre obisnuite despre teatru. El refuza notiunca de teatru ca sinteza a unor
discipline de creatie disparate — literatura, sculptura, pictura, arhitectura, jocul de
lumind, interpretare (subdirectia unui regizor). Teatrul contemporan este un “teatru
sintetic” pe care am putea si-1 numim un Teatru Bogat — bogat in slibiciuni.
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Teatrul Bogat depinde de cleptomania artistica, trigindu-si inspiratia din
alte discipline, construind spectacole hibride, conglomerate fiiré caracter si fard
integritate, prezentate astiizi ca o operd de artd totald. Multiplicind elementele
asimilate, Teatrul Bogat incearcd si evite capcana pe care i-o intind filmul si
televiziunea. De cind filmul si televiziunea exceleazi in domeniul functiilor
mecanice (montaj, schimbare de loc instantanee, etc.), Teatrul Bogat a lansat un
apel pompos si compensatoriu in favoarea unui “teatru total”. Integrarca
mecanismelor de imprumut (ccrane de cinema. de exemplu) cchivaleazi cu o
abordare tchnica sofisticatd, permifind un dinamism si o mobilitate sporitd. Si
dacd scena si/sau sala devin mobile, perspectiva se poate schimba in mod
instantaneu si constant. Toate astea nu sint decit prostii.

Putin conteazi cit cheltuieste teatrul si cum isi exploateazi resursele
mecanice, el rimine din punct de vedere tehnologic inferior filmului si televiziunii.
in consecintd, prefer siricia teatrului. Ne-am resemnat la schema scena-si-sala;

s pentru fiecare productic. un nou spatiu este previzut pentru actori si pentru
spectatori. Astfel, putem obtine o variatie infiniti a relatiilor actor/spectator. Actorii
pot juca in mijlocul spectatorilor, contactind direct publicul si acordindu-i un rol
pasiv in dramd (ceea ce am ficut in spectacolele noastre Cain dupi Bayron si
Sakuntala dupd Kalidasa). Sau. actorii pot construi structuri printre spectatori,
incluzindu-i astfel in arhitectura actiunii, supunindu-i la un soi de presiune, de
acumulare si limitare in spatiu (dkropolis, dupd Wispiansky). Actorii mai pot
deasemenea sd joace printre spectatori §i sd-i ignore, privind dincolo de ei.
Spectatorii pot si fie separati de actori — de exemplu, printr-o palisadd inaltd, pe
care o depasesc doar cu capetele (Printul constant, dupi Calderon); din aceasti
perspectiva radical inclinatd, ei privesc in jos citre actori. ca la niste animale la
un ring, sau ca niste studenti in medicind ce asistd la o operatie (aceasti viziune
detagatd, de sus in jos, di actiunii, printre altele, un sens de transgresiune moral3).
Sau toatd sala este utilizatd ca un loc concret: “Cina cea de taind” din Faust in sala
de mese a mindstirii, unde Faust vorbeste cu spectatorii. care sint invitatii la serbarca
barocd scrvitd in jurul unor mese imense, oferindu-le episoade din viafa sa.
Eliminarea dihotomiei sceni/sali nu este lucrul cel mai important — aceasta creeazi
doar un domeniu de cercetdri precis. Esentialul consisti in a gdsi relatia spectator/
actor proprie pentru fiecare tip de spectacol si in a materializa decizia prin
aranjamente fizice.

Am delisat efectele de lumini si aceasta le-a dat actorilor posibilitatea si
descopere un larg evantai de posibilititi pentru a utiliza sursele imobile de lumins
printr-o actiune deliberatd cu umbrele, cu proiectoarele. etc. Este deosebit de



semnificativ faptul ci spectatorul, o datd plasat intr-o zond luminata, altfel spus
cind devine vizibil, incepe si joace si el un rol in spectacol. Devine, de asemenca,
evident ci actorii, ca si personajele din pinzele lui E1 Greco, pot “ilumina® prin
actul lor total, devenind o sursa de “lumini”.

Am abandonat machiajul, nasurile false, burtile umplute cu cilti, tot ccea
ce pune pe el actorul in cabina sa inainte de spectacol. Am gdsit ci era mult mai
teatral pentru actor si se transforme de la un tip la altul, de la un caracter la altul,
de la o silueti la alta — sub privirea publicului — intr-o maniera sdracd, utilizind |
doar propriul s3u corp. Compozitia unei expresii fixe a chipului prin intrebuinfarea
doar a muschilor si a altor impulsuri ale actorului produce un efect de
transubstantiere, in timp ce o masci preparati printr-un machiaj al artistului nu
este decit un trucaj.

in acelasi fel, un costum fira valoare autonoma, existind doar in relafie cu
un caracter particular §i cu activitéile sale, poate fi transformat in fata spectatorilor
si astfel si contrasteze cu functiile actorului, etc. Eliminarea elementelor plastice
care au viata lor (adicd reprezinté ceva independent fatit de activititile actorului)
duce la crearca de citre actor a unor obiecte dintre cele mai elementare si mai
diverse. Prin utilizarea controlati a reactiilor sale, actorul transforma plangeul
intr-o mare, 0 mas intr-un confesional, o bucata de fier intr-un partener insufletit,
etc. Eliminarea muzicii (in direct sau inregistrati) care nu este produsa de actori
permite spectatorului insusi sd devind muzici prin orchestrarea vocilor §i a
obicctelor ce se ciocnesc. Noi stim ci textul i sine nu este teatru, ci el nu devine
teatru decit prin utilizarea sa de citre actor — altfel spus, gratie intonatiilor, a
asociatilor de sunete, a muzicalitdtii limbajului.

Acceptarea sdrdciei in teatru, dezbdrat de tot ceea ce nu este esential pentru
el, ne-a dezviluit nu numai ceea ce este propriu teatrului, dar desemenea si bogdtiile
profunde care sint in natura insdsi a formei artistice.

De ce ne intereseazi arta? Pentru a ne depisi frontierele, pentru a merge
dincolo de limitele noastre, pentru a umple golul din noi — pentru a ne implini. Nu
este o conditie, ci un proces in cursul ciruia ceea ce este intunecat in noi devine
treptat transparent. in aceastd lupti cu propriul adevar al fiecdruia, in acest efort de
a smulge masca vietii, teatrul cu perceptia sa fizic mi-a parut intotdeauna ca un fel
de provocare. El este capabil s se provoace si si provoace spectatorul, violind
stereotipurile acceptate ale viziunii, ale sentimentului si ale judecétii — provocarea
este cu atit mai mare cu cit teatrul este incarnat prin respiratie, prin corp si alte
impulsuri ale organismului uman. Aceastd sfidare a tabu-ului, transgresiunea sa,
provoaci socul care smulge inveligurile, permifindu-ne si ne oferim in toata goliciunea
unui lucru imposibil de definit, dar care cuprinde Erosul si Caritas.



in munca mea de regizor, am fost deci tentat si utilizez situatii arhaice
sacralizate prin traditie, situatii (in domeniul religiei si al traditiei) care sint tabu.
Sim{eam cd aveam nevoie sd mi confrunt cu aceste valori. Ele mi fascinau, ma
umpleau de un sentiment de neliniste si, in acelasi timp, ele suscitau o tentatic
blasfematorie: voiam s le atac, si trec dincolo de ele, sau s le confrunt cu propria
mea experien{d care era ea insdsi determinatd de experienta colectivi a timpului
nostru. Acest aspect al productiilor noastre a fost calificat in mod diferit de lupta
cu “originile”, “dialectica deriziunii si apologiei”, sau inca “religia exprimati
prin blasfem: dragostea vorbind prin urd”.

indat ce cunostintele mele practice au devenit constiente si cind experienta
m-a condus l-a 0 “metod4”, am fost nevoit si arunc o privire noud asupra istoriei
teatrului in relatie cu alte domenii ale cunoasterii, mai ales cu psihologia si
antropologia culturald. O revizie rationald a problemei mitului devenise necesara.
Atunci am vazut in mod clar ci mitul era in acelasi timp o situatie primordiali si
un model complex, cu o existentd independenti in psihologia grupurilor sociale,
inspirind comportarea si tendinfele grupului.

Teatrul, cind era incé o parte integrant3 din religie. era deja teatru; el elibera
energia congregatiei sau a tribului incorporind mitul si profanindu-1 sau, mai
degraba, transcendindu-1. Spectatorul isi regenera astfel cunostintele adevirului
sdu personal in adevirul mitului §i, prin teama si sensul sacrului, el acceda la
catharsis. Nu intimpldtor Evul Mediu a dat nastere ideii de “parodie sacri”.

Dar situatia de astizi este foarte diferiti. In mésura in care grupurile sociale
sint mai pufin numeroase si mai pufin definite prin religic, formele mitice
traditionale regreseaza, dispar si sint reincarnate. Spectatorii sint din ce in ce mai
individualizati in relatiile lor cu mitul ca adevir corporativ sau model al grupului
si credinta este adesea o problema de convingere intelectuald. Identificarea unui
grup cu un mit - puncrea in ecuatic a adevirului personal, individual, cu adevirul
universal — este, virtual, imposibil astizi.

Ce este posibil? In primul rind, confruntarea cu mitul mai degrabi decit
identificarea. Altfel spus, pastrind in acelasi timp experientele noastre personale,
putem incerca sd incarnim mitul, tentind s percepem relativitatea problemelor
noastre, relatiile lor cu “radicinile” si relativitatea “ridicinilor” in lumina
experientei de astdzi. Dacd o facem in mod brutal, daci ne dezbirim de toate
artificiile ajungind pini la straturile noastre cele mai intime. masca vietii astfel
expusa se fisureazi si cade.

in al doilea rind, chiar pierzind “cerul comun” al credinfei si limitele
inabordabile, facultatea de perceptie a organismului uman persistd. Doar mitul —
incarnat in acte de citre organismul viu al actorului — poate functiona ca un tabu.



Organismul viu, expus pind la exces. ne readuce la o situatic mitici concretd, la o
experientd a adevarului uman comun.

inc# o dati, sursele rationale ale terminologiei noastre nu pot fi indicate cu
precizie. Cind vorbesc de “cruzime™ mi se citeazi adesea Artaud, cu toate ca formulele
sale au fost fondate pe alte premise si au un sens diferit. Artand a fost un vizionar
extraordinar, dar scrierile sale au o importanti metodologica redusi pentru ca ele nu
sint produsul unor investigatii practice de lungé duratd. Sint o profefic uimitoare.
nu un program. Cind vorbesc de “rddicini” sau de “spirit mitic”, mi se pun intrebari
despre Nietzsche; daci vorbesc despre “reprezentiiri colective”, revenim la Durkheim;
daci vorbesc despre “archetipuri” —la Jung. Dar formulele mele nu vin din discipline
umaniste, chiar dac le utilizez pentru analizi. Cind vorbesc despre expresia semnelor
prin actor, mi se vorbeste despre teatrul oriental, in special de teatrul chinez clasic
(mai ales cind se stic c¢i am studiat acolo). Dar semnele hieroglifice din teatrul
oriental sint inflexibile, ca un alfabet, in vreme ce semnele pe care le utilizdm noi
formeazi scheletul actiunii umane, cristalizarea unui rol. articularea procesului
organic si personal al actorului individual.

Nu proclam ¢4 tot ceea ce facem noi este in intregime nou. Sintem condamnati,
in mod congtient sau inconstient, si fim influentati de traditii. de stiin{3 si de arta,
pina la superstitiile i presentimentele proprii civilizatiei care ne-a modelat, la fel
cum respirim aerul unui continent ce ne-a dat viata. Toate acestea influenicaza tot
ce intreprindem, chiar dac, adesea. negam faptul. Chiar cind ajungem la anumite
formule teoretice si cind ne compardm ideile cu cele ale predeccsorilor nostri despre
care am vorbit deja, sintem fortati si facem anumite corectdri retrospective care ne
permit s vedem mai clar posibilitatile care ni se deschid.

Cind confruntiim traditia general a Marii Reforme a teatrului de la Stanislavski
la Dullin si de la Meverhold la Artaud, ne dim seama ci nu sintem primii, dar ca
lucrim intr-o atmosferd speciald si definitd. Cind cercetérile noastre dezvéluic si
confirmi intuitiile altuia, sintem plini de umilinti. Ne dim scama ca teatrul are anumite
legi obiective §i ci implinirea este posibild numai in acest cadru sau. cum a spus
Thomas Mann, intr-un fel de “supunere suprioard”, demni de a-i acorda atentia noastra.

Am ocupat o pozitie speciald la directia teatrului Laborator polonez. Nu
sint doar director sau regizor, sau “instructor spiritual”. in primul rind. relatia
mea cu munca teatrald nu este fird indoiald univoca sau didactici. Dacd sugestiile
mele se reflectd in compozitiile spatiale ale arhitectului nostru Gurawski. trebuie
inteles ci viziunea mea s-a format dupd anii de colaborare cu el.

Existd ceva de necomparat, intim si productiv, in munca cu actorul carc
mi-a acordat increderea sa. El trebuie si fie atent, increzitor si liber, cici munca
noastrii consistd in a explora posibilitdtile sale pind la extrem. fi urmiresc
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dezvoltarea cu minutie, uimit si doritor de a-i veni in ajutor; dezvoltarea mea se
proiecteazi in el, sau mai degraba se regdseste in el — si cresterea noastri comuni
devine revelatie. Nu cste vorba de instruirea unui elev, ci de descoperirea unei alte
persoane, in cursul cireia devine posibil fenomenul unei “a doua nasteri,
impartisite”. Actorul renagte — nu numai ca actor, dar deasemenea ca fiin{3 umana
— sl eu renasc impreund cu el. Este un mod destul de stingaci de a se exprima, dar
ceea ce se implineste este o acceptare totald a unei fiinte omenesti de cétre alta.

NOUL TESTAMENT AL TEATRULUI

Acest interviu, al cdrui titlu, “Noul Testament al Teatrului” a fost addugat
de Eugenio Barba, a fost realizat in 1964 si reprodus in cartea sa Alla Ricerca del
Teatro perduto (Marsilio Editori, Padova, 1965). El a fost de asemenea publicat
in Teatrets Teori eg Teknikk (Oslo 1/66) si Thédtre et Université (Nancy, 5/66).

Numele chiar de Teatru Laborator ne face sd ne gindim la o cercetare
stiintificd. Asociatia este justi?

Termenul de cercetare nu trebuie sd ne facd si ne gindim la cercetarea
stiintificd. Nimic nu este mai indepartat de ceea ce facem noi decit stiinta stricto
sensu, §i nu numai din cauza lipsei noastre. de calificare, dar de asemenea din
cauza lipsei noastre de interes pentru acest gen de munci.

Cuvintul cercetare implicd faptul ci noi studiem profesia noastrd mai
degrabd ca un sculptor medieval care cauti si recreeze in bucata sa de lemn o
forma care existé deja. Nu lucrdm ca un artist sau ca un savant, ci mai degraba ca
un cizmar ce cautl locul precis din pantof unde va bitea un cui.

Celdlalt sens al termenului de cercetare poate pirea putin iritant, in misura
in care el include ideca unei penetriri in natura umana insisi. in epoca noastra,
cind toate limbile se confundi, cind toate genurile estetice se intrepétrund, teatrul
este ameninfat cu moartea pentru ci filmul si televiziunea merg pe brazdele sale.
Aceasta ne obligd si examindm natura teatrului, si vedem de ce este el diferit de
alte forme de arti si ce il face de neinlocuit.
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Cercetarea Dumneavoastrd v-a condus la o definitie?

Ce inseamni cuvintul teatru? Este o intrebare de care ne ciocnim adesea $i
la care sint posibile numeroase raspunsuri. Pentru profesori, teatrul este un loc
unde un actor reciti un text scris, ilustrindu-1 printr-o serie de misciri destinate
si-1 facd mai usor de inteles.

Astfel interpretat, teatrul este un accesoriu util al literaturii dramatice.
Teatrul intclectual nu este nimic altceva decit o variantd a acestei conceptii. Avocatii
sdi 11 considerd ca un soi de tribund polemicd. Aici, de asemenea, textul este
elementul cel mai important si teatrul cste prezent doar pentru a servi ca suport
anumitor argumente intelectuale, punind in evidentd confruntarea lor. Revine astfel
la suprafatd arta medievald a duelului oratoric.

Pentru spectatorul mijlociu, teatrul este inainte de toate un loc de distractie.
Daci el spera s intilneascd aici o muzi frivold, textul nu-1 intercscaza la urma
urmei. Ceea ce il atrage sint asa zisele gaguri, efectele comice si poate jocurile de
cuvinte care ne reduc la text. Atentia sa va fi dirijatd in mod esential spre actor ca
centru al atractiei. O femeie tinard, destul de sumar imbrécatd, este ea insdsi o
atractie pentru anumiti spectatori care aplicd acestei aparitii criterii culturale, desi
o astfel de judecati este in cazul de fafi o compensatie a unei frustriri personale.

Spectatorului care nutreste aspiratii culturale, i place din timp in timp sd
urmireascd spectacole din cel mai serios repertoriu, citeodati chiar o tragedie
continind un anume element melo-dramatic. In acest caz, preferintele sale vor
varia mult. Pe de o parte, el poate proba ci apartine celei mai bune societdti unde
“Arta” este o garantie i, pe de alti parte, el vrea si experimenteze anumite emotii
care 1i vor da un sentiment de autosatisfactie. Chiar daci e cuprins de mila pentru
biata Antigona si de aversiune pentru crudul Creon, el nu merge pind la sacrificiul
eroinei, ceea ce nu-l impiedica, de altfel, s se simtd egalul siu din punct de
vedere moral. Pentru el, problema este si fie capabil s3 simtd “nobil”. Calitdfile
didactice ale acestui gen de emotic sint indoielnice. Publicul — fiecare este un
Creon — va fi alituri de Antigona tot timpul spectacolului, fapt care nu-1 va impiedica
pe nici unul dintre ei si se comporte ca Creon, o datd iesit din teatru. E de ajuns sd
notam succesul pieselor descriind o copildrie nefericitd. Contemplarea suferintelor
unui copil nevinovat pe scend permite inci si mai usor spectatorului si simpatizeze
cu nenorocita victimil. Aceasta i1 asiguri de propriul séu nivel ridicat al valorilor
morale.

Oamenii de teatru Insisi nu au in general o conceptie clard despre teatru.
Pentru actorul mijlociu, teairul este mai ales si inainte de orice el-fnsugi, propriul
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sdu organism individual. Aceastd atitudine di nastere la lipsa de pudoare si la
autosatisfactia care i permit s facd lucruri care nu cer nici o stiini special, care
sint banale si comune, ca de pildd si meargd, si aprindi o {igard, si-si puni
miinile in buzunare, etc. in optica actorului, aceasta nu dezviluie nimic, dar i
ajunge lui insusi pentru cd, asa cum am spus, el, actorul DI. X, este teatrul. Si daci
actorul posedi un anume farmec care actioneazi asupra publicului, el este consolidat
in convingerea sa.

Pentru decorator, teatrul este, inainte de toate, o artd plastici si aceasta
poate avea consecinie pozitive. Decoratorii sint adesca suporterii unui teatru literar.
Ei proclamd cd decorul, la fel ca actorul, trebuic si serveascd picsa. Aceasti
profesiunc de credintd nu dezviluie o dorinta de a servi literatura, ci pur si simplu
un complex fatd de regizor. Ei preferd si fie de partea scriitorului in mésura in
care acesta este mai indepdrtat si, in consecintd, mai putin apt sa le impuni restrictii.
in practici, decoratorii cei mai originali sugereazi o confruntare intre texi si o
viziune plasticd care depdsecste si pune in lumind imaginatia scriitorului. Daca
decoratorii polonezi sint adesea pionieri in teatrul din tara lor, faptul nu este probabil
o coincidentd. Ei exploateazd numeroase posibilititi oferite de dezvoltarea
revolutionard a artelor plastice in secolul al XX-lea, secol care a inspirat intr-o
mai micd masura scritorii si regizorii.

Aceasta nu implicd un anume pericol? Criticii ce-i acuzi pe decoratori ci
domind scena avanseazi din punct de vedere obiectiv un argument valabil, dar
punctul lor de plecare este gresit. Este ca si cum ar acuza o masini cii avanseazi
mai repede decit un melc. Aceasta ii deranjeazi si nu faptul de a sti daci viziunea
decoratorului domind pe cea a actorului sau a regizorului. Viziunea decoratorului
este creatoare, nu este stereotipatd, si chiar daci este, ea pierde caracterul siu
tautologic printr-un imens proces de amplificare. Cu toate acestea, teatrul este
transformat — ci decoratorului ii convine sau nu — intr-o serie de tablouri vivante.
El devine un fel de “camerd obscurd” monumentali. de “lanterni magica”
capnvanta Dar atunci, nu inceteazi el de a mai fi teatru?

In sfirsit, ce este teatrul pentru regizor ?‘Reglzoru s¢ consacra teatrului dupa
ce au esuat in alte domenii. Cel ce a visat odata si scrie piese termini in general ca
regizor. Actorul care nu reuseste, actrita care a jucat odinioari junele primadone si
care imbdtrineste, tofi acestia se intorc citre regie. Criticul de teatru care a avut un
indelung complex de neputin{i fai de o arti pe care nu stie decit si o descric, se
apucd de regie. Profesorul de literaturd hipersensibil care s-a siturat de lucririle
academice se considerd competent pentru a deveni regizor. El stie ce este o drami —
si ce este teatrul altceva pentru el decit realizarea unui text?



K

\ Pentru ci sint determinate de motive psiho-analitice atit de variate, ideile
regizorilor despre teatru sint de asemenea cit se poate de diferite. Munca lor apare
ca o compensatie a unor fenomene diverse. Un om care, de exemplu, are tendinte
politice nesatisficute, devine adesea regizor i se bucura de sentimentul puterii pe
care pozifia lui i-1 conferd. Nu o singurd datd aceasta a dus la pervertirea
interpretarilor i regizorii care sint posedati de o astfel de nevoie de putere au
montat piese polemice “impotriva autoritatilor”.

Bineinteles cd un regizor vrea si fie creator. De aceea — mai mult sau mai
putin constient — el se face avocatul teatrului autonom, independent de literatura
pe care o considerd mai degrabd ca un pretext. Dar, pe de altd parte, oamenii care
pot face o astfel de muncd creatoare sint rari. Numerosi sint cei care se mulfumesc
in mod oficial cu o definitie literara si intelectuala a teatrului sau cu mentinerea
teoriei lui Wagner dupd care teatrul trebuie si fie o sintezd a tuturor artelor. O
formula foarte utild! Ea permite respectul textului, acest element fundamental de
neviolat, si in plus nu provoaci un conflict cu mediul literar si filologic. Intre
paranteze trebuice subliniat ca fiecare autor — chiar si cei care pot fi astfel calificati
din purd politete — se simte obligat sa apere onoarea si drepturile lui Mickiewicz,
Shakespeare, etc., pentru ci, pur si simplu, el se considerd colegul lor. Astfel,
teoria lui Wagner despre “teatrul, arta totald” stabileste pacea bravilor in domeniul
literar. '

Aceasti teorie justificd exploatarea elementelor plastice ale scenografiei in
spectacol si ii atribuie rezultatele. Acelasi lucru se petrece si in muzicd, fie ea
operi originald sau montaj. La aceasta se adaugi alegerca accidentald a unuia sau
mai multor actori cunoscuti si din toate aceste elemente coordonate intimplator
iese un spectacol care satisface ambitiile regizorului. El troneazi pe virful tuturor
artelor cind, de fapt, in realitate, el se hrineste de eforturile creatoare ficute de
altii pentru el — cine poate fi creator cu adevirat in astfel de circumstante?

Astfel, numarul de definitii ale teatrului este practic ilimitat. Pentru a evita
acest cerc vicios, ar trebui, far3 indoiald, si eliminim si nu si adiugim. in
consecind, trebuie si ne intrebim ceea ce este indispensabil in teatru. S& vedem.

Poate teatrul exista fiard costume si fard decoruri? Da, poate.

Poate si existe fird muzicd, ca acompanient al actiunii? Da.

Poate si existe fird efecte de lumind? Bineinteles.

Si fard text? Da; istoria teatrului o confirma. in evolutia artei teatrale, textul
a fost unul dintre ultimele elemente care au fost addugate. Daci urcdm pe scena
citeva persoane cu un scenariu elaborat de ele si le 1isdm sa-si improvizeze replicile
ca in Commedia dell’ Arte, spectacolul va fi la fel de bun chiar dacd cuvintele nu
sint articulate, ci doar murmurate.



Dar poate teatrul exista fard actori? Nu cunosc nici un exemplu de acest
fel. Am putea cita teatrul de marionete. Totusi, chiar aici, vom gasi in spatele
scenei un actor, chiar daci este un actor de un alt soi.

Poate teatrul exista fird public? in caz extrem, cel putin un spectator €
necesar pentru a face un spectacol. Ne ramin, astfel, actorul si spectatorul. Putem
defini deci teatrul ca “ceea ce se petrece intre un spectator si actor”. Tot restul este
suplimentar. Nu din intimplare propriul nostru teatru laborator s-a dezvoltat plecind
de la un teatru bogat in resurse — in care artele plastice, lumina si muzica erau
exploatate in mod constant — spre un teatru ascetic pe care l-am realizat in cursul
ultimilor ani: un teatru ascetic unde nu mai rdmin decit actorii si publicul. Toate
celelalte elemente vizuale — adici plastice — sint construite prin mijloacele corpului
actorului, efectele acustice si muzicale prin vocea sa. Aceasta nu inseamnd ca
privim literatura de sus, ci ¢ nu gdsim in ea esenta teatrului, chiar dacd marile
opere literare pot fird nici o indoiald si aibd un efect stimulant asupra acestei
geneze. De cind teatrul nostru sc compune doar din actori si din public, exigentele
noastre fati de cei doi termeni sint sporite. Chiar dacé nu putem si educam publicul
—in fine, nu in mod sistematic — putem educa actorul.

In aceste conditii, cum este antrenat actorul in teatrul Dumneavoastrd §i
care este functia sa in spectacol?

Actorul este un om care lucreazi in public cu corpul sdu, oferindu-1 in mod

public. Daci acest corp se multumeste si ne demonstreze doar ce ste el — ceva ce
este la indemina oricdrui individ mijlociu — atunci el nu este capabil si realizeze
un act total. Dacid arta actorului este exploatatd pentru bani sau pentru a cistiga
favorurile publicului, atunci arta sa se invecineazi cu prostitufia. Fapt este ca
timp de numeroase secole, teatrul a fost asociat prostitutiei intr-un sens sau altul
al termenului. La un moment dat, cuvintele “actritd” si “curtezand” erau sinonime.
Astizi, ele sint separate de o linic mai mult sau mai putin clard nu din cauza unei
schimbdiri in lumea actoriceasci, ci pentru ci societatea s-a schimbat. Astdzi,

\d@renta intre femeia respectabild si curtczand s-a sters.

" Ceea ce frapeazi cind examindm munca actorului aga cum este ea practicata
in zilele noastre, este mizeria sa; tocmelile privitoare la un corp. exploatat de cétre
protectorii sdi — director, regizor — dau nagtere la rindul lor la o atmosferd de
intrigd si de revolta.

Tot asa cum doar un mare pacitos poate deveni sfint, dupa teologi, (sd nu
uitim Apocalipsul: “Pentru ci esti cildut, pentru cd nu esti nici rece nici fierbinte,



te voi scuipa din gura mea™), mizeria actorului poate fi transformatd intr-un soi de
sfinjenie. Istoria teatrului cunoaste numeroase exemple in acest gen.

Nu mi intelegeti gresit. Vorbesc de “sfintenie” in calitate de necredincios.
inteleg prin asta o “sfintenie laicd”. Daci, provocindu-se el insusi in public, actorul
ii provoacd pe ceilalti §i prin exces, profanare si sacrilegiu injurios se dezvaluie
sie-si. smulgindu-gi masca de toate zilele, el permite spectatorului si intreprinda
un proces similar. Nu-gi vinde corpul, ci-1 sacrific. El repetd ispésirea, se apropie
de sfintenie. Daci o astfel de actiune nu este ceva trecitor nici intimplitor. un
fenomen care nu poate fi previizut in spatiu si in timp, daci vrem ca o trupa pentru
care acest gen de munci este plinea sa cotidiand — atunci trebuie sd adoptdm o
metoda specifici de cercetare si de antrenament.

Ce vrea sd spund, in practicd, a lucra cu un actor “sfint”?

Existdi un mit dupd care un actor care posedd un fond considerabil de
experientdl poate si-gi fiureascd ceea ce am putea numi propriul siu “arsenal” —
altfel spus, o acumulare de metode, de artificii si de trucuri. El poate sd aleagd
printre ele un numdr anume de combinatii pentru fiecare rol si astfel, sa atingd
expresivitatea necesard pentru a cistiga atentia publicului. Acest “arsenal” sau
magazin nu poate fi nimic altceva decit o colectie de cligee si, in acest caz, accasta
metod3 este inseparabili de conceptia unui “actor curtezan”.

Diferenta intre actorul curtezan? si “actorul sfint” este aceeasi ca intre
abilitatea tehnici a unei curtezane si aptitudinea de diruire si de acceptare ce se
naste intr-o dragoste adeviratd; altfel spus, sacrificiul de sine. Esential in cel de-
al doilea caz este de a fi capabil de a elimina toate elementele perturbatoare pentru .
a putea depdsi toate limitele imaginabile. Tehnica “actorului sfint” este o tehnicd
inductivi (adici o tehnici de eliminare), in vreme ce aceea a unui “actor curtezan”
este 0 tehnicd deductivd (adicd o acumulare de trucuri).

Actorul care se dezviluie el insusi, sacrificindu-si partea sa cea mai intima
— cea care nu este ficutd pentru ochii lumii — trebuie si fie capabil sd-gi exprime
ultimul impuls. El trebuie si fie capabil sd dea viatd, prin sunet si miscare, acelor
impulsuri care oscileazi la frontiera intre vis si realitate. Pe scurt, el trebuie s fie
capabil si construiasci propriul siu limbaj psiho-analitic de sunete i gesturi, tot
aga cum un mare poet creazi propriul siu limbaj de cuvinte.

Daci examinim, de exemplu, problema sunetului, aparatul vocal al actorului
trebuie si fie infinit mai dezvoltat decit cel al omului de pe stradd. Pe de alta parte,
acest aparat trebuie si fie capabil si produci reflexe ale sunetului atit de rapide incit
gindirea — care ar putea suprima toatd spontaneitatea — si nu aiba timp sa intervind.
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Actorul trebuie s fie capabil si descifreze toate problemele corpului sdu
care ii sint accesibile. El trebuie si stie cum s dirijeze acrul spre partile corpului
unde sunetul poate fi creat si amplificat printr-un soi de rezonantd. Actorul mijlociu
cunoaste doar rezonatorul din cap; adici el utilizeazi cutia sa craniand ca un
rezonator pentru a-si amplifica vocea, ceea ce face sunetul mai “nobil”, mai agreabil
pentru public. El poate chiar si utilizeze citeodatd, intimpldtor, rezonatorul din
piept. Dar actorul care examineazi de aproape posibilitatea propriului séu organism
descopera ci numarul de rezonatori este practic ilimitat. El poate sa-si exploateze
nu numai-cutia craniand si pieptul, dar de asemenca si partea din spate a capului
(occiput), nasul, dintii, laringele, abdomenul, sira spindrii ca un rezonator total
care cuprinde acum corpul intreg si multe altele pe care nu le cunoastem inca. El
descoperi ci nu este suficient si intrebuinieze respiratia abdominald pe scend.
Diferitele faze ale actiunilor sale fizice cer tipuri diferite de respiraie, dacd vrea
s evite dificultitile de respiratic si de rezistentd ale corpului sdu. El descoperd cd
dictiunea pe care a invitat-o la scoala de teatru provoacd deseori un blocaj al
laringelui. El trebuie sd dobindeascd dexteritatea de a-si deschide laringele in
mod constient si si verifice, din afard, daci e deschis sau inchis. Dacé nu-si rezolva
problemele, dificultitile pe care nu va intirzia sd le intilneasca ii vor distrage
atentia si procesul de auto-penetratie va esua in mod inevitabil. Dacd actorul este
constient de corpul siu, el nu poate pétrunde in interiorul siu si nici sd parvind la
propria sa revelatie. Corpul trebuie sa fie eliberat de orice rezistentd. Practic, el
trebuie sd Inceteze si existe. La fel ca si pentru voce si respiratie. nu e de ajuns ca
actorul si invete si utilizeze diferiti rezonatori, si-si deschida laringele si sd
selectioneze un anume tip de respiratie. El trebuie sd invete si faca toate acestea in
mod inconstient in cursul fazelor culminante ale acfiunii sale si aceasta, la rfindul
siu, reclamd o noud serie de exercifii. Cind isi lucreaza rolul, actorul trebuie s
invete nu cum si se gindeascd sa adauge elemente tehnice (rezonatori, etc.), ci
trebuie s tinda spre eliminarea obstacolclor concrete de care se izbeste (de exemplu.
rezistenfa vocii sale).

Nu vreau si tai firul in patru. Aceastd diferenta este decisivda. Aceasta
inseamni ci actorul nu va poseda niciodatd o tehnicd permanent “inchisd”, pentru
ci la fiecare treaptd a cercetdirii sale de sine, la fiecare provocare, la fiecare exces,
la fiecare barierd depasitd, el va intilni, la un nivel superior, alte probleme tehnice.
Va trebui atunci si invete si le depdseascd la rindul lor, cu ajutorul anumitor
exercitii de baza.

Aceasta este valabil pentru orice lucru: miscare, plasticd a corpului, gesturi,
construirea de misti prin mijloacele muschilor faciali, etc., in realitate, pentru
fiecare detaliu al corpului actorului.
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Factorul decisiv in acest proces este explorarea personald a actorului. El
trebuie sa invete si-si utilizeze rolul ca si cum ar fi un bisturiu de chirurg, pentru
a se diseca el insusi. Nu este vorba sa se descrie pe sine in anumite condifii date,
sau sa “trdiascd” partial, si nici sd adopte maniera distant de a actiona comuni in
teatrul epic, bazat pe un calcul rece. Ceea ce este important este de a utiliza rolul
ca pe o trambulind, un instrument gratie ciruia studiem ce se ascunde sub masca
noastra cotidiand pentru a-I sacrifica, pentru a-1 expune.

Este un exces nu numai pentru actor, dar de asemenea si pentru public.
Spectatorul intelege, in mod constient sau inconstient, ci acest gen de act este o
invitatie pentru ca el insusi si faci acelasi lucru, ceea ce, de altfel, suscitd adesea
opozitia sau indignarea, pentru ci eforturile noastre cotidiene tind si ascundi
adevirul despre noi ingine. Incercim si evitim adevirul despre noi ingine, in
vreme ce aici sintem invitati si ne oprim si s privim de aproape. Ne e frici si fim
schimbati in statui de sare daci ne intoarcem pentru a privi inapoi, ca nevasta lui
Loth.

indeplinirea acestui act la care ne referim reclama o mobilizare a tuturor
forfelor trupesti si spirituale ale actorului, care este intr-o stare de lene, de
disponibilitate pasivi ce face posibild realizarea activi.

Trebuie si recurgem la limbajul metaforic pentru a spune ci factorul decisiv
in acest proces este umilinta, o predispozitie spirituald: nu a face ceva, ci de a
renunta de a nu face ceva, altfel excesul devine impudoare in loc de sacrificiu.

Dacd ar trebui sé exprim toate acestea intr-o frazi. as spune ci este vorba
de ddruire de sine. Trebuie si ne diiruim in mod total, in toatd intimitatea noastri
dezbdrata de artificii, cu Incredere, cum ne dédruim in dragoste. Aceasta este cheia.
Despuierea de sine. transa, excesu/, disciplina formali insisi — toate acestea pot fi
atinse cu condifia de a se dérui din plin, cu umilin{i si fird apirare. Acest act
culmineaza pe o indltime. El aduce impédcarca. Nici unul din exercitiile din diferitele
domenii de antrenament ale actorului nu trebuic si fic un exercitiu de indeminare.
Ele trebuie sd dezvolte un sistem de aluzii conducind la procesul insesizabil si
inexprimabil al ddruirii de sine.

Toate acestea pot parea ciudate si pot s ne faca sii credem ci e vorba de o
anumitd formd de “sarlatanic”. Personal, trebuie s mérturisesc ¢i nu mé deranjeazi
sd intrebuintim formule ca aceea de “sarlatan”. Tot ceea ce are un parfum “anormal”
sau “magic” stimuleaza atit imaginatia actorului cit si cea a regizorului.

Cred cd trebuie sd dezvoltdm o anatomie speciald pentru actor; de exemplu,
sa gasim diferitele centre de concentrare ale corpului pentru diferitele maniere de
a juca, sd cdutdm partile corpului pe carc actorul le simte citeodatd ca pe niste



surse de encrgie. Regiunea lombara, abdomenul si regiunea in jurul plexului solar
actioneazii adesea ca astfel de surse.

Un factor esential in acest proces este elaborarea unei linii directoare pentru
structurd. Actorul care indeplineste un act de despwere de sine se lanseaza intr-o
cilitorie pe care o inregistreazi prin diferite sunete si reflexe, formulind un soi de
apel citre spectator. Dar actul de despuiere trebuie articulat. Expresivitatea este
intotdeauna legatii de anumite contradictii si discrepanie. O eliberare nedisciplinata
nu este o eliberare, ea este perceputi ca o forma de haos biologic.

Cum combinati spontaneitatea i disciplina formald?

Elaborarea artificialititii este o chestiune de ideograme — suncte §i gesturi
— care evoci asociatii in psihicul auditoriului. Aceasta aminteste activitaiea unui
sculptor ce se confruntd cu un bloc de piatrd: utilizarea constientd a ciocanului si
a daltii. Aceasta consistd, de exemplu, in a analiza reflexul miinii in timpul unui
proces psihic si dezvoliarea sa succesivd de-a lungul umdrului, a cotului, a
incheieturii miinii si a degetelor pentru a decide cum fiecare fazi a acestui proces
poate fi realizat printr-un semn, o ideogramd, care ar comunica fie imediat
motivatiile ascunse ale actorului, fie ar polemiza cu ele.

Accasti elaborare a structurii este adesea bazati pe o cercetare constienta
de ciitre organismul nostru a unor forme crora le presim{im contururile, in vreme
ce realitatea lor ne scapd complet. Unii afirma ci aceste forme existd deja. complete,
in interiorul organismului nostru. Aici, ne afldm in faa unui tip de joc care, ca
artdi, este mai aproape de sculpturd decit de picturd.Pictura implicd adifiunea
culorilor, in vreme ce sculptorul extrage ceca ce acoperd forma care, ca atare,
existd deja in interiorul blocului de piatrd, dezvaluind-o astfel in loc s-o construiasca.

Aceastd cautare a structurii cere la rindul siu o serie de exercitii
suplimentare, formind o partiturd miniaturald pentru fiecare parte a corpului. De
fiecare datd, principiul esenfial rdmine urmdtorul: cu cit sintem mai absorbifi de
ceea ce este “ascuns” 1n noi, in exces, in expunere, cu atit mai rigida trebuie si fie
disciplina “exterioard”; altfel spus, forma, ideograma, semnul. Acesta este intreg
principiul expresivitatii.

Ce agsteplati de la spectator in acest gen de teatru?

Exigentele noastre nu sint noi. Avem aceleasi exigente fatd de oameni ca
cele ce le are orice operd de artd adevarata, fie pictura, sculptura, muzica, poezia



sau literatura. Noi nu muncim pentru individul care merge la teatru pentru a
satisface o nevoie sociali de contact cu sculptura: altfel spus, pentru a avea ceva
de povestit prietenilor sdi sau pentru ca si poata sa spund ci a vazut cutare sau
cutare pies si cil era interesant. Nu sintem aici pentru a satisface “nevoile sale
culturale”. Toate acestea nu sint decit minciuni.

La fel cum nu muncim pentru individul care merge la teatru si se destinda
dupi o zi grea de munci. Fiecare are dreptul s se odihneasca dupi ce a muncit si
existd numeroase forme de distractie pentru aceasta, de la anumite filme la cabaret
si music-hall si multe altele in acelasi gen.

Ceea ce ne intereseazi este spectatorul care doreste cu adevarat, prin
confruntarea cu spectacolul, si se analizeze el insugi. Ceea ce ne intereseaza este
spectatorul care nu se opreste la etajul elementar al integrarii fizice, multumit de
biata si mica sa stabilitate geometrica si spirituald. cunoscind exact ceea ce este
bine si ceea ce ste riu, si care nu se indoieste niciodatd.Pentru ¢4 nu lui 1 se
adreseazai El Greco, Nordwid, Thomas Mann si Dostoievski, ci aceluia care se
angajeazi intr-un proces fird sfirsit de auto-dezvoltare. a cdrui neliniste nu este
generald, ci orientatd spre cautarea adevirului asupra lui insusi si a misiunii sale
in viatd.

Aceasta presupune un teatru pentru o elitd?

Poate, dar atunci pentru o elit care nu este determinata nici prin originea
sociald, nici prin situatia financiard a spectatorului, nici chiar prin educafie.
Muncitorul care nu a fost niciodatd la liceu poate trdi acest proces creator de
ciutare de sine, in vreme ce un profesor de universitate poate fi mort, inchistat
pentru totdeauna, modelat in teribila rigiditate a unui cadavru. Aceasta trebuie sd
fie limpede de la inceput. Ceea ce ne intereseazd nu este orice public, ci un anume
public.

Noi nu putem sti dac teatrul este inca necesar astiizi, de cind toate atractiile
sociale, distractiile, efectele de forme si de culori au fost preluate de film si de
televiziune. Toatd lumea repetdl aceeasi intrebare teoreticd: este teatrul necesar?
Dar intrebarea se punc numai pentru a putea rdspunde: da, el este necesar, pentru
o4 este 0 artd mereu tindrd si intotdeauna necesard. Vinzarea spectacolelor este
organizatii pe scard internationald. Astizi, nimeni nu organizeazi spectacole de
cinema sau de televiziune in acelasi fel. Daci toate teatrele s-ar inchide in aceeasi
7i, 0 mare parte din populatic nu ar afla-o decit citeva siptamini mai tirziu, dar
daci s-ar suprima cinematografele si televiziunea. a doua zi chiar. toatd populatia
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ar fi in efervescentd. Numerosi oameni de teatru sint constienti de aceasti problemd,
dar se insald cu o solufie proastd: pentru ci cinematograful domini teatrul din
punct de vedere tehnic, de ce nu am face un teatru mai tehnic? Ei inventeaza scene
noi, monteazi spectacole cu transformiri luminoase rapide de tablouri, complica
lumina si decorurile,etc., fard si poata sa atingi niciodatd nivelul tehnic al filmului
si al televiziunii. Teatrul trebuie sd-si recunoasca propriile sale limite. Dacd nu
poate s fie mai bogat decit cinematograful, atunci sa fie mai sdrac. Dac3 nu poate
si fie tot atit de risipitor ca televiziunea, atunci sd fie ascetic. Dacd nu poate sa fie
o atractie tehnicd, atunci si renunfe la orice tehnici. Ne rdmine astfel un actor

s A

“sfint” intr-un teatru sérac.

Cum poate sd exprime un astfel de teatru o neliniste pe care avem dreptul
s-0 presupunem la fel de diversd dupd citi indivizi existd?

Nu exista decit un element pe care cinematograful si televiziunea nu pot
sd-1 rdpeasca teatrului: proximitatea organismului viu. Din acestd cauzi, orice
provocare a actorului (pe care auditoriul este incapabil s-o reproducd) devine ceva
méret. Este deci necesar sa abolim distanta intre actor si public, eliminind scena.
distrugind toate frontierele. Scenele cele mai dramatice si se produci fati in fata
cu spectatorul pentru ca el si fie la indemina actorului, si-i simtéi respiratia si
sudoarea. Aceasta implici necesitatea unui teatru de camera.

Pentru ca spectatorul sd fie stimulat in propria-i auto-analizi cind cste
confruntat cu actorul, trebuie sd descoperim ceva comun care existi deja intre ei,
ceva pe care fie si-1 poatd respinge cu un gest. fie si-1 onoreze impreund. In acelasi
timp. teatrul trebuie si atace ceea ce am putea numi complexele colective ale
socictdtii, simburele subconstientului sau, poate, al supra-constientului (nici o
importantd cum il numim) colectiv, miturile care nu sint o inventie a gindirii, dar
care, cum am spune. sint mostenite “prin singe, religie, culturd si climi”.

Ma gindesc la lucruri care sint elementare si atit de intim asociate incit ar
fi dificil pentru noi si le supunem la o analizi rationald. De exemplu, miturile
religioase: mitul lui Isus si al Fecioarei Maria; miturile biologice; nasterea si
moartea, simbolismul dragostei, sau in sens larg, Eros si Thanatos: miturile
nationale care ar fi greu de fixat in formule, dar a ciror prezen{i profundi o
simfim in singe cind citim cea de a treia parte din “Strimosii” de Mickiewicz,
“Kordian” de Slowacki sau Ave Maria.

Cum funcfioneazi aceasta intr-un spectacol teatral? Nu am intentia si vi
dau aici exemple. Cred ci explicatiile ajung prin descrierea unor spectacole ca



“Akropolis”, “Doctor Faust” sau altele. As vrea doar si atrag atentia asupra unei
caracteristici speciale ale acestor reprezentatii teatrale care combini fascinatia si
negatia excesivi, acceptarea si respingerea, atacind ceea ce este sacru (reprezentalii
colective), profanarea si adoratia.

Pentru a face si {isncasca acest proces special de provocare a auditoriului,
trcbuie s ne smulgem de pe trambulina reprezentatd de text. deja supraincdrcat
de un anume numir de asociatii generale. Pentru aceasta, avem nevoie de un text
clasic ciruia, printr-un soi de profanare ii reddm in mod simultan adevarul, sau de
un text modern care poate fi chiar stereotip in con{inutul sau, dar in acelasi timp
inriddicinat in psihologia societatii.

Actorul “sfint” este un vis? Calea sfinfeniei nu este deschisd pentru oricine.
Doar cei alesi pot s-0 urmeze.

Cum am spus deja, cuvintul “sfint” nu trebuie luat in sens religios. E mai
degrabii o metafora pentru a defini o persoana care, prin arta sa, se urc pe rug si
sivirseste un act de auto-sacrificiu. Bineinfeles, aveti dreptate: este o sarcind extrem
de dificili si aduni o trupd de actori “sfinti”. Este mult mai usor si gisesti un
spectator “sfint” — in sensul cuvintului asa cum il inteleg eu — pentru cd el vine la
teatru doar pentru un scurt moment, pentru a rezolva o problema cu el insusi, si
aceasta nu impune rutina durd a unei munci cotidiene.

S3 fic deci sfintenia o exigenti ircald? Cred cé este la fel de intemeiati ca si
exigenta migcdrii la viteza luminii. Prin aceasta infeleg cd fard sd o atingem
vreodati, putem cu toate acestea sé tindem in mod constient si sistematic in aceasta
directic. obtinind astfel rezultate practice.

Actorul practici o artd deosebit de ingratd. Ea moare o data cu actorul.
Nimic nu-i supravieuieste in afara de criticé, ce de obicei nu-i face dreptate oricum,
fie ea buna sau rea. Astfel, singura sursa de satisfactie care ii ramine sint reactiile
publicului. {ntr-un teatru sirac, aceasta nu inseamnd flori si aplauze interminabile,
ci o liniste speciald care include o mare fascinatic. dar de asemenea o nuanta de
indignare, chiar de dezgust, pe care spectatorul nu le adreseaza actorului, ci
teatrului. Este greu de atins un nivel psihic care s3-i permita si suporte o astfel de
presiune.

Sint sigur ci orice actor apartinind unui astfel de teatru viscazi adesea
ovatii prelungite, si-si audd numele scandat, sa fie acoperit de flori sau de alte
simboluri similare de apreciere dupd cum este obiceiul in teatrul comercial. Munca
actorului este, de asemenea, ingratd din cauza supervizirii neintrerupte la care
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este supus. Nu actioneazi ca un creator la birou, asezat in fata unei mese, ci el s¢
afld in fata unui regizor care, intr-un teatru fondat pe arta si actor, il plaseaza fira
incetare in fata unor exigente din ce in ce mai mari, impingindu-I la eforturi din
ce 1n ce mai mari. durcroase pentru el.

Ar fi insuportabil daci un astfel de regizor nu ar avea o autoritate morala,
daci exigentele sale nu ar fi evidente si dacd un element de incredere reciproca nu
ar exista dincolo de barierele constiintei. Dar chiar in acest caz, el este intotdeauna
un “tiran” si actorul trebuie sd indrepte contra lui anumite reactii mecanice
incongstiente.

Teatrul sdrac nu oferd actorului posibilitatea unui succes fulgerator. El
sfideaza conceptia burghezi a nivelului de viatd. El propune ca scop principal in
viatl si inlocuiasci bogdtia materiald cu bogéitia morala. Dar cine oare nu nutreste
dorinta secreti de a parveni la o bunéstare brusc? Aceasta ar provoca o opozitie si
reactii negative, chiar daci cle nu sint clar formulate. Intr-un astfel de context,
munca nu poate fi niciodata stabild. Nu este vorba decit de o imensa provocare §i,
mai mult decit atit, ea di nastere la reactii de aversiune atit de puternice incit ele
amenintd adesea existenta insdsi a teatrului. Cine nu cautd oare stabilitatea si
sccuritatea sub o forma sau alta? Cine nu sperd oare si trdiascd miine cel putin la
fel de bine ca ieri? Chiar daci cineva acceptd in mod constient acest statut, el
cauta in mod inconstient in apropiere un refugiu de neatins, care si reconcilicze
focul si apa, “sfintenia™ si viata unui “curtezan”.

Cu toate acestea, atractia unei situatii atit de paradoxale este suﬁc1ent de
puternica pentru a elimina intrigile, calomniile si certurile pentru roluri care fac
parte din viata de toate zilele in celelalte teatre. Dar oamenii sint oameni si
perioadele de depresiune si de animozitate nu pot fi evitate.

Trebuie totusi spus cd satisfactia pe care o aduce acest gen de munci este
mare. Tn acest proces special de disciplind si de auto-sacrificiu, actorul ciruia nu
ii este teama sa treacd dincolo de limitele acceptate in mod normal, atinge un fel
de armonie aparte si de pace. El devine literalmente mai sintos si felul siu de a
trdi este mai normal decit cel al unui actor intr-un teatru bogat.

Acest proces de analizd este un soi de dezintegrare a structurilor psihice.
Actorul nu este amenintat sd depdseascd pragul, din punct de vedere al igienei
mintale?

Nu, cu conditia si se ddruiasca suté la sutd muncii sale. Doar munca facutd
pe jumdtate, de manierd superficiald este cea care ¢ dureroasa psihic si care tulburi



echilibrul. Daci ne angajdm in acest proces numai la suprafatd — si faptul acesta
poate produce efecte estetice puternice — adicé, dacd pastrdm masca noastrd
cotidiand de minciuni, provocim atunci un conflict intre aceastd masci si noi
insine. Dar dac# acest proces este impins pind la limitele sale extreme, putem
atunci pe deplin congtienti s reluim masca noastrd cotidiand, stiind acum la ce
serveste si ce se ascunde in spatele ei. Este o confirmare nu a ceea ce este nagativ
in noi, ci a ceea ce este pozitiv, nu a ceea ce este cel mai sirac, ci cel mai bogat.
Aceasta produce, de asemenea, o eliberare de complexe, aproape in acelasi fel ca
intr-o terapie analitica.

Fenomenul este valabil de asemenea si pentru public. Spectatorul ce acceptd
invitatia actorului §i intr-o anume mésurd ii urmeazi exemplul angajindu-se pe
acecasi cale, piriseste teatrul intr-o stare de armonie sporitd, diferitd. Dar cel ce se
lupt pentru a pistra cu orice pret masca sa de minciuni intactd pardseste reprezentaia
si mai dezechilibrat. Sint convins c in ansamblu, chiar in acest ultim caz, spectacolul
reprezintii o formé de psiho-terapie sociald, in vreme ce pentru actor, el nu este o
terapie decit daci actorul se diruieste in intregime sarcinii sale.

Existd unele pericole. Este de departe mult mai putin riscant sa fii D1.
Smith tot timpul vietii tale decit s fii Van Gogh. Dar, pe deplin constienti de
responsabilitatea noastrd, ne-ar plicea si existe mai multi Van Gogh decit Domni
Smith, chiar daci viata este mult mai simpl pentru acestia din urma. Van Gogh
este un exemplu de proces incomplet de integrare. Esecul sdu este expresia unci
dezvoltiri care nu s-a implinit niciodatd. Dacd aruncim o privirc asupra marilor
personalititi, ca Thomas Mann de excmplu, vom gdsi mai degraba o anumita
for{3 de armonie.

Mi se pare cd regizorul are o foarte mare responsabilitate in procesul
actorului de auto-analizd. Cum se manifestd aceastd interdependentd si care pot
fi consecintele unei actiuni gresite din partea sa?

Este vorba aici de un punct de o importantd vitala. in functie de ccea ce
tocmai am spus, aceasta poate pérea straniu.

Reprezentatia angajeazi un soi de conflict psihic cu spectatorul. Este o
provocare §i un exces, dar ele nu pot avea un efect decit dacd sint bazatc pe un
interes omencsc, mai mult inci, pe un sentiment de acceptare. Astfel, regizorul il
poate ajuta pe actor doar daca el este deschis din punct de vederc cmotional fafd de
el. Nu cred in posibilitatea unor efecte obfinute prin calcul rece. Cildura fata de
om este escntialdl — o Tnfelegere a contradictiilor umane, omul fiind o creaturd care
suferd si care nu este de dispretuit.
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Acest element de “deschidere cilduroasd” este tangibil in mod tehnic. Numai
el, daci este reciproc, poate si permitd actorului si intreprinda eforturile cele mai
extreme fard si-i fie teamd ci este batjocorit sau umilit. Acest tip de muncd,
creatoare, de incredere, face cuvintele inutile in timpul repetitiilor. in timpul
lucrului, un inceput de sunet sau chiar citcodaté linistea sint suficiente pentru a se
face infeles. Ceea ce se nagte in actor este creat impreund, dar, la sfirsit, rezultatul
este mai mult o parte din el insusi decit rezultatele obtinute in repetitiile intr-un
teatru “normal”.

Cred ¢ noi vorbim aici de o “artd” de a lucra care este imposibil de redus
la o formuli si care nu poate fi invitatd pur si simplu. Principiul care trebuie
aplicat de la bun inceput, ca avertisment de ascmenea, este urmdtorul: “ Primum
non nocere” (Mai intii a nu dduna). Pentru a-1 exprima in limbaj tehnic: e mai
bine de sugerat prin mijloace sonore si prin gest decit “a actiona” in fata actorului
sau de a-i da explicatii intelectuale; e mai bine si te exprimi printr-o ticere sau
printr-un semn cu ochii decit prin instructiuni. Cel de al doilea principiu este
comun pentru toate profesiile: dacd sintefi exigenti fatd de colegii vostri, trebuie
sa fiti de doud ori mai exigenti cu voi ingiva.

Aceasta implicd cd pentru a lucra cu un actor “sfint” trebuie sd existe un
regizor de doud ori “sfint " adicd un “super-sfint” care prin cunostintele si intuitia
sa sa rupd limitele istoriei §i ale teatrului §i care si cunoascd bine ultimele rezultate
ale unor stiinte ca psihologia, antropologia, interpretarea miturilor i istoria
religiilor.

Tot ceeca ce am spus despre sardcia actorului se aplicd de asemenea
regizorului. Pentru a dezvolta metafora “actorului curtezan”, echivalentul printre
regizori ar fi “regizorul proxenet”. $i in masura in care este imposibil de a sterge
complet toate urmele “curtezanului” in actorul “sfint”, nu putem niciodati suprima
in mod complet “proxenetul” in regizorul “sfint™.

Munca regizorului cere in mod imperios o anume indeminare tehnica
speciald, arta de a dirija. In general vorbind. acest gen de putere demoralizeazi.
El implicd necesitatea de a inviita cum se manipuleazi oamenii. El presupune un
dar pentru diplomatie, un talent rece si inuman pentru intrigi. Aceste caracteristici
il urméresc pe regizor ca umbra sa, chiar i intr-un teatru sirac. Ceea ce am putea
numi componentul masochist la actor existi la regizor sub forma unui component
sadic. Aici, ca i pretutindeni, intunericul este inseparabil de lumind.

Cind ma revolt impotriva nonsalantei cildufe. a mediocritifii si a atitudinei
de lasd-mé-si-te-las care stie totul, este pur si simplu pentru ci noi trebuie s
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cream lucruri orientate cu hotdrire fie citre lumin, fie citre intuncric. Trebuie sd
ne amintim insi ¢ in jurul a tot ce este luminos in noi existd un cerc de obscuritate
pe care putem sd-1 trangdm, dar nu distruge.

Dupd ceea ce ati spus, se poate ajunge la “sfinfenie” in teatru prin
mijloacele unei discipline psihice speciale i prin diferite exercitii fizice. In scolile
de teatru, cum de altfel in teatrele traditionale cit §i cele experimentale, nu existd
o tendinidi analogd, o adevdratd tentativd de a crea §i elabora ceva asemdndtor.
Cum putem face pentru a pregdti calea si pentru a forma actorii §i regizorii
“sfinti”? In ce mdsurd este posibil de a crea teatre “monahale” in opozitie cu
teatrul “parohial” de toate zilele?

Nu cred ci criza teatrului poate {i separati de anumite alte procese de crizi
in cultura contemporani. Unul din elementele sale esentiale — in mod precis,
disparitia din teatru a sacrului i a functiilor sale rituale — este rezultatul declinului
evident si probabil inevitabil al religiei. Despre ceea ce vorbim noi, este posibilitatea
de a crea in teatru o sacralitate laici. Intrebarea este de a sti daci ritmul actual de
dezvoltare al civilizatiei poate transforma in realitate acest postulat pe scara
colectivi. Nu am nici un riispuns de dat. Trebuie si contribuim la realizarea acestei
sacralititi, ciici o constiint laic3 in locul unei constiinte religioase pare si fie o
necesitate psiho-sociald pentru societate. O astfel de tranzitie trebuie s aiba loc,
dar aceasta nu vrea si spund ci ea se va produce in mod inevitabil. Cred ci este
vorba de o regulii etici, cum spuncam, de exemplu, ci un om nu trebuie si se
poarte ca un lup cu semenii sii. Dar cum o stim cu totii. aceste reguli nu sint
aplicate intotdeauna.

in orice caz, sint sigur ci aceastd reinnoire nu va veni din teatrul dominant.
Totusi. in acelasi timp. existd si au existat citeva persoane in teatrul oficial care
trebuiesc considerate ca sfinti laici: Stanislavski, de exemplu. El afirma ci etapele
succesive ale desteptiirii si reinnoirii teatrului si-au gdsit inceputurile printre amatori
si nu in mediile profesioniste acrite, demoralizate.Faptul a fost confirmat de
experienta lui Vahtangov: sau, pentru a imprumuta un exemplu dintr-o cultura
complet diferitd, Teatrul japonez NO care, prin abilitatea tehnici ce o pretinde,
poate fi de asemenea descris ca o “super-profesiune” pentru ci insdsi structura sa
il face pe jumitate un teatru de amatori. De unde poate veni aceasta reinnoire? De
la cei ce sint nesatisficuti de conditiile dintr-un teatru normal si care igi asuma
sarcina de a crea teatre srace cu putini actori, “ansambluri de camera”care trebuie
s# se transforme in institute pentru actori; sau, mai mult, de la amatori ce lucreaza
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in marginea teatrului profesionist si care, prin ei insisi, ajung la un “nivel tehnic™
care este cu mult superior celui care este cerut in teatrul dominant: pe scurt, de la
citiva nebuni care nu au nimic de pierdut si cirora nu le este fricd de o munci grea.

Mi se pare esential si se facii un efort pentru intemeierea unor scoli secundare
de teatru. Actorul incepe si invete meseria sa prea tirziu, cind este deja format
psihic, si, mai rfiu incé, format din punct de vedere moral si incepe imediat s fie
animat de tendinte ariviste, caracteristice pentru un mare numér de elevi in gcolile
de teatru. ‘

Virsta este la fel de important in educatia unui actor ca pentru un pianist
sau un dansator — adicd, nu trcbuie si aiba mai mult de paisprezece ani cind incepe
studiul. Daci ar fi posibil, ag vrea sa sugerez de a Incepe §i mai devreme un curs
consacrat in mod esential exercitiilor practice. In acelasi timp, elevul trebuie sa
primeascd o educatie umanistd adecvatd, al cirei obiectiv nu va fi de a-i inculca
cunostinte vaste in literaturd, istoria teatrului, etc., ci de a-i trezi sensibilitatea si de
a-i face o introducere asupra fenomenelor cele mai stimulante ale culturii mondiale.

Educatia secundard a actorului va fi atunci completatd de munca sa ca
ucenic-actor intr-un ansamblu de laborator, perioadd in care va dobindi nu numai
o experien{a de joc, dar va continua de asemenea studiile sale de literaturd, de
picturd, de filosofic.etc. pind la un nivel necesar in profesiunea sa si aceasta nu
pentru a fi capabil si striluceasci intr-o societate snoaba. La sfirsitul muncii practice
in teatrul laborator, studentul actor va trebui sd primeascd un fel de diploma.
Astfel, actorul va fi bine echipat, comparativ, pentru ceea ce 1l asteaptd. E1 nu va
evita pericolele ce amenintd orice actor. dar capacititile sale vor fi mai mari si
caracterul sdu modelat cu mai multd fermitate. Solutia ideald ar fi de a crea institute
de cercetare care, inci o datd. vor fi dominate de sdrdcie. Costul unui astfel de
institut ar fi de doud ori mai redus decit creditele acordate de Stat pentru a ajuta
un teatru de provincie. Am avea deci o trupa de actori pentru un teatru laborator
normal si un grup de pedagogi pentru o scoald secundard de teatru, la care se
adaugd o micd editurd care ar imprima rezultatele metodice practice, ce vor fi pe
urmé confruntate cu cele ale unor centre similare si expediate persoanelor interesate
care fac cercetdri in domenii invecinate. Este absolut esential ca toate cercetirile
in acest gen sd fie supervizate de unul sau mai multi critici de teatru care -—
precum Avocatul Diavolului — ar analiza din exterior sldbiciunile teatrului si orice
element alarmant 1n spectacolele terminate, judecata lor fiind bazati pe principii
estetice identice cu cele ale teatrului insusi. Dupd cum stiti, Ludwik Flaszen
indeplineste acest rol in teatrul nostru.



Cum poate reflecta un astfel de teatru epoca noastrd? Md gindesc la
problemele de astdizi si la analiza lor.

Am s3 vi rdspund in functie de experienfa noastrd. Chiar daci noi utilizim
adesea texte clasice, teatrul nostru este contemporan prin faptul ci el confrunti
radécinile noastre cu comportamentul nostru cotidian si stereotipurile sale si astfel
el ne aratd ziva de “astdzi” in perspectivd cu cea de “ieri” si cea de “ieri” in
perspectiva celei de “astdzi”. Chiar daci acest teatru utilizeazi un limbaj elementar
de semne si sunete — inteligibil dincolo de valoarea ser~anticii a cuvintului, chiar
pentru o persoand care nu infclege limba in care este dati reprezentatia — un astfel
de teatru trebuie si fie national deoarece el este bazat pe introspectie si pe intreg
super-¢go-ul nostru national, care a fost format intr-un climat national particular
si a devenit astfel una din pértile sale integranie.

Dacd vrem sd sonddm cu adevidrat logica gindirii si a comportamentului
nostru si sd ajungem la legile lor ascunse, la motorul lor secret, atunci tot sistemul
de semne construit de spectacol trebuie s facd apel la experienta noastri, la
realitatea care ne-a surprins si ne-a format, la acel limbaj de reactii, de murmure,
de sunete si de intonatii prinse in zbor pe stradi, la lucru, in cafenele — pe scurt, la
intreg comportamentul uman care ne-a impregnat.

Vorbim de profanare. Ce este ea, de fapt, dacd nu un soi de lipsd de tact
bazata pe confruntarea brutald intre declaratiile si actiunile noastre cotidiene, intre
experienta strimosilor nostri care trdiesc in noi §i ciutarea unui stil de viatid
confortabil sau conceptia luptei noastre pentru supravietuire, intre complexele
individuale si cele ale societatii in ansamblul ei?

Aceasta implici cd orice reprezentatie clasicd este asemeni unei priviri
aruncate intr-o oglinda, asupra ideilor si traditiilor noastre si nu descrierca a ceea
ce oamenii din trecut au gindit si simtit.

Fiecare spectacol construit pe o temi contemporana este o intilnire intre
trasdturile superficiale ale zilei de astdzi si radécinile sale profunde, motivele sale
ascunsc. Reprezentatia este nafionald pentru ci ea este o cdutare sincera si absoluta
in interiorul ego-ului nostru istoric; ca este realistd pentru ca este un exces de
adevdr; ea este sociald pentru ci este o provocare a fiinfei sociale, spectatorul.



TEATRUL ESTE O INTILNIRE

In iunie 1967, in timpul expozitiei 67 din Canada, Jerzy Grotowski a
participat la un simpozion international de teatru care a avut loc la Montreal.
In timpul sederii sale, el i-a acordat lui Naim Kattan convorbirea ce urmeazd
care a fost publicatd in Arts et Letires, Le Devoir (iulie 1967)

Intr-unul din textele Dumneavostrd, ati spus cd teatrul poate exista fird
costume §i regie, fird muzicd nici efecte de lumind — si chiar fird text. Ati addugat:
“In dezvoltarea artei teatrale, textul a fost unul din ultimele elemente care a fost
addugat”. Dupd Dumneavoastrd, nu existd decit un singur element de care teatrul
nu se poate dispensa si acesta este actorul. Cu foate acestea, de la Commedia
dell’drte incoace, au existat autori dramatici. Poate regizorul de astdzi sd
dispretuiascd traditiile teatrale de citeva secole? Ce loc acordati, ca regizor,
textului?

Nu aceasta este esenta problemei. Esenfa este intilnirea. Textul este o
realitate artisticd ce existd in mod obiectiv, ori, daci textul este suficient de vechi
si dacd a pdstrat toatd for{a sa azi — in alfi termeni, daci textul contine o anume
concentrare de experiente umane, de reprezentatii, de iluzii, de mituri si de adevaruri
care sint inci actuale astizi pentru noi — aceasta vrea si spuni ci textul devine un
mesajpe care il primim de la generatiile anterioare. in acelasi sens, un text nou
poate fi un fel de prismi care reflectéi experientele noastre. intreaga valoare a
textului este deja prezentd din momentul in care a fost scris; aceasta este literatura,
si noi trebuie sa citim piesele ca nigte pirti ale “literaturii”. In Frana, piesele
publicate in volum sint desemnate sub titlul de Zeatru — o greseald, dupi mine,
pentru cd nu este teatru, ci literaturd dramaticd. Fa{d de literaturd, putem si adoptiim
una din aceste doud pozitii: fie sd ilustrim textul prin interpretarea actorilor, prin
punerea in scend, decorul, situatia piesci... In acest caz, rezultatul nu este teatru, si
singurul element viu in acest gen de spectacol este literatura. Sau, putem, practic,
sd ignordm textul, tratindu-1 doar ca un pretext, ficind interpolari sau schimbiri,
reducindu-l la neant. Am sentimentul cd ambele solutii sint false, pentru ci in
amindoud cazurile nu ne indeplinim datoria noastra de artisti, ci incercim si ne
pliem unor anumite reguli — si artei nu-i plac regulile. Capodoperele sint fondate
intotdeauna pe depasirea regulilor. Dar. bineinteles, testul este reprezentatia.



Luati-1 de exemplu pe Stanislavski. El vroia si realizeze toate intentiile
dramaturgilor, si crecze un teatru literar. Si cind vorbim despre stilul lui Cehov,
facem 1n realitate aluzie la stilul productiilor lui Stanislavski cu piesele lui Cehov.
In realitate, Cehov insusi a protestat impotriva acestui fapt cind a spus: “Am scris
vodeviluri si Stanislavski a pus in scend drame sentimentale”. Stanislavski era un
adevérat artist si a realizat, fard voia sa, Cehovul siu si nu un Cehov obiectiv. La
rindul sdu, Meyerhold a propus de bund credintd un teatru autonom in raport cu
literatura. Dar cred cd exemplul unei reprezentatii atit de adinc inrddécinate in
spiritul lni Gogol, in sensul cel mai profund, este singurul in toat istoria teatrului.
Revizorul montat de Meyerhold era un soi de colaj de texte de Gogol. in consecint,
nu ideea frumoas, ci practica noastra constituie testul.

Care este sarcina teatrului fatd de literaturd?

Esenta teatrului este o Intilnire. Cel ce sdvirseste un act de auto-revelatie
este, ca sa spuncm asa, cel ce stabileste un contact cu sine insusi. Ceea ce presupunc
o confruntare extremd, sincerd, disciplinatd, precisa si totald — nu numai o
confruntare cu gindurile sale —, ci o confruntare care implica intreaga sa fiint3, de
la instinctele si inconstientul sdu pind la starea sa cea mai lucida.

Teatrul este, de asemenea, o intilnire intre creatori. Eu insumi, in calitate
de regizor, sint confruntat cu actorul iar auto-revelatia unui actor imi oferd propria
mea revelatie. Actorii si cu mine sintem confruntati cu textul. Ori, noi nu putem
exprima ccea ce este obiectiv in text si, de fapt, doar textele cu adevérat slabe nu
ne dau decit o posibilitate de interpretare. Toate marile texte reprezintd un soi de
pripastiec profundd pentru noi. Luati Hamlet, de exemplu: nenumdrate cirti au
fost consacrate personajului siu. Profesorii ne vor spune, fiecare in parte, ci au
descoperit un Hamlet obiectiv. Ei ne sugereazd Hamleti revolutionari, Hamleti
rebeli si neputinciosi, Hamleti outsider, etc. Dar un Hamlet obiectiv nu exista.
Opera este prea mare pentru aceasta. Forta marilor opere consistd cu adevarat in
efectul lor catalizator: ele ne deschid porti, pun in miscare mecanismul propriei
noastre constiinte. intilnirea mea cu textul seaméni cu intilnirea mea cu actorul si
cu intilnirea sa cu mine. Pentru amindoi, regizorul si actorul, textul autorului este
un soi de bisturiu care ne permite sd ne deschidem noi ingine, si ne depésim,
pentru a gisi ceea ce se ascunde 1n noi si a sdvirsi actul de intilnire cu ceilalfi;
altfel spus, sd transcendem singurdtatea noastra. in teatru, daci vreti, textul are
aceeasi functie pe care o avea mitul pentru poetii din vechile timpuri. Autorul lui

Prometeu a gisit in mitul lui Prometeu in acelasi timp un act de provocare §i o



trambulind, poate insidsi sursa propriei sale creatii. Dar Prometeul siu a fost
produsul experientei sale personale. Este tot ceea ce putem spune in aceastd privintd;
restul este fird importantd. Repet. putem juca un text in intregime, putem de
asemenea si-i schimbim toat# structura sau si facem din el un soi de colaj. Pe de
altii parte, putem opera interpoldri si adaptdri. In nici unul din aceste cazuri nu
este vorba de o creatie teatrald, ci de literaturd. Brecht a dat exemple privind
tratarea altor autori, si Shakespeare a ficut-o de asemenea. In ceca ce mé priveste,
nu as vrea si fac nici o interpretare teatrald, nici un tratament literar, cici nu sint
competent pentru nici una din ele, cimpul meu de actiune fiind creatia
teatralii.Pentru mine, creator de teatru, nu cuvintele sint importante, ci ceea ce
facem cu aceste cuvinte, ceea ce dd viata acestor cuvinte neinsufletite, ceea ce la
transformi in “verb”. As merge mai departe: teatrul este un act ndscut din reactiile
si din impulsurile umane, din contactul intre persoane. Este in acelasi timp un act
biologic si spiritual. S fie absolut limpede cd nu infeleg prin asta a face dragoste
cu publicul — aceasta ar implica si ne transformém intr-un soi de marfa.

Totugi, pentru a pune in scend piese, trebuie sd alegeti texte si autori. Cum
procedati? Cum alegeti o piesd mai degrabd decit alta, sau un autor mai degrabd
decit altul?

Intilnirea provine dintr-o fascinatie. Ea implicd o luptd si de asemenea
inci ceva atit de apropiat in profunzime, incit exista o identitate intre cei ce participa
la aceast intilnire. Ficcare regizor trebuie si caute intilnirile care se potrivesc cu
propria sa naturdi. Pentru mine, aceasta inseamnd intilnirea cu marii poeti romantici
polonezi. Dar poate insemna de asemenea intilnirea cu Marlowe si Calderon. Tin
sil precizez cd-mi plac mult textele ce apartin unei mari traditii. Pentru mine, ele
sint ca vocile strimosilor mei si ca acele voci ce ne vin de la originile culturii
noastre europene. Operele acestea ma fascineazi pentru ci ele ne dau posibilitatea
unei confruntiri sincere — o confruntare brutald si brusca intre, pe de o parte
credintele si experientele de viatd ale generatiilor precedente si pe de alta parte,
propriile noastre experiente si prejudeciti.

Existd, dupd pdrerea Dumneavoastrd, un raport intre opera dramaticd §i
epoca cind a cdpdtat forma?

Da, existdi cu adevérat un raport intre contextul istoric si text, intre epocd si
textul insusi. Dar nu contextul va decide de inclinatia si de vointa noastrd de a ne



confrunta cu aceste opere. Contextul experientelor mele de astdzi este cel care
decide alegerea mea. Si luim un exemplu — Homer. De ce studiem astézi /liada si
Odiseea? Pentru a ne familiariza cu viata sociald si culturald a poporului la acea
epoci? Poate cii da — dar asta este o treabd pentru profesori. in perspectiva artei,
aceste opere sint mereu vii. Personajele din Odiseea sint inci actuale pentru cd
mai existd inci peregrini. Noi sintem peregrini de asemenea. Peregrinajul lor este
diferit de al nostru si din aceasti cauzi el lumineaz3 astfel propria noastrd condifie.

Nu trebuie si facem prea multe speculatii in domeniul artei. Arta nu este o
sursd de stiintid. Este experienta care o facem asupra noastrd ingine cind ne
deschidem fati de ceilalti, cind ne confruntim cu ei pentru a ne infelege noi ingine
~nu in sensul stiinfific de re-creatic a contextului unei epoci istorice, ci in sensul
elementar si uman. in lunga procesiune de mame nenorocite, nu contextul istoric
al unui personaj ca Niobe ne intereseazi. Bineinteles, trecutul este prezent in
misura in care putem si-i auzim si si-i intelegem incd vocea. Vocea ei poate sd ni
se pard putin stranie. Ea este fird indoiali diferitd de cea a mamelor care-si plingeau
copiii la Auschwitz si aceastd diferenta constituie intreg contextul istoric. El este
ascuns; si dacd incercim si-1 separim, si-1 subliniem si s-1 accentudim, pierdem
totul cici experienta artistica este deschisa si directa.

AKROPOLIS
TRATAREA TEXTULUI

Acest text de Ludwik Flaszen, consilier literar al Teatrului Laborator, a
fost publicat in Pamietnik Teatralny (Varsovie, 3, 1964), Alla Ricerca del teatro
perduto (Marsilio Editori, Padova, 1965) si Tulane Drama Review (New Orleans,
T 27, 1965).

Akropolis (Acropole) a fost pus in scend de Jerzy Grotowski. Principalul
séiu colaborator pentru aceastd productie a fost decoratorul polonez bine cunoscut,
Josef Szajna, care a desenat de asemenea costumele gi schi tele. Arhitectura scenicd
era de Jerzy Grotowsky.

Drama lui Wispiansky a fost modificatd in anumite pasaje pentru a o adapta
telului regizoral. Cu toate acestea, cele citeva interpoldri si modificari ale textului
original nu denaturau stilul poetului. Echilibrul textului a fost putin alterat prin



repetitia deliberat obsesivd a unor anumite expresii ca ,,Acropolele nostru™ sau
~cimitirul triburilor”. Aceasti libertate se justificd prin faptul cad aceste cuvinte
sunt motivele in jurul cirora se ordoneaza piesa. Prologul este un extras dintr-una
din scrisorile lui Wispianski, referitoare la ,,Acropole™ ca simbol al culmii unei
intregi civilizatii specifice.

Dintre toate piesele pe care Grotowski le-a pus in scend. Akropolis este cea
mai putin fideld originalului siu literar. Stilul poetic este singurul lucru care aparfine
autorului. Piesa a fost transpusi in conditii scenice total diferite de cele previzute
de poet. Intr-un soi de contrapunct, ea a fost imbogtita prin asociatii de idei care
scot in relief, ca un rezultat secundar al realizirii, o conceptie tehnicd specifica:
materia verbali a operei a fost transplantatd si grefatd pe viscerele unei puneri in
scend striine. Transplantarea a trebuit si fie ficutd in asemenea fel incét cuvintele
pireau si tigneascd in mod spontan de circumstantele impuse de teatru.

Actiunea piesei se petrece in catedrala din Cracovia. In noaptea Invierii,
statuile si personajele din tapiserii retrdiesc scene din Vechiul Testament si din
antichitate, ridicinile insesi ale traditiei europene.

Autorul si-a conceput opera ca o viziune panoramici a culturii
mediteraneene, ale cirei principale curente sunt reprezentate in Acropolele polonez.
in aceastidl idee de ,.cimitir al triburilor”, formulatd de Wispianski, conceptia
regizorului si a poetului coincid. Amindoi vor si reprezinte civilizatia in globalitatea
sa si si-i aprecieze valorile 1a lumina experientei contemporane. Pentru Grotowski,
contemporan inseamnd cea de a doua jumatatc a secolului al XX-lea. Astfel,
experienta sa este infinit mai crudi ca cea a lui Wispianski si valorile seculare ale
culturii europene sint puse la incercare. Punctul lor de intilnire nu mai este acest
loc de pace si de odihna a vechii catedrale unde poetul visa si medita in singurdtate
la istoria lumii. Ei se luptau in vacarmul unei lumi extreme, in mijlocul unei
confuzii poliglote unde i-a proiectat secolul nostru: intr-un lagér de exterminare.
Personajele re-infaptuiesc marile momente ale istoriei noastre culturale; dar ele
readuc la viatd nu chipurile imortalizate pe monumentele trecutului, ci fumul si
emanatiile Auschwitz-ului.

Este intr-adevar un ,,cimitir al triburilor”, dar nu acelasi ca cel unde aspira
si visa batrinul poet din Galitia. Este literalmente un ,.cimitir”, complet, perfect.
paradoxal, care transformd figurile poetice cele mai indréznete in realitate.
,,Acropolele nostru”, orbit de sperantd, nu va vedea Invierea lui Isus Apollon: el s¢
pierde undeva 1napoi, in cdutarea misterioasd a unei alte experiente colective.
Drama pune o intrebare: ce se intimpld cu natura umand cind e supusi violentei
totale? Lupta lui Tacob cu ingerul si truda ocnasilor, duetul de dragost al lui Paris
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si al Elenci si derizoria plingere a prizonierilor, invierea lui Isus si cuptoarele
crematorii — o civilizatie de contraste si de coruptie...

Investigatd pini la ridicind, imaginca rasei umane provoacd oroarea §i
mila. Tragi-comedia valorilor cangrenate a inlocuit apoteoza luminoasd care incheia
drama filozofico-istoricd a bitrAnului poet. Regizorul a ardtat cd suferinfa este in
‘ acelagi timp oribila si hidi. Umanitatea a fost redusi la reflexe animalice

clementare. Intr-o trist3 intimitate, cilidul si victima apar ca gemeni.

Toate punctele luminoase au fost in mod deliberat indepirtate din
prezentarea scenicd. Ultima viziune de speranti este naclditda de un sarcasm
blasfematoriu. Asa cum este reprezentatd, piesa poate fi interpretatd ca un apel la
memoria etici a spectatorului, la subconstientul sdu moral. Ce s-ar intimpla cu el
dac ar fi supus probei supreme? Ar deveni o cochilie umand goald? Ar fi victima
acestor mituri colective create pentru auto-consolare?

Reprezentatia: de la fapt la metaford

Reprezentatia este conceputd ca o parafrazi poetica intr-un lagdr de
exterminare. Interpretarea literard si metafora se confundi ca intr-un vis diurn.
Regizorul distribuie actiunea in tot teatrul si printre spectatori. Totusi, aceasta nu
presupune ci ei vor lua parte la actiune. Pentru dkropolis s-a decis cii nu va exista
un contact direct intre actori §i spectatori; actorii reprezinti cei care au fost initiati
la experienta supremd, ei sint mortii: spectatorii reprezintd cei care se afla in afara
cercului de initiati, ei rimén prinsi in cursul vietii cotidiene, ¢i sint cei vii. Accasta
separare, combinati cu proximitatea spectatorilor, contribuic la impresia cd mortii
sint produsul unui vis al celor vii. Ca nigte creaturi de cogmar, ei misund in toate
pirtile, printre spectatorii adormiti: apar in locuri diferite, in mod simultan sau
consecutiv, creind o senzatie de ameteal3 si de ubicuitate obsedanta.

fn mijlocul slii sc giseste o ladd mare. Deasupra sint ingramadite tot soiul
de fierdrii: burlane de sobi de diferite lungimi si grosimi. o roabd, o cadd de baie,
cuie, ciocane. Fiecare obicct este vechi, ruginit si pare a fi fost recuperat intr-un
magazin de fiare vechi. Realitatea obiectelor de recuzitd este rugina si metalul. Pe
miisuri ce actiunea progreseazi, actorii vor construi cu aceste obiecte 0 civilizatie
absurdi: o civilizatie de camere de gazare, avind ca emblemd burlane de sobd care
decoreazi toati sala, cici actorii le agatid de tavan sau le bat in cuie pe podea. in
acest fel trecem de la fapt la metafora.
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Costume

Costumele sint saci plini de gduri, acoperind corpuri goale. Gaurile sint
cirpite cu bucii de pinzi ce sugereazi piclea jupuitd. Saboti grei de lemn in picioare:
pentru cap, berete inchise la-culoare. Este o versiune pocticd a uniformei din
lagir. Aseméndtoare intre ele. costumele le ripesc oamenilor orice personalitate,
sterg semnele distinctive care indici sexul, virsta si mediul social. Actorii devin
nigte creaturi complet identice. Nu mai sint decit corpuri torturate.

Creaturile acestca sint protagonistii §i, in numele unei legi superioarc
nescrise, ele sint obligate sa fie proprii lor cildi. Rigoarea implacabild a unui
lagdr de exterminare constituic mediul inconjuritor al vietii lor. Munca 1i zdrobeste
prin dimensiunea si inutilitatea sa; gardienii indici semnele ritmice; condamnatii
raspund prin strigite, apeluri nominale si truda febrild. Dar lupta pentru dreptul
de a vegeta si de a iubi continui ca in fiecare zi. La fiecare ordin, aceste epave
umane, ce de-abia mai traicsc, fac drepti asemenea unor soldati bine disciplinati:
munca exprima vointa celui condamnat de a tréi, reafirmati in mod constant prin
fiecare din actiunile sale.

Nu existé un erou, un personaj diferit de altele prin propria sa individualitate.
Exista doar o comunitate care reprezinti imaginea tuturor speciilor umane aflate
intr-o situatie limita. In momentele cele mai intense, ritmul este frint intr-un
amalgam de cuvinte, de cintece, de strigite si de zgomote. Intreg ansamblul pare
multiform si diform; el se dizolvi, apoi se reformeazi de la sine intr-o unitate
frematatoare. Este reminiscenta unei picituri de api vizuti la MiCroscop.

Mit §i realitate

in timpul pauzei de lucru, comunitatea speciald alunecd in visiri.
Condamnatii mizerabili poartd numele eroilor din Biblie sau din Homer. Ei se
identificd cu eroii si savirsesc, in limitele lor, propria lor versiune a legendelor
celebre. Este o transmutare prin vis, un fenomen cunoscut in comunitatile de
prizonieri care, prin actiune, trdiesc o realitate diferitd de cea a lor. Ei conferi
astfel un nivel de realitate visclor lor de demnitate. de noblefe si de fericire. Este
un joc crud i amar care isi bate joc de aspiratiile prizonierilor, tridati in cele din
urma de realitate.

lacob cere mina Raselei si isi ucide viitorul socru cilcindu-1 in picioare. In
realitate, raporturile sale cu Laban nu sint reglate de legea patriarhald, ci de
necesitatea absolutd a dreptului de a supravietui. Lupta intre lacob si Inger este o
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luptd intre doi prizonieri: unul std in genunchi §i poartd in spate o roabd in care
este culcat celalalt prizonier, cu capul risturnat pe spate. lacob, ingenunchiat,
incearci si se debaraseze de povara sa, Ingerul, care se izbeste de podea cu capul.
La randul siu, ingerul incearci s3-1 invingd pe lacob lovindu-1in cap cu picioarele.
Dar picioarele sale se izbesc de partea de sus a roabei. Si Iacob se bate din toate
puterile sale pentru a-gi controla povara. Protagonistii nu pot si scape unul de
celdlalt. Fiecare este ca bitut in cuie pe unealta sa; tortura este cu atit mai intensa
cu cit ei nu pot si se lase pradi miniei ce ii cuprinde. Faimoasa scend din Vechiul
Testament este interpretati ca lupta dintre doud victime ce se tortureazi reciproc,
sub presiunea necesitatii, putere anonimé mentionata in litigiu.

Paris si Elena exprima farmecul dragostei senznale; dar Elena este un barbat.
Duetul lor de dragoste este acompaniat de rasul batjocoritor al prizonierilor adunati
in jurul lor. Un erotism degradat dirijeazi o lume unde intimitatea este imposibila.
Ca la cazarma, sensibilitatea lor sexuald a devenit cea a intregii comunitati
monosexuale. La fel, Tacob isi exprima tandretea prin obiecte de compensatie:
logodnica este un burlan de sobd, infasurat intr-o cirpa ce tine loc de voal. Astfel
echipat, Tacob conduce procesiunea nuptiald in mod solemn, urmat de tofi prizonierii
care cintd un cintec popular. In momentul culminant al acestei ceremonii
improvizate, se aude sunetul limpede al unui clopot de altar, sugerind cu naivitate
si putin ironic visul unei fericiri simple.

Este dezvaluitd disperarea unor oameni condamnati fard apel: patru
prizonieri se¢ apasi cu corpurile de zidul teatrului ca niste martiri. Ei recitd
rugiciunca de speran{d in ajutorul divin, pe care o pronunta ingerul in visul lui
Tacob. Distingem aici plingerea rituald si lamentatiile traditionale din Biblie. Cei
patru sugereaza Evreii in fata Zidului Plingerilor. Regdsim de asemenea disperarea
agresivii a condamnatului ce se revoltd impotriva destinului sau: Cassandra. Unul
dintre prizonieri, o femeie, iese din rinduri, in timpul apelului. Corpul siu se
agitd isteric; vocea sa este vulgard, senzuald si rdgusita; ea exprima chinurile unui
suflet disperat. Trecind brusc la un ton de plingere blindd, ca anunta cu o jubilatie
dureroasi ceea ce agteaptii comunitatea. Monologul siu este intrerupt de vocile
bruste si guturale ale prizonierilor ce se numérd in rind. Strigatele sacadate ale
apelului inlocuiesc croncinitul corbilor, semnalat in textul lui Wispianski.

Grupul de zdrente umane, condus de Cintdre{ ca si cum ar spera incd, 1si
giiseste Mintuitorul. Mintuitorul nu are cap, este mutilat, corpul sdu are o culoare
albistruie, oribili reminiscenti a scheletelor mizerabile din lagarele de concentrare.
Cintéreful ridica corpul cu un gest solemn, ca un preot ce ridicd un potir. Mulfimea
religioasd se pune in miscare si urmeazi cel ce conduce procesiunea. incep si

41



cinte o colindi de Criciun in cinstea Mintuitorului. Cintecul creste, devine o
lamentatic extatica intretdiatd de strigate si de risete isterice. Procesiunca se adund
in cerc in jurul l4zii din mijlocul silii; miini se Intind citre Mintuitor, priviri de
adoratie 11 fixeazi. Unii se impiedici, cad, se repun in picioare §i se inghesuie in
jurul Cintiretului. Procesiunea evocd mulfimile religioase din Evul Mediu, pentitentii,
cersetorii. Extazul lor este cel al unui dans religios. Din cind in cind, procesiunea se
opreste si multimea se calmeazi. Deodat, tacerea este sfisiatd de litaniile pioase ale
Cintirefului si multimea ii raspunde. In extazul s¥u suprem, procesiunea ajunge la
capatul pelerinajului siu. Cintdreful lanseazi un strigt pios, face o spdrtura in lada
si intr induntru trigind dupi el corpul Mintuitorului. Definutii il urmeazi unul cite
unul, cintind in mod isteric. Ca si cum s-ar arunca ei insisi in afara lumii. Cind
ultimul dintre condamnati a disparut, capacul 13zii se inchide. Técerea ¢ bruscd;
dupi un moment de clam, se aude o voce, ce spune doar: ,,Au plecat, si fumul urcd
in spirale.” Veselul delir si-a gasit implinirea intr-un cuptor de crematoriu. Sfirsit.

Recuzita ca orchestratie dinamicd

Spectacolul este construit pe principiul unei autarhii stricte. Norma generald
este urmétoarea: este interzis si se introducd in reprezentatie orice lucru ce nu a
existat deja de 1a inceput. Un anumit numér de persoane si de obiecte sint reuniie
in teatru. Ele sint suficiente pentru a realiza orice situaic a reprezentatiei. Ele
creazd plastica, sunetul, timpul si spatiul.

Nu existd ,,decor” in sensul uzual al termenului. El a fost redus la obicctele
carc sint indispensabile actiunii dramatice. Fiecare obiect trebuie si contribuie Ia
producerea nu a unui sens, ci la dinamica picsei; valoarea sa rezida in diferitele
salc intrebuinfari. Burlanele de sobi si fierdria sint utilizate ca décor si ca o metaford
concretd, tridimensionald care contribuie la crearea viziunii. Dar metafora s-a ivit
din functia burlanului de soba: ea rezultd din activitatea de joc ulterior. depagita
pe masurd ce actiunea progreseaza. Cind actorii parises teatrul, i abandoneazi
aceastd civilizatie de burlane a cdrei constructie constituie un motiv esential pentru
spectacol.

Fiecare obiect are mai multe intrebuin{iri. Cada de baie este o cadi foarte
obisnuitd; pe de altd parte, ca este o cada simbolici: ea reprezinti toate cizile in
carc au fost tratate trupuri omencsti pentru a face din ele sdpun sau piei. Risturnat3,
acceasi cadd devine un altar la picioarele cdruia un definut intoneazi o rugiciune.
Ridicata in picioare, ea devine patul nuptial al lui Tacob. Roabele sint unelte de
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munci zilnici; ele devin dricuri stranii pentru transportul cadavrelor; rezemate de
perete, roabele evoci tronul lui Priam si al Hecubei. Unul din burlanele de sobd,
transformat de imaginatia lui Jacob, devine logodnica sa grotesca.

Lumea obiectelor reprezintd instrumentele muzicale ale piesei; cacofonia
monotona a mortii §i a suferiniei absurde — un metal zgiriind un alt metal, zgomote
de ciocane, scirtiituri de burlane de soba cu ecouri de voce omeneasca. Citeva cuie
scuturate de un definut evoca clopotul altarului. Existd un singur instrument muzical
adevirat, o vioard. Leitmotivul sdu este utilizat ca bazi liricd si melancolicd pentru
o scend brutald, sau ca un ecou ritmic al strigételor si ordinelor gardienilor. Obiectele
au vocile lor. Imaginea vizuali este aproape intotdeauna acompaniatd de o imag-
ine acustica.

Recuzita este extrem de redusi; fiecare obiect arc functii multiple. Lumi
diverse sint create cu ajutorul unor obiecte foarte ordinare, ca in jocurile improvizate
ale copiilor. Avem de a face cu un teatru redus la stadiul sdu embrionar, prins in
mijlocul unui proces creator, cind instinctul pur alege in mod spontan intrumentele
transformiirii sale magice. Un om viu, actorul, este for{a creatoare a tuturor acestora.

Teatrul sdrac

Teatrul sirac detesti machiajul. in Akropolis, actorul trebuie si-si compuna
el insusi masca organica prin intermediul muschilor faciali i fiecare personaj
mentine aceeasi grimasé de-a lungul piesei. in vreme ce tot corpul se misca in
intregime in functie de circumstante, masca ramine fixd ca o expresie de disperare,
de suferint3 si de indiferentd. Actorul se multiplica intr-un soi de creaturd hibrida,
actionind polifonic in afara rolului siu. Diferitele pérti ale corpului siu dau curs
liber diferitelor reflexe care sint adesea contradictorii, in vreme ce limbajul neaga
nu numai vocea. dar de asemenea gesturile si mimica.

Toti actorii utilizeaza gesturi, pozitii, ritmuri imprumutate de la pantomima.
Fiecare are silueta sa irevocabil fixd. Rezultd de aici o depersonalizare a
personajelor. Cand trisiturile individuale sint suprimate, personajele devin
reprezentanti ai speciei umane dezumanizate.

Mijloacele expresiei verbale au fost ldrgite in mod considerabil, cici au
fost utilizate toate mijloacele de expresie vocald; de la gingivelile confuze ale
unui nou-niscut pini la recitarea oratorie cea mai sofisticatd. Mirdituri nearticulate,
rigete de animale, cintece populare pline de tandrefe, cintece liturgice, termeni de
argou, recitiri de poezie: avem de toate aici. Combinate intr-o partiturd complexa,
sunetele readuc in memorie toate formele limbajului. Ele se amestecd in acest nou
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Turn al lui Babel, in socul persoanelor si al limbilor striine ce se intilnesc cu o
clipd inainte de exterminarea lor.

Amestecul de elemente incompatibile, combinate cu deformarea limbajului,
scoate la iveala reflexe elementare. Urme de sofisticatic se juxtapun pe o comportare
animalicd. Mijloace de expresic literalmente ,.biologice™ se adauga compozitiilor
artificiale. in ., Acropolele nostru“, specia umani e pusi sub un teasc imens. Si
umanitatea isi depaseste hotarele.

DOCTOR FAUST:
MONTAJUL UNUI TEXT

Nici un cuvint din textul original al lui Marlowe nu a fost schimbat, dar
piesa a fost reordonatd intr-un ,montaj* unde succesiunea scenelor a fost
modificatd, au fost create noi scene i altele din original — suprimate. Cele ce
urmeazd sint notele despre acest spectacol, dupd cum isi amintegte Eugenio
Barba. Acest text a fost publicat in Tulane Drama Review (New Orleans, T 24,
1964) si in Alla Ricerca del Teatro Perduto (Marsilio Editori, Padova, 1965).

Doctor Faust a fost pus in scend de Jerzy Grotowski. Costumele au fost
desenate de Waldemar Krygier si arhitectura scenicd era de Jerzy Grotowski.

Faust nu mai are de trdit decit o ord inainte de chinul infernului si de
condamnarea vesnica. El 1si invitd prietenii la cina sa de taind, la o confesiune
publicd unde le oferd episoade din viata sa, la fel cum Isus si-a oferit corpul si
singele siu. Faust isi salutl invitatii — publicul — pe masuri ce sosesc si le cere si ia
loc la doud mese lungi care ocupi aproape intreaga sald. Faust ia loc 1a o a treia, o
masa mai mica, ca un staret in sala de mese a unei mindstiri. Avem impresia c3 ne
glsim in refectoriul unei mindstiri medievale, si ci povestea nu-i priveste in aparenti
decit pe calugari si invitatii lor. Faust si celelalte personaje sint imbriicati in vestminte
apartinind de diferite ordine religioase. Faust este in alb; Mephisto este in negru si
este interpretat in acelasi timp de un bérbat si de o femeie; celelalte personaje sint
imbracate in clugiri franciscani. Vedem de asemenea doi actori asezati la masi cu
publicul, in costume de toate zilele. Vom vorbi despre ei mai tirziu.
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Piesa este bazatii pe o tema religioasd. Dumnezeu si Diavolul intrigd cu
protagonistii — iaté de ce piesa se desfdsoard intr-o mindstire. Existd o dialecticd a
deriziunii si a apoteozei. Faust este un sfint si sfinfenia sa se manifestéd ca o sete
absolutii de adevir pur. Daci sfintul tinde s nu fac decit una cu sfintenia sa, el
trebuie si se revolte impotriva lui Dumnezeu, Creator al lumii, cici legile lumii
sint capcane ce contrazic morala si adevarul.

Stipendium pecati mors est. Ha! Stipendium, eic.
Salariul picatului este moartea. E dur.
Si pecasse negamus, fallimur
Et nulla este in nobis veritas.
Daci spunem ci nu avem nici un pécat,
Ne inselim pe noi ingine, si nu mai avem in noi nici un adevar.
Atunci de ce trebuie sd pacituim
Si s murim in consecinta.
Vai, trebuie sd murim de o moarte vesnica.
(1.1, 39-47)

Orice am face —bine sau riu — suntem condamnati. Un sfint nu este capabil
si accepte ca model acest Dumnezeu ce-i intinde omului curse. Legile lui Dumnezeu
sint minciuni. El pindeste greseala in sufletele noastre ca sd ne condamne mai
bine. in consecinti. acela ce aspiri la sfinfenic trebuie sd se revolte impotriva Tui
Dumnezeu.

Dar de ce trebuie si se ingrijeascd un sfint? De sufletul sdu, bineinteles.
Pentru a utiliza o expresic modernd, de propria sa constiintd de sine. Deci, Faust
nu este interesat nici de filozofie, nici de teologie. El trebuie si respingd o astfel de
cunoastere si i caute altceva. Cautarea sa incepe in mod precis prin revolta sa
impotriva lui Dumnezeu. Dar in ce constd rebeliunea sa? in semnarea pactului cu
Diavolul? De fapt, Faust nu este numai un sfint, ci si un martir — mai mult incd
decit sfintii si martirii crestini, cici Faust nu asteapta nici o recompensa.
Dimpotrivi, el stie ¢4 soarta lui va fi condamnarea vesnic.

Rolul este jucat de un actor care pare (indr si inocent — caracteristicile sale
psihice si fizice seamini cu cele ale Sfintului Sebastian.

Dialectica deriziunii si a apoteozei consistd deci intr-un conflict intre
sfinienia laici si sfinfenia religioasd. bdtindu-si joc de ideile noastre obisnuite
despre un sfint. Dar in acelasi timp, aceastd lupta face apel la angajamentul nostru
.spiritual“ contemporan, si aici, atingem apoteoza. in acest spectacol, actiunile
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lui Faust sint o parafrazi grotescd a actiunilor unui sfint; el dezviluie astfel in
acelasi timp patetismul sfisietor al unui martir.

Textul est reordonat in asa fel incit spectacolul incepe cu actul V, scena I1,
din piesa lui Marlowe — cind Faust discutd cu trei elevi. Faust, plin de umilintd, cu
ochii goi, pierdut in fata iminentei martiriului sdu, isi salutd invitatii, in timp ce
sc aseazd la masa sa, cu brafele deschise la fel ca pe Cruce. El isi incepe apoi
confesiunea. Ceea ce de obicei noi numim virtute, el numeste pacat — studiile sale
teologice si stiintifice; si ceea ce noi numim pécat, el numeste virtute — pactul sdu
cu Diavolul. In timpul acestei confesiuni, chipul lui Faust este luminat de o lumini
interioard.

Cind Faust incepe s vorbeasci despre Diavol si primele sale practici magice,
el intrd intr-o alta realitate (flashbacks). Actiunea alunecd atunci spre cele doud
mese Inconjurate de spectatori. Pe tdbliile meselor, Faust joaci episoade din viata
sa, el realizeazd un soi de cilitorie biografica.

Scena 1. Faust 1si saluta invitatii.
Scena 2. Wagner anunta ca stdpinul sidu va muri curind.

Scena 3. Un monolog in care Faust marturiseste public ca pe niste picate
studiile sale si exaltd ca pe o virtute pactul siu cu Diavolul.

Scena 4. intr-un flashback, Faust incepe si povesteascd istoria viefii sale.
Mai intii un monolog amintind momentul cind a decis si renunte la teologic si si
practice magia. Acest conflict interior este reprezentat prin lupta intre bufnita,
simbol al cruditiei, si un migar, a cirui inertie incipatinati se opune intelepciunii
bufnitei.

Scena 5. Faust converseazd cu Cornelius si Valdes, venili si-1 initieze in
magie. Cornelius transformi masa in confesional. Tn vreme ce-1 spovedeste pe
Faust, garantindu-i iertarea, Faust incepe noua sa viati. Textul spus contrazice
adesea interpretarea sa; de exemplu, citeva rinduri descriu plicerile magiei. Dupa
care Cornelius ii dezvaluie lui Faust ceremoniile magice si il invati formula oculti
- care nu este altceva decit un imn religios polonez bine cunoscut.

Scena 6. Faust in pddure. Imitind o rafald de vint, ciderea frunzelor,

zgomotele noptii, tipetelor animalelor nocturne, Faust se trezeste cintind acelasi
imn religios ce-1 invoca pe Mephisto.
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Scena 7. Aparitia lui Mephisto (Buna Vestire). Faust este ingenunchiat,
intr-o pozitie umild. Mephisto, stind intr-un picior, ca un inger ce planeaza, isi
cinti textul acompaniat de un cor angelic. Faust 1i spune ci este gata si-si vindi
Sufletul Diavolului in schimbul a doudzeci si patru de ani de viatd impotriva lui
Dumnezeu.

Scena 8. In cursul unei plimbiri, Faust ii vorbeste Iui Mephisto de decizia
sa de a-si vinde sufletul.

Scena 10. Botezul lui Faust. Inainte de a semna contractul, Faust este pe
punctul de a fi inecat intr-un riu (spatiul intre cele doudi mese). El este astfel
purificat si pregitit pentru noua sa viati. Mephisto feminin ii promite atunci ci-i
va indeplini toate dorintele. Ea il reconforteazi, leginindu-l in poala sa (Pieta).

Scena 11. Semnitura pactului. Faust citeste contractul siu cu Mephisto pe
un ton comercial. Dar corpul siu trideazi lupta contra angoasei ce il framinta. In
cele din urmi, depisindu-si ezitdrile, el isi smulge hainele ca un viol de sine
insusi.

Scena 12. Cei doi Mephisto, utilizind gesturi liturgice, 1i arata lui Faust
noile sale vestiminte.

Scena 13. Scena cu ,,nevasta-diavol®. Faust o trateazi ca si cum ar fi fost o
carte care inchide toate secretele naturii.

Acum as vrea si am o carte unde as putea sa vad

Toate personajele si planetele din toate cerurile, ca sd cunosc

Migscirile si pozitia lor.

... Unde si pot vedea plantele, ierburile si arborii care

Cresc pe pamint.

(1604 Quarto, v. 618-620, 634-635)

Sfintul examineazi o prostituatd — Mephisto feminin — ca si cum ar citi cu
atentie o cartc. El1ii atinge fiecare parte a corpului si o citeste ca pe niste ,,planete”,
niste plante etc.

Scena 14. Mephisto il tenteazi pe Faust. in cursul scenei 13, tindrul sfint a
inceput si-1 binuiasci pe Diavol de a fi de asemenea in serviciul lui Dumnezeu.
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Scena 14 corespunde unei adevirate rupturi de realitate. Mephisto apirind in
acest punct din spectacol ca un informator al politiei. E1joacd trei roluri: Mephisto
insusi, ingerul Binelui si Ingerul Riului. Nu este intimplitor faptul ci cei doi
Mephisto sint imbrécati in iezuili care incearcd sd-1 atragd in pécat pe Faust. Dar
cind Faust incepe si inteleagd consecintele, el evalueazi cu calm cuvintele ingerului
Binelui. In aceastd scend, Mephisto, in calitate de Inger al Binelui, ii oferd lui
Faust o intilnire cu Dumnezeu. Ei se comportd ca doi célugiri intr-o mindstire,
nemultumiti, la o ord tirzie din noapte, ce discutd in liniste, la addpost de orice
ureche strdind. Dar Faust refuzi si se pocdiasca.

Scena 15. Discutii astrologice. Mephisto joacd rolul unui servitor credincios
exaltind armonia si perfecfiunea creatiei stipinului sdu, reproducind zgomotul
sferelor ceresti. Conversatia este intrerupta de citre doi invitati care vorbesc despre
bere si femei. Sint cei doi actori care tot timpul spectacolului erau asezati la mesele
publicului. Ei au jucat toate rolurile farsei (Robin, Vintner, Dick, Carter, elevii,
Bitrinul etc., etc.). In scenele lor, ei reprezinti banalul vietii noastre cotidiene.
Una din aceste scene comice (cea a Cursierului) este jucatd imediat dupd ce Faust
il intreabi pe Mephisto ,,Acum, spune-mi cine a facut lumea?". Platitudinea noastra
cea de toate zilele devine in sine un argument impotriva lui Dumnezen. Sfintul
nostru vrea si stie cine este responsabil de creatia unei astfel de lumi. Mephisto,
servitorul lui Dumnezeu pentru Rau, este realmente panicat si raspunde: ,,Nu-fi
voi spune”,

Scena 16. Unul cite unul, Lucifer 1i aratd lui Faust cele Sapte Pécate capitale.
Faust le acordd iertarea asa cum Isus a iertat-o pc Maria-Magdalena. Cele Sapte
Pécate capitale sint jucate de aceleasi persoane: cei doi Mephisto.

Scena 17. Faust este transportat la Vatican de doi dragoni, cei doi Mephisto.

Scena 18. Faust, invizibil la picioarele Papei, este prezent la un banchet in
biserica Sfintul Petru. Masa banchetului este constituitd de corpurile celor doi
Mephisto, care recitd cele Zece Porunci. Faust 11 palmuieste pe Papi, zdrobindu-i
orgoliul si vanitatea pentru a-1 transforma astfel intr-un om plin de umilinta — este
miracolul lui Faust.

Scena 19. In palatul impiratului Carol al V-lea, Faust fiptuieste minuni,
dupd traditia legendelor populare. El deschide in doud pamintul si face s apari
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Alexandru cel Mare. Apoi, Faust dejoacd planurile lui Benvolio, un curtezan care
voia si-1 omoare; minia lui Benvolio se intoarce impotriva maselor — el demonteazi
si ristoarnd mesele printre spectatori, inchipuindu-si cd-1 rupe in buciti pe Faust.
Dupi care, Faust il transformé pe Benvolio intr-un copil mic.

Scena 20. Reintoarcere in prezent — ultima cind de taind a lui Faust. Faust
reia conversatia sa cu invitatii. La cererea unui prieten, el face sd apard Elena din
Troia, demascind prin aluzii comice functiile biologice ale femeii. Elena incepe si
se culce cu el - imediat, ca da nasterc la un copil. Atunci, in vreme ce Elena se afld
in aceastd pozitie eroticd, Faust devine un copil ce tipd. un nou-ndscut ce suge.

Scena 21. Cei doi Mephisto 1i aratd lui Faust Paradisul. I-ar {i apartinut
daci ar fi urmat preceptele lni Dumnezeu: o moarte bund, calmd si pioasi. Apoi,
el ii aratd Infernul ce il asteaptd: o moarte violentd si convulsiva. -

Scena 22. Scena finala. Faust nu mai are decit citeva minute de triit. Un
lung monolog care reprezintd ultima sa provocare citre Dumnezeu si cea mai
curajoasi:

Ah, Faust,

Acum nu mai ai decit o biatil ord de triit

Si apoi vei fi condamnat pe vesnicie!

(V, I1, 130-131)

in textul original, acest monolog exprimé regretul lui Faust de a-si fi vindut
sufletul Diavolului; el se oferd si revind la Dumnezen. in acest spectacol, scena
este o luptd deschisd, marca intilnire intre sfint §i Dumnezeu. Faust, utilizind
intregul siiu corp pentru a argumenta in discutia cu Cerul si lnind diferitii spectatori
drept martori, sugereazi ceea ce ar permite mintuirea sufletului sau, dacd Dumnezeu
L-ar vrea, daci ar fi cu adevirat milos si destul de puternic pentru a salva un suflet
in momentul damnatiunii sale. Mai intii, Faust propune ca Dumnezeu s opreasca
mersul sferelor ceresti — timpul — dar in zadar.

Oriti-va, voi sfere ale cerului mereu migcétoare,

Timpul si se opreasci si miezul noptii si nu vind niciodata.

(V, 11, 133-134)

El se adreseazi lui Dumnezeu, dar isi rispunde singur: ,,O, md voi indlta in
zbor spre Dumnezeul meu! Cine mi trage in jos?* (V, II, 142). Faust observa un



fenomen interesant: cerul este acoperit de singele lui Isus, si doar o jumiitate de
picdturi ar fi suficientd pentru a-1 slava. El implord mintuirea:
Priveste, priveste. singele lui Isus siruie pe firmament!
O picéturd mi-ar slava sufletul, o jumatate de picitura!...
(V. 11, 143-144)

Dar Isus dispare, in vreme ce Faust implora, ceea ce il face sd spuna
invitatilor sii: ,,Unde este el acum? Plecat!™ (V, 11, 147). Apare atunci chipul lui
Dumnezeu plin de minie, si Faust este inspdimintat:

... Si priveste unde Dumnezeu

Isi intinde bratul si-si incruntii sprincenele cu minie!

(V. 11, 147-148)

Faust ar vrea ca pamantul si se deschidd si sd-1 inghitd, si se arunca la
pamint

Munti si coline, veniti, veniti, prabusiti-vd peste mine,

Si dezlegati-ma de minia grea a lui Dumnezeu. :
(V. 11, 149-150)

Dar pamintul este surd la rugdciunile sale si Faust se ridicd gemind. ,,Oh,
nu, €l n-o sd-mi ofere nici un adapost!“ (V, 11, 153). Din cer rdsuna atunci Cuvintul
si din toate colturile silii actorii ascunsi, recitind ca niste cilugdri, intoneaza
rugdciuni ca Ave Maria si Tatdl Nostru. Miezul noptii sunid. Extazul lui Faust se
transformad in Pasiune. A venit momentul cind sfintul — dupa ce le-a aratat invitatilor
sdi indiferenta vinovatd, da, chiar pacatul lui Dumnezeu — este gata pentru martiriu:
damnatiunea vesnici. El este dus pe sus si corpul siu ¢ agitat de spasme. In acest
moment al Pasiunii sale, sldbiciunca extaticd a vocii sale se transformi intr-o
serie de tipete nearticulate — tipetele ascutite, mizerabile ale unui animal prins in
capcand. Corpul sidu este zguduit de frisoane, apoi totul devine ticere. Cei doi
Mephisto, imbracati in preoti. intra si-1 duc pe Faust spre infern.

Mephisto masculin il poartd pe Faust in spate, tinindu-1 de picioare, capul
sfintului atirnind in jos, aproape de podea, cu miinile miturind solul. El s¢ indreapti
astfel spre damnatiunea sa vesnici, ca un animal de sacrificiu, asemeni celui ce e
dus spre Cruce.

Mephisto feminin 1i urmeaza fredonind un mars trist ce devine un cintec
religios, melancolic (Mater Dolorosa urmindu-si Fiul la Calvar). Strigate ragusite
ies din gura sfintului; aceste sunete nearticulate nu sint omenesti. Faust nu mai
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este un om, ci un animal ce gifiie, zdreanta abandonatd a unei fiinte altidatd
umane, gemind firi demnitate. In lupta sa impotriva lui Dumnezeu, Sfintul si-a
atins ,,culmea”, el a triit cruzimga lui Dumnezeu. invingétorul este el — din punct
de vedere moral. Dar el a platit pretul suprem al acestei victorii: martiriul vesnic
unde totul i se va lua, chiar si demnitatea.

PRINTUL CONSTANT
Aceastd introducere de Ludwik Flaszen a fost publicatd in programul polonez,

Printul constant a fost pus in scend de Jerzy Grotowski. Costumele au fost
desenate de Waldemar Krygier si arhitectura scenicd a fost realizatid de Jerzy Grotowski.

1. Scenariul acestei reprezentatii este bazat pe textul marelui dramaturg spaniol
Calderon de la Barca, din secolul al XVI-lea, in excelenta sa transcriptie poloneza de
Julius Slowacki, marele poet romantic. Regizorul nu se gindeste totusi si joace Prinul
constant aga cum este. El cautdi si propuni propria sa viziune asupra piesei, si relafia
intre scenariu si textul original scaméind cu cea a unei variante muzicale reportatd la
un termen muzical original.

2. In scena de deschidere, Primul Prizonier colaboreazi cu persecutorii si. Culcat
pe un pat ritual, €l este mai intii castrat in mod simbolic si apoi, dupd ce a fost imbracat
cu o uniforms, ¢l devine ,unul de-ai nostri“. Spectacolul este un studiu al fenomenului
de ,.inflexibilitate”, care nu consistd intr-o manifestare de fortd, de demnitate, nici de
curaj. Celor ce-1 inconjoara privindu-1 mai degrabi ca pe un animal straniu, cel de al
Doilea Prizonicr — Prinful — le opune numai pasivitate si bundtate, referindu-se la o
ordine spirituald mai inaltd. E1 nu pare ci opune vreo opozitic actiunilor ticiloase i hide
ale personajelor ce-1 inconjoari si nici nu discuté cu ei. Pur i simplu nu i ia in seama.
Refuzi si fie unul dintre ei. Astfel, dugmanii Prinfului care in aparentd il defin in puterca
lor nuau in realitate nici o influenti asupra lui. fn vreme ce el se supune persecutiilor lor,
el 1si pastreazi independenta si gindirea sa pind la extaz.

3. Dispovitia scenei si a publicului evoci ceva dintr-o arend sau o sald de operatie.
Putem si ne gindim vizind-o la un joc violent intr-o veche arend romand sau la o
operatie chirurgicalii ca cea pictatd de Rembrandt in ,,Anatomia Doctorului Tulp™.

4. Personajele care il inconjoard pe Print — o socictate alienati si speciald —
poarti togi, pantaloni si cizme cu rever pentru a aréta c faptul de a uza de puterea

51



lor le face plicere, ci au incredere in judecata lor, mai ales cind este vorba de persoane
de o alté spetd. Printul poartsi o cimasi alba — simbol naiv de puritate — i o pelerind
rosie care se poate transforma la timpul voit in linfoliu. La sfirsitul piesei, el este
gol, lipsit de orice. in afard de demnitatea sa umand, pentru a se apara.

5. Sentimentele socictatii fai de Pring nu sint ostile de manierd uniform.
Ele sint mai degraba o expresie a diferentei si a straniului, combinati cu un soi de
fascinatie, si aceastd combinatie contine in ea posibilitatea unor reflexe extreme
ca violenta si adorafia. Fiecare vrea si aibd martirul pentru el si la sfirsitul
spectacolului, ciliii se bat pe ¢l ca si cum ar fi vorba de un obiect pretios. Intre
timp, eroul infruntd fird incetare contradictii fird sfirsit si este supus la voia
dusmanilor sdi. O datd actul consumat, persoanele care l-au chinuit pe Print pin
la moarte isi contempld actiunea si ii pling soarta. Pésdrile de prada se transforma
in turturele.

in cele din urmi, el devine un imn viu adus in omagiu existentei umane, in
ciuda faptului ci a fost persecutat §i umilit prosteste. Extazul Prinfului estc o
suferin{d pe care nu poate s-o indure decit oferindu-se el insusi adevirului ca intr-

- un act de dragoste. Aici, destul de paradoxal, spectacolul apare ca o tentativi de a

depdsi poza tragicd. Ea consistd in vointa de a respinge acest aspect tragic.

Regizorul crede ci, chiar daci nu este fidel ., a la lettre™ textului lui Calderon,
el n-a retinut mai putin din sensul profund al piesei. Spectacolul este o transpozitie
a antinomiilor profunde si a triséturilor cele mai caracteristice ale erei baroce, ca de
pilda aspectul sdu vizionar, muzica sa, aprecierea concretului si spiritualismul siu.

Spectacolul este de asemnea un fel de exercitiu care face posibild verificarea
metodei lui Grotowski. Totul este concentrat in actor: in corpul, in vocea si in
sufletul sau.



NU ERA IN INTREGIME EL INSUSI

Acest articol de Jerzy Grotowski a fost publicat in revista Les Temps
modernes (Paris, aprilie 1967) si in Flourish, jurnalul de la Royal Shakespeare
Theatre Club (vara 1967).

Stanislavski a fost comprois de discipolii si. El a fost primul mare creator
al unei metode de joc in teatru, §i noi toti cei care avem de-a face cu problemele
teatrului nu putem face mai mult decit si ddm raspunsuri personale unor intrebari
deja puse de el. Cind, in numeroase teatre curopene, urméirim spectacole inspirate
de ,teoria lui Brecht®, si suntem obligati si ne luptdm cu plictiseala din cauza
lipsei de convingere, atit a actorilor cit i a regizorilor, plictiseald ce inlocuieste
asa zisul ,, Verfremdungseffekt®, distantarea, ne reamintim de propriile spectacole
ale lui Brect. Ele erau poate mai putin fidele fatd de teoria sa, dar pe de altd parte,
cum erau foarte personale si perverse, ele aduceau proba unui profesionalism
profund si nu ne oboseau niciodata.

Intriim acum in era lui Artaud. .. Teatrul cruzimii® a fost canonizat, adica a
devenit trivial, a fost schimbat pe nimicuri fard valoare, torturat in fel si fel de
chipuri. Cind nn creator eminent, cu stilul bine definit si o personalitatc ca Peter
Brook revine la Artaud, el nu o face pentru a-si ascunde propria sldbiciune sau
pentru a-1 maimutiri. Se intimpld pur §i simplu ¢, ajuns la un anumit punct al
dezvoltarii sale, el se regiseste in acord cu Artaud si simte nevoia unei confruntiri:
Brook il esteazi si refine ceea ce rimine din accasta incercare; rdmine el nsugi. Cit
despre spectacolele lamentabile pe care putem sa le vedem in avangarda teatrald a
numeroase {iri, aceste opere haotice si avortate, pline de o aga zisd cruzime care n-
ar speria nici un copil, cind vedem toate aceste happening-uri care dezvaluic doar o
lipsa de meserie. bijbiieli si gust pentru solutii facile, spectacole care sint violente
numai la suprafatd (ar trcbui s ne rdneascd dar nu reugesc) — cind vedem aceste
sub-produse ai ciror autori il numesc pe Artaud périntele lor spiritual, atunci ne
gindim ci existi poate intr-adevir o cruzime, dar doar fatd de Artaud insusi.

Paradoxul lui Artaud este faptul ci viziunile sale sint imposibil de realizat.
Asta inseamni ci se insela? Cu siguran{i nu. Dar Artaud n-a lisat dupd el nici o
cale concretd. nu a indicat nici o metodi. El a lisat viziuni, metafore. Ele crau cu
siguranti o expresic a personalitifii sale si in mod partial rezultatul unei lipse de
timp si de mijloace pentru a realiza in practici ceea ce presimtise. Aceasta provine
de asemenea si din ceea ce am putea numi greseala lui Artaud, sau cel pufin
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particularitatea sa: cind isi adincea ideile, cu subtilitate, pe o cale a-logici, aproape
invizibild si intangibild, Artaud a utilizat o limba care era de asemenea intangibili
si furtivd. Astizi, micro-organismele sunt studiate cu instrumente de precizie,
microscopul. Ceea ce este imperceptibil cere precizie.

Artaud vorbea despre magia teatrului, si maniera in care o evoca face si
apard imagini care ne ating intr-un fel anumit. Poate ci nu-1 intelegem complet, dar
ne ddm seama ci era pe urmele unui teatru ce depiseste ratiunea discursiva si
psihologia. Si cind, intr-o buni zi, descoperim ci esenta teatrului nu se giseste nici
in narafiunea unui eveniment, nici in discutia cu publicul a unei ipoteze, nici in
reprezentarea vietii cotidiene; nici mécar intr-o viziune — dar ci teatrul este un act ce
se sdvirseste aici si acum in organismele actorilor, in fata altor oameni, cind
descoperim cd realitatea teatrald este instantanee, nu o ilustrare a vietii, ci ceva
aproape de via{d prin analogie, cind ne diim seama de toate acestea, atunci ne intrebim
noi ingine: nu vorbea oare Artaud tocmai de toate acestea si de nimic altceva?

Céci, atunci cind dispunem in teatru de trucuri de machiaj si de costume, de
burti si de nasuri false, noi propunem actorului s3 se transforme el insusi in fata
ochilor spectatorilor, utilizind numai impulsurile sale interioare, corpul sidu, cind
afirmam ca magia teatrului consista in aceasti transformare ca intr-o renagtere, ne
punem incd o daté intrebarea: a sugerat oare Artaud vreodatd un alt fel de magie?

Artaud vorbegte despre ,,transa cosmici*. Aceasta sund caun ecou din timpul
cind cerul era vid de locuitorii sai traditionali si devenise el insusi obiectul unui
cult. ., Transa cosmicd™ conduce in mod inevitabil la , teatrul magic”. Ori, Artaud
explicd necunoscutul prin necunoscut, magicul prin magic. Nu stiu ce se infelege
prin ,transa cosmicd", pentru ci in general, nu cred ci cosmosul poate, intr-un
sens fizic, sd devind un punct de referin{a transcendental pentru om. Punctele de
referintd sint altele. Omul este unul dintre ele.

Artaud se opune principiului discursiv in teatru, adici intregii traditii teatrale
franccze. Dar nu putem si-1 acceptdm in aceastd privintd ca pe un inaintas.
Numeroase teatre din Europa centrali si din Orient au o traditie vie a teatrului
non discursiv. $i cum si-i apreciem pe Vahtangov sau pe Stanislavski?

Artaud refuzi un teatru care se mulfumeste sa ilustreze textele dramatice;
el proclama c teatrul trebuie si fie o arti creatoare in sine, si nu si reproduci ce
a facut literatura. Era un semn de mare curaj si de constiinia din partea sa, pentru
cd scria Intr-o limbd in care operele complete ale dramaturgilor nu erau intitulate
~Piese” sau ,,Comedii“, ci ,,Teatru de Moliére™ sau , Teatru de Montherlant®. Cu
toate acestea, ideea unui teatru autonom ne-a venit mult mai devreme, de la
Meyerhold in Rusia. C
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Artaud a incercat sd suprime bariera intre actori §i public. Aceasta pare
evident, dar notati ¢i nu a propus sa desfiinteze nici scena séparatd de public, nici
sd se caute o structura diferitd, adaptati la fiecare nou spectacol, creind astfel o
bazi reald de confruntare intre doud ,.ansambluri®, formate de actori si spectatori.
El a propus doar si se pund publicul la mijloc si sé se joace in cele patru colfuri ale
silii. E1 nu vorbeste aici de eliminarea barierei scend/public, ci de inlocuirea
teatrului clasic a /’italienne printr-o altd structurd rigidd. Cu ani inainte de toate
aceste idei ale Iui Artaud, pasi decisivi in acest sens au fost facuti de Reinhardt, de
Meyerhold in montarea Misterelor, si mai tirziu incé, de Syrkus in Polonia care a
elaborat conceptia unui ,.teatru simultan®.

L-am dezbdrat astfel pe Artaud de meritele sale presupuse pentru a le restitui
adeviratilor lor parinti. Am putea crede ci pregitim o scend de martiriu, despuindu-
1 pe Artaud de zdrentele sale, dupd cum a ficut-o el odinioard pentru Beatrice
Cenci in spectacolul siu. Dar este o diferentd intre a despuia pe cineva pentru a-1
tortura si a o face pentru a gisi cine este el cu adevérat. Faptul ¢i alfii au facut
sugestii analoge in alte locuri nu poate altera faptul vital cd Artaud a facut
descoperirile sale singur, prin propria sa suferin{d, prin prisma obsesiilor sale
personale, si pentru cit de departe se putea permite in teatrul din tara sa, el a
inventat practic totul.

Trebuie si mai repetim inca o datd ci dacd Artaud ar fi avut la dispozitia
sa mijloacele necesare, viziunile sale ar fi putut sa se dezvolte de la nedefinit la
finit? Ar fi fost atunci in misurd s3 anticipeze asupra altor reformatori, cici el
avea curajul si forfa sa lupte contra curentului logicii discursive. Toate acestea ar
fi putut s3 aiba loc, dar nu au avut loc niciodata.

Secretul lui Artaud mai presus de orice, este de a fi fructificat in mod spe-
cial greseli si neintelegeri. Descrierea teatrului balinez pe care o face, oricit de
sugestivi ar fi ea pentru imaginatie, este in realitate o interpretare complet gresita.
Artaud descifra ca ,,semne cosmice™ si ,,gesturi evocind forte superioare™ elemente
ale spectacolului care erau expresii concrete, litere teatrale, specifice intr-un alfabet
de semne universal intelese de balinezi.

Pentru Artaud, spectacolul balinez era ca o sferd de cristal pentru o
ghicitoare. El a trezit 1a viatd un spectacol complet diferit care dormea in adincimile
sale, si accastd operd a lui Artaud, suscitatd de teatrul balinez, ne di o imagine a
marilor sale posibilititi creatoare. Totusi, de indati ce pardseste descrierea pentru
teorie, ¢l incepe si explice magia prin magie, transa cosmici prin transa cosmica.
Este o teorie care poate semnifica tot ce vreli. v
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Dar in descrierea sa, Artaud atinge ceva esential, de care nu e complet
congtient. Este adevérata lectie a teatrului sacru: ca, vorbind fie de drama medievala
europeand, fie de teatrul balinez sau de Kathakali din India, aceastd recunoastere a
faptului c4 spontaneitatea si disciplina, departe de a se slibi una de cealaltd, dimpotriva
se intiresc reciproc; ci ceea ce este elementar hrineste ceea ce este construit §i
invers, pentru a deveni adevarata sursd a unui mod de actiune care iradiaza. Aceastd
lectie nu a fost infeleasi nici de Stanislavski, care 14sa sd domine impulsurile naturale,
nici de Brecht, care didea prea multd importantd constructiei unui rol.

Artaud a perceput in mod intuitiv mitul ca centru dinamic al reprezentatiei
teatrale. Doar Nietzsche i-a luat-o inainte in acest domeniu. El stia de asemenca
ci transgresiunea mitului reinnoieste valorile sale esentiale si ,,devine un element
amenintitor care restabileste normele nesocotite” (L. Flaszen). Cu toate acestea.
el nu a tinut cont de faptul ci in epoca noastrd, cind toate limbile se amesteca,
comunitatea teatrului nu poate si se identifice realmente cu mitul. pentru cd nu
mai existd o credingd unica. Azi devine posibild doar o confiuntare. Artaud visa s&
producd mituri noi prin teatru, dar visul sdu frumos s-a ndscut dintr-o lipsd de
precizie. Cici in misura in care mitul formeazi baza sau armdtura experientei
unor generatii intregi, ¢l trebuie si fie creat de generatiile ce vor veni si nu de
teatrn. Cel mult, teatrul poate si contribuie la cristalizarea unui mit. Dar atunct, el
ar fi prea aproape de curentul de idei pentru a fi creator.

Confruntarea este o ,,incercare”, un test a ceea ce reprezintd o valoare
traditionald. Un spectacol care, ca un transformator electric, ajusteazi experienta
noastra fatd de cea a generatiilor trecute (i vice versa), un spectacol conceput ca
o lupta intre valorile traditionale si cele contemporane (de unde ,,transgresiunca™)—
aceasta mi se pare singura sansa reald a mitului de a i prezent in teatru. O reinnoire
corectdi nu poate fi obtinuta decit prin acest dublu joc de valori, intre atasament si
respingere, intre revoltd si supunere.

Si totusi, Artaud era un profet. Textele sale organizeazd o trami atit de
speciald si de concretd de previziuni, de aluzii atit de imposibile, de viziuni atit de
sugestive si de metafore incircate de o asemenea vigoare, incit toate acestea trebuie
sil se indeplineascd. Nimeni nu stie cum, dar este incvitabil. Si toate accstea se vor
implini.

Strigdm plini de trinmf cind descoperim la Artaud o interpretare gresita.
Semnul care, in teatrul oriental, este doar o parte dintr-un alfabet universal cunoscut,
nu poate — cum ar fi vrut Artaud — si fie transferat in teatrul european, unde
fiecare semn trebuie s se nascd separat, in raport cu asociatiile psihologice sau
culturale familiare, inainte de a deveni ceva diferit. Toate diviziunile sale in
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respiratii feminine, masculine sau neutre sint doar niste neinjelegeri ale textelor
orientale, si in practic, atit de imperceptibile ¢i nu putem sa le remarcdm. Studiul
sdu despre ,,gimnastica sentimentelor” confine anumite observatii patrunzitoare,
dar ar conduce in practicé la gesturi stereotipe, unul pentru fiecare emotic.

in ciuda tuturor acestora, el atinge ceva pe care ar trebui si fim capabili si-
1 atingem pe o cale diferiti. inteleg prin asta centrul insusi al artei actorului: ceea
ce actorul indeplineste trebuie s# fie — cum 1-ag numi — un act total; ceea ce realizeazi
el, trebuie si- realizeze cu Intreaga sa fiintd, sd nu fie numai un gest mecanic
(deci, rigidy al bratului sau al piciorului, nici o grimasa sustinuti de o inflecfiune
logici si de o gindire. Nici o gindire nu poate s& ghideze organismul intreg al unui
actor de manierd vie. Ea trebuie sd-1 stimuleze, si este tot ceca ce poate face
realmente. intre o reactie totalii si o reactic ghidati de o gindire existi aceeasi
diferenti ca intre un copac si o plantd. In cele din urma, sintem pe cale si vorbim
despre imposibilitatea de a separa spiritualul de fizic. Actorul nu trebuie si-si
utilizeze organismul pentru a ilustra o ,,miscare a sufletului®, el trebuie sd faca
aceastd migcare cu organismul sdu.

Artaud ne-a dat o mare lectie pe care nimeni dintre noi nu poate s-o refuze.
Aceasti lectie este boala sa. Nenorocirea lui Artaud este cd boala sa, paranoia, este
diferiti de boala sccolului. Civilizatia este bolnava de schizofrenie. de ruptura
intre inteligentd si sentiment, intre corp si suflet. Societatea nu-i putea permite hu
Artaud s fie bolnav de o manierd diferitd, Ea il supraveghea, il tortura cu un
tratament de electro-gocuri, incerca s3-1 fach si admitd ratiunea discursivd si
cercbrald: adica si-1 facd si asume boala societitii. Artand a definit in mod
remarcabil riul siu intr-o scrisoare citre Jacques Rividre: ,Nu sint cu insumi in
intregime”. Nu numai ¢d el nu cra ¢l insusi, ¢l era altcineva. Artaud a sesizat
jumatate din dilema sa: cum si fic el insusi. Dar a lasat cealaltd jumitate neatinsa:
cum si fie intreg, cum si fie coniplet.

Artaud nu putea 58 umple pripastia adincd intre zona de viziuni (intuifii)
si spiritnl sdo congtion, <ici el abandonase orice ordine §i nu a fcut nici o tentativa
de a atinge pesfeciiunea sau de a stiipini lucrorile. in loc de accasta, el gi-a
obiectivizat haosul si sfisicrile sale. Haosul siu era o imagine autentici a humii.
Nu era o terapie, ¢i un diagnostic, cel pujin in ochii celorialit. Eruptiile salc haotice
erau sfinte, ciici ele periniteau celorlalti sa atingd cunoagterea de sine.

Pentru succesorii sdi, haosul nu este deloc sfint, nici destul de determinat: el nu
are pici un alt motiv s existe decit acela de a disimula ceva neterminat, de a ascunde
o infirmitate. Artaud a dat o expresie acestui haos, ceea ce este cu totul altceva.
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Artaud a avansat ideca uneci mari dezldnfuiri, a unei mari trasgresiuni a
conventiilor, a unei purificiri prin violeni si cruzime; el afirma ci evocarea fortelor
oarbe pe scendl permite si ne protejim impotriva lor in viata insdsi. Dar cum
putem noi si le cerem si ne protejeze atunci cind este evident ci ele nu pot face
nimic aseménétor? Nu prin teatru putem controla fortele obscure: cu atit mai mult
cu cit aceste forfe s-ar putea servi de teatru pentru propriile lor scopuri. (Cu toate
ci nu cred cii le intereseazi teatrul, in misura in care dispun deja de mijloace de
comunicare in mas, ,.mass-media™). In cele din urmé, teatrul nici nu ne protejeazi.
nici nu ne lasi fard nici o protectie. Nu cred cé o picdturd exploziva pe scena cu
Sodoma si Gomora ar putea si calmeze sau sa sublimeze in orice fel ar fi impulsurile
spre pécat, din cauza cirora cele doud orase au fost pedepsite.

Dar cind Artaud vorbeste despre dezlintuire si de cruzime, simtim c3 atinge
un adevir pe care putem si-1 verificim pe o altd cale. Noi simtim cind un actor a
atins esenta vocatiei sale, cind se angajeazi intr-un act de sinceritate, cind se
dezviluie, se deschide si se diruie intr-o reactie extremd, solemnd, si nu se da
inapoi din fafa niciunui obstacol ridicat de traditii si de obiceiuri. Mai mult incd,
cind acest act de sinceritate este modelat intr-un organism viu, in impulsurile
sale, intr-un fel de a respira, intr-un ritm de gindire si in circulatia singelui, cind
este ordonat si dus pini la congtiintd, fard si se dizolve in haos si anarhie formala
— intr-un cuvint, ¢ind acest act indeplinit prin teatru este fotal, atunci, chiar daca
nu ne protejeaza de fortele obscure, el ne permite cel putin s raspundem in mod
total, adica si incepem si existim. In viata de toate zilele, noi nu triiim decit pe
jumitate. '

Daci vorbesc de un ,,act total”, este pentru cd am sentimentul ci exista o
alternativd pentru ,,teatrul cruzimii“. Dar, pentru noi, Artaud in acest moment ne
apare ca o provocare; poate mai putin prin opera sa cit prin ideea sa de salvare
prin teatru. Acest om ne-a adus, prin martiriul sdu, o proba strilucitoare a teatrului
ca terapie. Am gésit doud expresii la Artaud care retin atentia. Prima reaminteste
cd anarhia si haosul (de care avea nevoie ca imbold pentru propriul sdu caracter)
trebuie si fie legate de un sens al ordinii, pe care o concepea in spirit si nu atit ca
tehnici fizica. In acelasi timp, este poate bine s citim aceasti frazi pentru uzul
pretingilor discipoli ai lui Artaud: ,,Cruzimea este rigoare*.

Cealali frazi reprezintd temelia insisi a artei actorului ca actiune extrema
si supremd. ,,Actorii trebuie s fie ca niste martiri arsi de vii, care ne fac semne de
pe rugurile lor.” Permiteti-mi sd adaug cd aceste semne trebuie sd fie articulate, si
ci nu pot fi numai biiguieli sau un delir, facind apel la tot si la nimic — doar daca
0 opera particulard o cere in mod precis. Cu aceastd rezerva, afirmdm ca acest
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citat confine. in stilul sidu de oracol, intreaga problema a spontaneititii si a
disciplinei, aceastd conjunctie de termeni opusi care dd nagstere actului total.

Artaud era un mare poet al teatrului, ceea ce inseamnd un poet al posibilitiilor
si nu al literaturii dramatice. Ca si profetul mitic Isaia, ¢l a prezis pentru teatru ceva
definitiv, un nou sens, o noud incarnaie posibild. ,,Atunci s-a ndscut Emanuel.” Ca
si Isaia, Artaund cunostea venirea lni Emanuel, si ceea ce el a promis. El i-a zdrit,
incetosatd, imaginea.

CERCETARI DESPRE METODA

Aceasti expunere de Jerzy Grotowski a fost pronuntatd pentru a explica
scopul Institutului. Ea a fost publicatd in Tygodnik Kulturalny (Varsovia, 17/
1967).

Ce este Institutul Bohr?

Bohr si echipa sa au creat o institutie de o naturd destul de extraordinard.
Este un loc de intilnire unde fizicieni din diferite {ari fac experiente si efectueaza
primii lor pasi in ,,no man’s land“-ul profesiei lor. Aici, el isi compara teoriile si
foreazi in ., memoria colectivi™ a Institutului.

Aceast’ ,,memorie” pistreazi un inventar amanuntit al tuturor cercetarilor
fiacute, chiar cele mai ambitioase, si ea este imbogititd neincetat cu noile ipoteze
si cu rezultatele obtinute de fizicieni.

Riposatul Niels Bohr si colaboratorii sdi incercau sa descopere in acest
ocean de cercetiiri comune anumite curente directoare. Ele le inspirau sau le
stimulau disciplinele. Gratie muncii persoanclor pe care le gizduiau si stimulau,
ei au putut compila date esentiale si au profitat de potentialitdtile industriale ale
celor mai dezvoltate {ari din lume.

Institutul Bohr m-a fascinat multii vreme in calitate de model ilustrind un
anume tip de activitate. Bineineles, teatrul nu este o disciplind stiin{ifica, i mai
putin inci arta actorului asupra céreia imi concentrez atenfia. Cu toate acestea,
teatrul si in special tehnica actorului nu pot si se bazeze — dupd cum sublinia
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Stanislavski — numai pe inspiratie sau pe alti factori atit de imprevizibili ca explozia
unui talent, dezvoltarca bruscé si surprinzitoare a posibilitdtilor creatoare etc. De
ce? Pentru ca spre diferentd de alte discipline artistice, creatia actorului este
imperativ; adici situatd intr-o perioada de timp determinatd i chiar la un moment
_precis. Un actor nu poate astepta nici venirea talentului, nici momentul inspirafiei.
Deci, cum pot si fie constringi acesti factori s& apard cind avem nevoie?
Obligind actorul care doreste si fic creator sé stipineascd o metoda.

2

Dupi pirerea noastri, conditiile esentiale ale artei actorului sint urmétoarele,
si ele trebuie si facd obicctul unor cercetéri metodice:

' { a))A stimula un proces de auto-revelatie, mergind pind in adincul
subconstientului, canalizind apoi aceastd stimulatic pentru a obtine reactia dorita;

b) WA sti s se articuleze acest proces, si se disciplineze si sd se converteasca
in semine. In termeni concrefi, aceasta insecamni a construi o partiturd ale cirei
note sint micro elemente de contact. reactii la stimulantii lumii exterioare: putem
sd o numim ,adagia fua®;

€2} A climina din procesul creator rezistenta si obstacolele datorate propriului
siu organism, atit fizic cit si psihic (amindoud formind un intreg).

Cum pot fi expuse in mod obiectiv niste legi carc guverneazi procese atit
de personale si de individuale? Cum putem defini realmente niste legi obiective
fard sd dam o, reletd” (cici toate ,.refetele” esucazi in cele din urma in banalitate)?

Noi credem ca pentru a recaliza aceasta individualitate, nu este vorba de a
invata lucruri noi, c¢i mai degraba de a se dezbdra de vechile sale obiceiuri. Pentru
fiecare actor individual, trebuie stabilit ccea ce blocheazi asociatiile sale intime,
care este cauza lipsei sale de decizie si a haosului expresiei sale, ceea ce 1l impiedica
58 experimenteze scntimentul propriei sale libertdfi, si simti cd organismul siu
este complet liber si puternic, §i ¢ nu se opune capacititilor sale. Altfel spus, cum
s& eliimindm aceste obstacole?

Noi 1i suprimdm actorului ceea ce il blocheazi, dar nu-1 invatim cum si
creeze — de exemplu, com si joace Hamlet, in ce consistd gestul tragic, cum s
joace o farsd — pentru cd tocinai in acest ,.cum” zace germenele banalitiii si al
cligeelor care braveaza crealia.

A face cercetdri in acest sens, inscamna a s¢ plasa de la bua inceput la
limitele disciplinelor stiintifice ca fonologia, psihologia, anthropologia culturala,
semiologia etc.
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Un institut care se consacri cercetdrilor de acest gen trebuie sé fie, aidoma
Institutului Bohr, un loc de intilniri, de observatie si de disecare a experientelor
acumulate de indivizii cei mai fecunzi in acest domeniu din diferite teatre din
fiecare tard. Tinind cont de faptul ci domeniul asupra cidruia se concentreaza
atentia noastri nu este stiinific, si ¢ nu este in nimic definisabil (in realitate,
multe lucruri nu trebuie si fie definite), noi incerciim cu toate acestea si determindm
scopurile noastre cu toatd precizia si grija proprii cercetdrii stiinfifice.

Actorul care lucreazi aici este deja un profesionist cici nu numai actul siu
creator, dar de asemenea si legile care il guverneazd au devenit obiectul
preocupdrilor sale. Un institut de cercetéri metodice nu trebuie sa fie confundat cu
o scoalii care pregdteste actori i al cirui scop este sd-i . lanseze™. Accastd activitate
nu trebuie confundati nici cu teatrul (in sensul normal al termenului). cu toate ¢
esenta insisi a cercetdrii are ca exigentd elaborarea unui spectacol si confruntarea
sa cu publicul. Nu putem stabili o metodd daci raiminem la marginea actului cre-
ator.

3

Actorul mi intereseazi pentru.ci.este o fiinfd. umand. Aceasta presupunc
dou puncte principale: in primul rind, intilnirca mea cu o altd persoand, contactul,,
sentimentul reciproc de inefelegere’siimpresia creatd de faptul ¢ ne deschidem

~ltei fiinfe. ca incercam s-o intelegem; pe scurt, ci nc depasim singurdtaca. In al
‘oilea find, tenfativa de a se injelege pe sine insusi prin atitudinea unui alt om, a
sc regisi pe sine insusi in el. Daci actorul reproduce un act pe care i l-am invéat,
nu e vorba decit de un soi.de ..dresaj“. Rezultatul este o actiunc banald din punct
de vedere metodic, si in strifundul meu o gisesc sterild pentru i nu mi-a oferit
nici o deschidere. Dar dac, in strinsi colaborare, atingem punctul unde actorul
cliberat de rezistenele sale cotidiene, se dezviluie profund el insusi printr-o reactie,
consider atunci ci munca a fost efectivd, din punct de vedere metodic. M-am
imbogdtit atunci personal, cici in aceasta reactic s-a dezvaluit un tip de experien{
umani, ceva special care poate si fic definit ca un destin, ca o conditic umana.

Aceasta se aplici la realtiile intre regizor si un singur actot, dar daca accasta
conceptic este cxtinsi la toatd trupa, o noud perspectivd se deschide in limitele
acestei vieti colective, pe baza comuni a convingerilor, a credinelor, a superstitiilor
noastre si a conditiilor viefii contemporane.

Daci aceasti bazii comuni existd, parvenim, cu toatd sinceritatea, in mod
inevitabil la o confruntare intre traditie si contemporancitate, intre mit gi pierderca
credintei, intre subconstient i imaginatie colectiva.
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Eu nu pun in scend o piesd pentru a-i invéta pe alfii ceea ce stiu deja. Sint
mai savant dupd realizarea spectacolului si nu inainte. Orice metodi care se dirijeazi
ea insdsi dincolo de necunoscut este o metodi proasta.

Cind spun cd actiunea trebuie s angajeze intreaga fiintd a actorului fird
de care reactia sa este fard viatd, nu vorbesc de ceva ,exterior, de tip gesturi
exagerate sau trucuri. Ce inteleg atunci prin asta? Este vorba de esenta insasi a
vocatiei actorului, de reactia ce-i permite si dezviluic una dupi alta diferitele
straturi ale fiintei sale, de la sursa biologici prin canalul constiintei pind la culme,
care este atit de dificil de definit si unde totul devine unitate. Acest act de dezviluire
totald a unei fiinfe devine o ofrandi de sine, ce se invecincazi cu transgresiunca
baricrelor si cu dragostea. Numesc aceasta un act total. Daci actorul actioneazi
astfel, el devine un mod de provocare pentru spectator.

Din punct de vedere metodic, este eficace, cici aceasta 1i acordd un maxi-
mum de fortd sugestiva, cu conditia bineinteles si evite haosul, isteria si exaltarea.
Trebuie sd ajungd la un act obiectiv: ca si zic asa, articulat. Dar dincolo de
eficacitatea metodicd, o noudl perspectiva se deschide de asemenea pentru specta-
tor. Tmplinirea actorului constituie o transcendentd a jumétatilor de misurd din
viafa noastrd cotidiand, a conflictului intern intre trup si suflet. inteligent si
sentimente, pléceri fiziologice si aspiratii spirituale. Pentru un moment, actorul
depigeste ,,angajamentul pe jumétate™ care ¢ conflictul caracteristic in viata de
toate zilele. A ficut-o pentru spectator? Expresia ,,pentru spectator implici o
anume cochetdrie, o anume imposturd, o tocmeald cu altcineva. Ar trebui mai
degrabd si spunem .,fatd de” spectator, sau poate, in ,locul siu®. Aici se afld in
mod precis provocarea.

Sint pe cale sd vorbesc de metodi, de depésire a limitelor, de o confruntare,
de un proces de auto-cunoastere si, intr-un anume sens, de terapie. O astfel de
metoda trebuie sd rdmind deschisi — insési viata ei depinde de aceasti conditie —
si diferitd pentru fiecare individ. Astfel trebuie si fie. ciici natura ei intrinseci cere
imperios s fie individuala.



ANTRENAMENTUL ACTORULUI (1959-1962)

Exercitiile din acest capitol sunt rezultatul activitdtii si al cercetdrilor
desfigurate intre anii 1959-1962. Ele au fost consemnate de Eugenio Barba in
perioada pe care a petrecut-o la Teatrul Laborator §i completate (1962) de
comentariile mele si cele ale instructorilor nostri, care au dirijat, sub conducerea
mea, antrenamentul.

In aceastd perioads, eram in ciutarea unei tehnici pozitive, sau, altfel zis, a
unei metode de antrenament obiective, apte sé-i confere actorului o capacitate creatoare,
inrAdicinati in imaginatia gi in asociatiile sale personale. Anumite elemente din aceste
ecercitii au fost retinute in antrenamentul perioadei urmétoare, dar scopul lor s-a
schimbat. Toate exercifiile care constituiau pur si simplu un rdspuns la intrebarea
,,Cum si facem?* au fost eliminate. Exercitiile au devenit acum un pretext pentru a
clabora o formé personali de antrenament. Actorul trebuie si descopere rezisteniele si
obstacolele care 1l jeneazi 1n activitatea sa creatoare. Astfel, exercitiile devin un mijloc
de a depisi aceste obstacole personale. Actorul nu s¢ mai intreabd: .Cum as putea
face?”. Inschimb, el trebuie si stie ce nu trebuie si facd, ce anume il blocheaza. Printr-
o adaptare personalii a acestor exercitii, trebuie gasitd o solufie pentru a elimina
obstacolele ce variazi din punct de vedere idividual cu fiecare actor.

Ce inteleg prin via negativa (calea negativd): un proces de climinare.
Diferenta intre antrenamentul anilor 1959-1962 si cel din faza urmatoare este
totalii in ceea cc priveste exercitiile fizice i vocale. Ele sunt indreptate acum in
ciutarea unui contact; receptarea stimulatiilor exterioare si reactiile fafa de cle
(procesul de ,,a da si a lua“, deja mentionat). Rezonatorii continua sa fic utilizafi
in exercitiile vocale, dar ei sint acum activati prin intermediul unor tipuri diferite
de impulsuri i contacte cu exteriorul.

in momentul de fati, nu mai avem exercitii de respiratie. Am explicat
motivele pentru care le-am eliminat in capitolul ,, Tehnicile actorului® (p. 177 in
versiunea francezi). in functie de fiecare caz individual, incercdm sa descoperim
dificultitile respective, si le determindm cauzele si de abia dupa aceea, renuntdm
la exercitii. Nu mai lucrdm direct asupra respiratiei, ci o corectam in mod indirect
prin exercitii individuale, care sunt aproape intotdeauna de naturi psiho-fizica.

Jerzy Grotowski
1966
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Antrenamentul consistd in exercifii elaborate de cétre actori sau adaptate
dupi diferite sisteme. Au fost dezvoltate i prelucrate chiar si exercitiile care nu
au rezultat din cercetiirile personale ale actorilor, pentru a da o imagine precisd a
metodei. In acest caz, terminologia intrebuiniati pentru aceste exercitii a fost
modificatd. Dupd ce actorii au adoptat un anumit exercitiu, ii dau ei insisi un
nume pe baza asociatiilor sau a ideilor lor personale. Tendinta este de a utiliza in
mod congtient un anume jargon profesionist. in masura in care acesta are un efect
stimulant asupra imaginafiei.”

Iatd cum se desfdsoard o zi de antrenament.

A.AEXERCITHLE FIZICE
I. Incdlzirea

1. Mers ritmat, cu rotatii ale bratelor si ale picioarelor.

2. Alergat pe virful picioarelor. Corpul trebuie sid resimtd o senzafic de
fluiditate. de desprindere de pamint, de anulare a gravitatiei. Impulsul cursei pleaci
de la umeri.

3. Mers cu genunchii indoifi, miinile pe solduri.

4. Mers cu genunchii indoiti, miinile la glezne.

5. Mers cu genunchii usor indoiti, miinile atingind partea exterioard a
labei piciorului.

6. Mers cu genunchii usor indoiti, atingind cu miinile degetele picioarelor.

7. Mers cu picioarele intinse §i rigide, ca si cum ar fi actionate de sfori
imaginare agdtate de miini (bratele intinse inainte).

8. Se pleacd in pozitie indoitd, cu mici salturi inainte, intoarcere la pozitia
curbatd de la Inceput, bratele in spatele picioarelor.

Remarcd. Chiar si in timpul acestor exercitii de incilzire, actorul trebuie
sé justifice fiecare detaliu al acestui antrenament printr-o imagine precisi, reald

~sau imaginari. Exercitiul este executat corect doar cind corpul nu mai opune nici
o rezistentd in timpul realizirii imaginii alese.

II. Exercitii pentru relaxarea mugschilor §i a coloanei vertebrale
1. ,Pisica®. Acest exercitiu este bazat pe observarea unei pisici ce se desteapti

si se intinde. Elevul este intins pe jos, cu fata la pamint, complet destins. Picioarele
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sint desficute si bratele fac un unghi drept cu corpul, cu palmele citre pamint.
,Pisica“ se desteapti si-si aduce bratele la piept, coatele ridicate astfel incit palmele
si formeze o bazi de sprijin. Soldurile se ridica, in vreme ce picioarele ,,avanseazi™
pe virfuri inspre miini. Se ridici si se intinde intr-o parte piciorul sting, ridicindu-se
si intinzindu-se in acelasi timp capul. Se pune piciorul sting pe pdmint, sprijinit pe
virf. Se repetd aceleasi migciri cu piciorul drept, cu capul mentinut in sus. Se intinde
coloana vertebrald, plasind mai intii centrul de gravitate in mijlocul sirei spindrii,
apoi, mai sus, citre ceafi. In fine se intoarce si se cade pe spate, relaxindu-se.

2. Vi imaginati ci o banda de metal v stringe in jurul pieptului. O intindeti
printr-o dilatare viguroasa a trunchiului.

3. Se executdi pozitia de yoga numitd ,.sirshasana®, dar cu picioarele pe
perete. Se indepirteazi picioarele incet, cit mai larg cu putinta.

4. Pozitie de repaus. Ghemuit, cu capul inainte si brafele balansindu-se
intre genunchi.

5. Pozitie in picioare, pulpele lipite si drepte. Se indoaie trunchiul cétre sol
pind ce capul atinge genunchii.

6. Rotatie viguroasi a trunchiului, plecind de la talie si deasupra ci.

7. Cu picioarele mereu lipite, se sare pe un scaun. Impulsia saltului nu vine
din picioare, ci din trunchi.

8. Spagatul total sau partial.

9. Se pleaci dintr-o pozitie in picioare, se indoaie corpul pe spate pentru a
face ,,podul”, pind ce miinile ating solul.

10. Pozitie culcat pe spate. Rotatii viguroase ale corpului spre stinga si spre
dreapta.

11. Dintr-o pozitie in genunchi, se indoaie corpul pe spate pentru a face
,podul®, pind ce capul atinge solul.

12. Salturi imitind cangurul.

13. Asezat pe jos, cu picioarele lipite §i intinse inainte, cu corpul drept.
Miinile, plasate sub ceafd, imping capul in jos, inspre fati, pini ce fruntea atinge
genunchii.

14. Mers in patru ,labe”, cu abdomenul si capul ridicate.

Remarcd. Pentru a fi corect executate, exercitiile nu trebuie ficute in mod
mecanic. Exercitiul serveste cercetarea. Nu este vorba doar de o repetifie automata,
sau de o forma de masaj muscular. De exemplu, in timpul exercitiilor, se exploreazi
gcntmjgg gravitate al corpului, meganismul contractdrii si al relaxdrii musculare,

e —
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Junctiile coloanei vertebrale in diferite misciri violente, analizind fiecare
_desfdsurare complex3 si raportind-o la repertoriul fiecirui muschi si al ﬁec;iren
amculalu Toate acestea sint individuale i reprezintd rezulfatul unei cercetiri
“totale si neintrerupte. Numai exercitiile care ,.exploreazi® implici organlsmul

intreg al actorului si mobilizeazi resursele sale ascunse. Exercitiile care repetd™
dau rezultate inferioare.

II1. Exercitii ,,cu capul in jos*

Remarcd. Aceste exercitii sint mai degrab pozitii decit acrobatii si conform
regulilor de Hatha Yoga, ele trebuie efectuate foarte lent. Unul din principalele
scopuri ale executdrii lor este studiul modificirilor ce au loc in organism: si anume,

studiul resplratlel al rltmulul cardiac, leg1le echxhbrulul $l relatia intre pozme si
Mmlscare N -
AT Pozitia stat in cap, cu picioarele sus, cu trei puncte de spijin: capul si
cele doud palme.

2. Pozitia stat cu picioarele in sus, sprijinit pe un umér (puncte de sprijin:
obrazul, antebratul i palma celeilalte miini).

3. Porzitia stat in cap si pe antebrate. (,,Sirshasana®)

IV. Zborul

1. In pozitia ghemuit, se sare §i se balanseazi ca o pasire gata si-si ia
zborul. Miinile sint folosite ca niste aripi care ajutd miscarea.

2. Sarind in continuare, se ridic3 pe picioare, in vreme ce miinile bat aerul
ca nigte aripi, pentru a inilfa corpul.

3. Zbor prin migciri succesive inainte, ca si cum am inota. in vreme ce
corpul executd aceste misciri de inot, nu existd decit un singur punct de contact
cu solul (virful piciorului). Sarituri rapide inainte, pe virful unui picior. lati o alti
metodd: amintiti-va senzatia de zbor, incercati in vis. si recreati in mod spontan
aceastd formi de zbor.

4. Se ageazi, aterizind lin, ca o pasire.

Remarcd. Sa se combine aceste exercitii cu altele, bazate pe cddere, salt
periculos, salturi etc. Tendinta este de a realiza o miscare ca un zbor prelungit, ce
incepe cu elanul unei pAsiri ce se inalfa si se termin cind aceasta aterizeazi.

. 66



V. Salturi i tumbe

1. Dat peste cap inainte, utilizind miinile ca punct de sprijin.

a) dat peste cap inainte, ajutindu-se de miini pentru a se ridica;

b) dat peste cap inainte, fard sprijinul miinilor;

¢) tumba inainte, terminind in picioare, pe un singur picior;

d) tumba inainte, cu miinile la spate;

¢) tumba inainte, cu sprijinul pe un singur umdr.

2. Tumbe inapoi.

3. Saltul ,, Tigrului“ (plonjon inainte). Cu sau fira cursd de elan, cu bratele
intinse, se sare tumba peste un obstacol, cu receptia pe un umdr. Se ridicd dintr-o
miscare.

a) saltul , tigrului® in indltime;

b) saltul ,tigrului* in lungime.

4. Saltul ,tigrului* urmat imediat de o tumbd inapoi.

5. Tumba cu corpul rigid ca o marionetd pe arcuri.

6. Saltul , tigrului* realizat in acelasi timp de doi actori care se incrucigeazi
in aer la indltimi diferite.

7. Saltul ,tigrului“ combinat cu tumbe in situatie de ,Juptd®, utilizind
bastoane sau alte arme.

Remarcd. In toate aceste exrcitii, in afara factorului de ,cercetare” si de
studiu al organismului, existd deasemenea un element de ritm i de dans. Exercitiile,
mai cu seamd in cazul variatiilor de ,,lupti“ sint realizate cu un acompaniament
de tobi, de tamburini sau un alt obiect, in aga fel incit cel ce executd exercifiul si
cel ce sustine ritmul improvizeaz3 si se stimuleazi in mod reciproc. in pasajele de
LJupta“, reactiile fizice sint acompaniate de strigite spontane si nearticulate. Actorul
trebuie s justifice toate aceste exercitii semi-acrobatice prin motivatii personale,
subliniind structura fazelor initiale si finale ale compoziiei.

V1. Exercitii cu picioarele

1. Culcat pe jos, cu picioarele usor ridicate. Se fac urmétoarele miscari cu
laba piciorului:

a) se indoaie si se intind gleznele, inainte si inapoi;

b) se indoaie si se intind gleznele intr-o parte;

¢) misciri de rotatie cu laba piciorului.

2. Pozitie in picioare:

a) se apleaci spre genunchi, cu bratele intinse, picioarele bine lipite pe sol.
fixe in acelasi loc;
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b) se merge intr-o parte, apisind pe latura exterioard a labei piciorului;

¢) mersul ,,porumbelului“ (adicid se merge cu virful picioarelor inspre
interior, cu cdlciiele depdrtate),

d) mers pe célciie;

e) se indoaie degetele picioarelor inspre talpd, pe urma in sus, in directia
opusd;

f) se culeg diverse obiecte cu degetele de la picioare (cutie cu chibrituri,
creioane efc.).

VIL Exercitii de mimd, concentrate in mod esential pe miini i picioare.
VIIL. Studii de joc pe o temd oarecare, efectuate mergind si alergind.

B. EXERCITII PLASTICE
1. Exercitii elementare.

Remarcd. Aceste exercitii sint bazate pe metoda Dalcroze si alte metode
europene clasice. Principiul lor fundamental este studiul vectorllor contrarii. Studiul
vectorilor migcirilor opuse (de exemplu, palma efectucaz miscari “circulare intr-o
directie, si cotul se misca in sens invers) si al imaginilor contrastante (de exemplu,
mina acceptd in vreme ce piciorul refuzi) este foarte important. Astfel, fiecare exercitiu
este subordonat ,.cercetdrii® si studiului mijloacelor de expresie ale fiecaruia, al
propriilor sale rezistente si al centrilor comuni in organism.

1. Mers ritmic, cu bratele intinse intr-o parte. Rotatii ale umerilor si ale
bratelor, cu coatele impinse in spate, cit mai departe posibil. Miinile efectueazi o
miscare de rotatie care este dirijatd in sensul opus miscérii umerilor si a bratelor.
Intreg corpul subliniazi aceste misciri si, umerii, in miscarea lor de rotatie, se inalta
deasupra gitului. Imaginati-va ci sintefi un delfin. Ritmul rotatiilor se amplifici
progresiv, mergind pe virful picioarelor, corpul pare si ,.creascd™ din ce in ce.

2. ,.Lupta de tractiune™. Trageti de o fringhie imaginara in fata voastra si
utilizati-o pentru a avansa. Miscarea este datd de trunchi care impinge corpul
inainte, si nu de brate sau de miini. Aplecati-vad in fatd, pind ce atingeti cu
genunchiul solul. Miscarea corpului trebuic s fie bine definitd si puternici intocmai
unei prore de corabie ce spintecé valurile.

3. Se face un salt inainte pe virful picioarelor, cu genunchii indoifi la receptle
Printr-o migcare elastici si energica, se revine la pozitia in picioare si se repeté
acelasi salt inainte, tot pe virful picioarelor, urmat de indoirea genunchilor. Impulsul
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vine din solduri care actioneazi ca un arc ce regleazi faza de indoire si saltul ce
urmeaza. Bratele sint intinse de o parte si de alta, si in vreme ce o palmi mingiie,
cealaltd respinge. Trebuie sd avem senzatia de a fi extrem de usori, de supli si
elastici ca o spuma de cauciuc.

4. Misciri de rotatie opuse. In picioare, cu picioarele depirtate. Se efectueazi
rotatii ale corpului spre dreapta, apoi cu trunchiul spre stinga, cu coloana vertebrala
spre dreapta, soldurile spre stinga, cu piciorul sting spre dreapta, coapsa spre
stinga, glezna spre dreapta, si asa mai departe, braful drept descriind cercuri spre
stinga, iar antebratul spre dreapta, cit despre mina, spre stinga. Intreg corpul este
implicat, dar impulsia vine de la baza coloanei vertebrale.

5. In picioare, cu picioarele depirtate, cu bratele intinse deasupra capului,
palmele atingind-se. Rotatii ale trunchiului, aplecat in fati cit mai mult cu putingi.
Bratele acompaniazd aceasti dubld miscare de rotatie si de indoire. Se revine la
pozitia initiald si, aplecat pe spate, se termind exercitiul printr-un ,,pod".

6. Mers ritmic. Primul pas este normal; pentru al doilea pas, indoiti
genunchiul pind ce fesele ating célcliele, cu trunchiul mereu drept. Se revine la
pozitia in picioare, in acelagi ritm i se repetd aceeasi secventd cu pasul normal in
alternanti cu indoirea genunchilor.

7. Improvizatii cu miinile. Se pipdie, se mingiie diferite obiecte, materiale,
tesituri; se ating usor cu virful degetelor, se palpeaza. intreg corpul participa si
inregistreazi senzatii tactile.

8. Joc cu propriul siu corp. Fixati-v o sarcind concret, ca de pildd opunerea
unei pirti a corpului unei alte pirti. Partea dreaptd e gratioasd, indeminatecd,
frumoasd, cu migcéri pline de seductie si armonie. Partea stingd pindeste cu gelozie
partea dreapti; o ataci ca s se rizbune de inferioritatea sa, incearcd s-o degradeze
si s-o0 distrugi. Partea stingi cistig dar, in acelasi timp, este condamnatd sd piarda
ciici nu poate supravietui fard partea dreaptd, nu se mai poate misca. Acesta nu este
decit un exemplu. Corpul poate fi impértit cu usurintd in parti opuse; de exemplu,
membrele pot fi opuse unele altora — o mind impotriva unui picior, capul impotriva
unei miini etc. Ceea ce este important, este de a angaja intreaga sa imaginatie care
trebuie si dea viatd si sens nu numai acelor parti ale corpului care sint implicate in
mod direct, dar si acelora care nu sint implicate. De exemplu, in cazul unei lupte
intre o mini si alta, picioarele trebuie si exprime teroarea si capul — mirarea.

9. Miscari neasteptate. Faceti o migcare ca, de exemplu, rotatia celor doud
brate. Aceasti migcare incepe intr-un sens, care, dupi citeva secunde, se dovedeste
a fi gresit; adicd un sens contrar intentiei. Schimbati atunci directia, dupd un scurt
moment de imobilitate. Pentru ca miscarea s fie corectd, inceputul miscarii trebuie
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intotdeauna subliniat si schimbat brusc — dupd un moment de pauzd. Un alt
exemplu: incepefi sd mergeti lent, ca si cum ati avea dificultiti, cu eforturi. Deodata,
dupi un moment de oprire, incepeti si alergati cu usurint si gratie.

1. Exercitii de compozitie

Remarcd. Aceste exercifii au fost adaptate in functic de procesul de formare
a ideogramelor gestuale din teatrul antic si medieval european, ca si din teatrul
african si oriental. Totusi, nu este vorba de a fixa niste ideograme, ca de pilda in
Opera din Pekin, unde, pentru a indica o floare anume, actorul face un gest specific
si imuabil, mostenit de secole de traditie. Trebuie cdutate fird incetare ideograme
noi si compozitia lor trebuie si izvorasca dintr-o daté si in mod spontan. Punctul
de plecare al acestor forme gestuale este stimularea imaginatiei si descoperirea in
noi insine a unor reactii umane primitive. Rezultatul final este o forma vie care
posedi propria sa logici. Aceste exercitii de compozitie oferd posibilitdi nelimitate.
[ati citeva exemple, susceptibile si fie dezvoltate ulterior.

1. Un corp ce infloreste si se vestejeste. Mers ritmic. Seva urcd, ca intr-o
planti, plecind din picioare si se rispindeste in sus, in tot corpul, pma la brate
care incep si inmugureascd, si infloreascd, ca de altfel intreg corpul. in cursul
celei de a doua faze, membrele-crici se ofilesc si mor pe rind. Exercitiul s termind
prin mersul ritmic de la inceput.

2. Imaginea unui animal. Nu este vorba de o imitatie literald si realistd a
unui animal cu patru labe. Nu ¢ necesar ,,a se comporta”™ ca un animal, ci a aborda
subconstientul s#u, a crea o figurd de animal al cirui caracter particular exprima
un aspect al condifiei umane. Trebuie sd se plece de la o asociatie. Ce animal
asociem cu mila, cu viclenia, cu infelepciunea? Asociatia nu trebuie sd fie banald,
stereotipd — leul reprezinti forta, vulpea viclenia etc. La fel de important este s se
determine centrul vital al unui animal (botul pentru cline, sira spindrii pentru
pisicd, burta pentru vacd etc.)

3. Prin intermediul unor asociatii cu persoane, situatii, amintiri, a se
transforma Intr-un copac. Muschii reactioneazi exprimind asociatia personald. Pentru
nceput, aceste asociatii se concentreazi asupra unei anumite parfi a corpului. Pe
méisuri ce reactiile cresc in intensitate, se implica restul corpului. Vitalitatea copacului,
tensiunile sale, odihna, micro-miscirile sale se hrinesc din aceastd asociatie.

4. Floarea. Picioarele sint ridécinile, corpul este tija, miinile reprezinti
corola. intreg corpul triieste, vibreaza in procesul imperios al infloririi, ghidat de
asociatiile pesonale. Momentul aparitiei ,.florii* se detaseaza ca un moment separat
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in acest proces evolutiv, i imaginea sa, exprimati prin miini, este utilizati ca un
gest retoric intr-un dialog.

5. Mers cu picioarele goale, inchipuindu-vi ci mergeti pe diferite tipuri de
sol, ca suprafatd sau material (moale, alunecos, aspru, neted, umed, cu umflturi,
plin de fepi, uscat, pe zipada, pe nisip fierbinte, pe malul apei etc.). Picioarele sint
centrele de expresie, comunicind reactiile lor restului corpului. Se repetii acelasi
exercifiu incdlfat si se incearci si se mentini aceeasi expresivitate ca si cum am
avea picioarele goale. Acelasi exercitin este apoi adaptat la miini, care simt, ating,
mingiie materiale specifice si suprafete, intotdeauna imaginare. In fine, miinile i
picioarele reactioneazi in mod simultan la impulsuri contrare.

6. Analogic cu un nou-niscut.

a) se observd un nou-ndscut si se compari reactiile sale cu acelea ale
propriului sdu corp;

b) se cautd urmele copildriei in propriul sju comportament (de exmplu,
cineva care fameazi fuguindu-si buzele ca un prunc ce suge la sin);

¢) se cautd stimulatiile care trezesc cerintele copiliriei (de exemplu, o
persoand protectoare, dorinta de a suge la sinul mamei, nevoia unui sentiment de
caldurd, interesul pentru prorpiul siu corp, dorinta de a fi consolat).

7. Studii ale unor feluri diferite de mers.

a) tip de mers determinat de virstd, transferind centrul de greutate in diferite
pirti ale corpului. In timpul copiliriei, centrul miscirii este situat in picioare; la
adolescentd, el se deplaseaza in umeri; la virsta adultd, in trunchi; la maturitate,
in cap; la bétrinete, revine din nou in picioare. S3 se observe aceste schimbdri in
ritmul vital. De exemplu, pentru un adolescent, lumea este prea inceati fati de
miscdrile sale, in vreme ce pentru un bétrin, lumea se migcd prea repede. Acestea
sint bineinteles doud chei posibile de interpretare.

b) tipuri de mers care depind de anumite dinamisme fizice (flegmatic,
rdzboinic, nervos, adormit etc.).

¢) mersul ca mijloc de a masca trisituri de caracter pe care vrem si le
ascundem celorlalti.

d) diferite feluri de mers in functie de caracteristici fiziologice si patologice.

e) parodii ale mersului celorlalti. Esentialul aici este de a capta motivele si
nu rezultatul unui fel de a merge. Dacé jocul nu contine un element de autoironie,
dacd nu ne batem joc de altii pe propria noastrii socoteald. tot ceea ce scoatem in
evidentd este condamnat si fic superficial.

8. Se alege un impuls emotional (de cxemplu, plinsul) pe care il transferim
in o anumitd parte a corpului (in picior, de exmplu), care trebuie si-1 exprime. Un
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exemplu concret este cel al actritei Eleonora Duse, care fdra sa se foloseascd nici
de obraz nici de brate, ,,sdruta™ cu tot corpul. Sa se exprime doud impulsuri contrarii
cu doud parti diferite ale corpului: miinile 1id in vreme ce picioarele pling.
. 9. Se cautid lumina cu diferite parti ale corpului. Aceste pérti ale corpului
se animd, creind forme, gesturi, miscari.
10. , Masti“ ale muschilor; umérul plinge ca un obraz; abdomenul exultd;
un genunchi este lacom.

C. EXERCITU ALE MASTII FACIALE

Aceste exercitii sint bazate pe diferite sugestii ficute de Delsarte, in special
pe ideea de a imparti reactiile fetei in impulsuri introvertite si extrovertite. Astfel,
orice reactic poate fi inclusd in realitate intr-una din urmétoarele categorii:

1. Miscare ce creazd un contact cu lumea exterioard (extravertitd).

II. Miscare ce tinde si atragi atentia lumii exterioare pentru a o concentra
pe subiect (introvertitd).

I11. Stadii intermediare sau neutre.

Pe baza acestor trei tipuri de reactii. Delsarte a oferit o analizd aminuntiti
si exactd a reactiilor corpului omenesc, pini la sprincene, la pleoape, la gene, la
buze etc. Cu toate acestea, interpretarea lui Delsarte a acestor trei feluri de reactii
nu este acceptabild in mésura in care ea se aplic unor conventii teatrale ale secolului
al XIX-lea. Trebuie si-i ddm o interpretare pur personald.

Reactiile fetei corespund in mod riguros reactiilor intregului corp. Faptul
acesta nu-1 scuteste totusi pe actor sa execute aceste exercitii faciale. De asemenea,
pe lingd prescriptiile lui Delsarte, s-a dovedit foarte util si potrivit tipul de
antrenament al musculaturii faciale utilizat de actorul teatrului hindus clsic
Kathakali.

Scopul acestui antrenament este s controleze fiecare muschi al obrazului,
depdsind mimica stereotipatd. Accasta implicd utilizarea constientd a fiecirui
muschi al obrazului. Este foarte important pentru actor de a fi capabil si puni in
migcare in mod simultan, dar in alt ritm, diferiti muschi ai obrazului. De exemplu,
de a putea sd batd repede din gene in timp ce muschii obrazului tremura usor, sau
de a face ca partea stingd a fetii si reactioneze cu vioiciune in vreme ce partea
dreapti leneveste,

Toate exercitiile descrise in acest capitol trebuie si fie executate firi nici o
intrerupere, fard pauze de odihna sau reactii personale. Chiar si scurtele momente
de repaus trebuie si fie incorporate ca o parte integrantd a acestor exercitii, al
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ciror scop nu este nici dezvoltarea mugchilor, nici perfectiunea fizicd, ci un proces
de cercetare conducind la eliminarea rezistentelor propriului siu corp.

TEHNICA VOCII
Impostatia

Trebuie si fie consacratd o atenfie speciald impostatiei vocii, nu numai
pentru ca spectatorul si audi in mod perfect vocea actorului, dar ca in acelasi
timp si fie solicitat de aceastii voce ca intr-un efect de stereofonie. Spectatorul
trebuie si fie inconjurat de vocea actorului, ca si cum ea ar veni din toate partile si
nu numai din locul unde se afld actorul. Chiar si peretii salii trebuie si vorbeasci
cu vocea actornlui. Tot ce priveste impostatia vocii actorului este pe de altd parte
necesar pentru a evita ulterior probleme vocale ce pot deveni serioase.

Actorul trebuie si-si exploateze vocea pentru a produce sunete i intonatii
pe care spectatorul este incapabil s le reproducd sau sa le imite.

Cele doui conditii pentru o bund impostatic a vocii sint urmdatoarele:

a) Coloana de aer ce poartd vocea trebuie si {isneascd cu putere si fara si
intilneasca obstacole (de exeplu, un laringe inchis sau o deschidere insuficientd a
maxilarelor).

b) Sunetul trebuie amplificat prin rezonatorii fiziologici. Toate acestea sint
strins legate de o respiratie corectd. Dacd actorul are numai o respiratie de piept
sau de abdomen, ¢l nu poate inmagazina destul aer si astfel se forfeaza si-1
economiseasc, inchizind laringele si deformindu-si prin aceasta vocea s, eventual,
provocind turlburdri vocale. Totusi, prin respiratia totald (abdominala si toracicd)
el poate acumula o cantitate de acr mai mult decit suficientd. Iatd de ce este vital
ca aceasti coloani de aer si nu intilneasci in calea sa nici un obstacol, ca de pildad
un laringe inchis sau tendina de a vorbi cu maxilarele deschise doar pe jumdtate.

Respiratia

O observatic empirici ne permite s definim trei tipuri de respiratic:

a) Respiratia supra-toracicd sau pectorald, care predomind in Europa i in
special la femei;

b) Respiratia abdominald. Abdomenul expird fdra s utilizeze deloc pieptul.
Este tipul de respiratie care se invata de obicei in scolile de teatru;
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¢) Respiratia totald (supra-toracicd si abdominald), faza abdominal fiind
predominantd. Este tipul cel mai igienic si mai functional, pe care-1 intilnim la
copii i la animale.

Pentru actor, respiratia totald este cea mai eficace. Totusi, in cazul acesta
nu trebuic sd fim dogmatici. Respiratia fiecirui actor variazd adesca dupd constitutia
sa fiziologica si faptul ci el adopti sau nu respiratia totald, trebuie si depindd mai
intli de conditia sa fizici. Exista de asemenea o anume diferentd naturald intre
posibilititile respiratorii ale unui barbat si ale unci femei.

La femei, respiratia corectd are o fazi abdominald precisi, dar elementul
supratoracic este mai dezvoltat decit la barbati. Actorul trebuie si practice diferite
tipuri de respiratiec in méasura in care diferite pozitii si actiuni fizice (de exmplu.
acrobatice) cer cu stdruintd o forma de respiralic totala.

Este necesar sé ne obisnuim cu respiratia totald. Ceea ce inseamnd ci trebuie
sd fim capabili s controldm felul cum functioneazi organcle de respiratie. Toata
lumea stie ca diferitele scoli de yoga — printre care Hatha Yoga — cer neapdrat o
practicd zilnicd a tehnicilor respiratorii pentru a controla si exploata functiunea
biologici a respiratiei, devenitd automatd. De unde, necesitatea unei serii de exercitii
pentru o cunoastere perfectd a procesului respiratoriu.

Existd mai multe metode pentru a verifica daci respiratia este totald sau nu.

a) Se intinde pe pdmint sau pe orice suprafatd durd astfel incit coloana
vertebrald sd fie complet dreaptd. Se pune o mina pe piept si cealaltii pe abdomen.
Cind respirdm, trebuie si sim{im ridicindu-se mai intii mina de pe abdomen, apoi
cea de pe piept, intr-o migcare lind si continud. Trebuie sa fim foarte atenti si nu
separdm momentul respiratiei totale in doud faze diferite. Pieptul si abdomenul
trebuie si se ridice intr-o miscare liberd de orice tensiune si succesiunea intre cele
doud faze trebuie si fie imperceptibila. inlinfuirea lor trebuie s3 producd senzatia
cd trunchiul se ridicd ugor. Separarea in doud faze a acestui moment poate si
antreneze inflamarea organelor vocale si chiar tulburiri nervoase. La inceput,
actorul trebuie si se antreneze sub directia unui monitor.

b) Metoda adaptatd dupad Hatha Yoga. Coloana vertebrali trebuie si fie
complet dreaptd si pentru aceasta cste necesar si fim intinsi pe o suprafati dura.
Se infund o nari cu un deget si se aspird pe cealaltd nard. In timpul expiratiei se
face contrariul: se infundd nara pe care s-a aspirat si se expird pe cca carc era
infundatd 1a inceput. Cele trei faze se succed in ritmul urmétor:

Inspiratie: 4 sccunde

Retinerea suflului: 12 secunde

Expiratie: 8 secunde
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¢) Metoda urmitoare, imprumutatd din teatrul chinez clasic, este in mod
fundamental mai eficace si poate fi utilizat in orice pozitie, in vreme ce cele doud
metode precedente necesitau pozitia culcat. in picioare, se plaseazi miinile pe
coastele inferioare, dar prin spate (de amindoud partile). Inspiratia trebuie sd dea
impresia cd incepe la locul precis unde sint plasate miinile (si deci miinile se
imping citre exterior) si continuind de-a lungul toracelui. produce senzafia ci
valul de aer se inaltd citre cap. (Aceasta inseamnd cd in timpul respiratiei se
dilatii mai intii abdomenul si coastele inferioare, urmate lent de piept). Peretele
abdominal se contracteazii atunci, in vreme ce coastele rimin dilatate, formind
astfel o bazi pentru aerul acumulat si impiedicindu-1 si se evacueze cu primele
cuvinte pronuntate. Peretele abdominal (contractat inspre interior) impinge in
directia contrari muschii care dilati coastele inferioare (contractate catre exterior),
mentinindu-le astfel in timpul expiratiei. (O greseald comund este compresiunea
muschilor abdominali inainte ca respiratia totala si fie completd, ceea ce are ca
rezultat de a produce doar o respiratie supra-toracici.) Expiratia se produce invers:
dinspe cap, prin torace, citre locul unde sint plasate cele doud palme. Trebuie sd
fim atenti s nu comprimdm prea mult aerul acumulat si ca tot procesul si se facd
in mod lent; altfel spus, fird si separdm faza toracica de cea abdominald. Scopul
unui astfel de exercitiu nu este de a invita si respirdm pentru a respira, ci de a
prepara o respiratie care si ,,poarte” vocea. Exercifiul ne invatd de asemenea cum
s stabilim o bazd (peretele abdominal) care, contractindu-se, permite o emisie
fara efort si viguroasa a aerului, si deci a vocii.

in timpul respiratiei totale, nu trebuie sd acumuldm sau si comprimam
prea mult aer. Actorul trebuie si dobindeasci cea mai mare independentd posibild
in ceea ce priveste respiratia organici, evitind o formd de respiratie care necesitd
pauze, fapt care l-ar jena in recitarea unui text. Un bun actor respird calm si
repede. El respird la un anume pasaj din text (prozd sau poezic), acolo unde a
stabilit o pauzi logici. Faptul e functional in mésura in care se cigtigd timp si se
evitd pauze inutile; e necesar pentru ci dd un ritm textului.

Un actor trebuie si stie intotdeauna cind trebuie sé respire. De exemplu, intr-
o scendi unde ritmul este rapid, el trebuie s3 respire inaintea ultimelor cuvinte ale
partenerului siu, astfel incit si fie gata si vorbeasca de indatd ce acesta a terminat.
Pe de altdl parte, daci respird la sfirsitul tiradei interlocutorului sdu, va exista un
scurt moment de ticere in mijlocul dialogului, ceea ce creazi un ,,vid™ in ritm.

Exercitii pentru o respiratie calmd si rapida:

a) in picioare, cu miinile pe solduri, actorul inghite repede, cu buzele si cu
dintii, o gurii mare de aer inainte de a pronunta citeva cuvinte.
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b) Se executi o serie de inspiratii scurte, calme, accentuind treptat ritnul.
Se expird normal.

Aceste exercitii de respiratie nu trebuie exagerate. Respiratia este un proces
organic si spontan iar exercitiile nu au ca scop si supuna acest proces unui control
strict, ci doar si-i corecteze anumite anomalii firi si-i altercze spontaneitatea.
Pentru aceasta, trebuie combinate exercitiile vocale si de respiratie iar respiratia
corectati doar cind ¢ necesar. Dacd in timp ce-si executd partitura, actorul se
concentreaza asupra respiratiei, forfindu-se in mod constient sd o controleze si
dovedindu-se incapabil si se detaseze de acest gind, putem spunc pe buni dreptate
cd exercitiile de respiratic au fost prost executate.

Deschiderea laringelui

Cind vorbiti sau respirati acordati o atentie speciald deschiderii laringelui.
Inchiderea laringelui impiedici emisia efectivi a aerului, impiedicind astfel actorul
sd-si intrebuinfeze corect vocea.

Putem spune cé laringele este inchis daci:

a) Vocea e slaba;

b) Avem senzatia concretd ci laringele se situeaza in git;

¢) Auzim un zgomot usor cind inspirdm;

d) Mérul lui Adam se ridicd (de exemplu, cind inghitim, laringele este
inchis si marul lui Adam este ridicat);

€) Muschii de sub bérbie sunt contracta(i (putem verifica, daci punem
degetul mare sub bérbie si ardtitorul pe buza superioari);

f) Maxilarul inferior este impins prea in fatd sau prea in spate.

Laringele este deschis dacd avem senzatia cd avem destul loc in fundul
gurii (ca atunci cind cdscam).

Inchiderea laringelui este adesea rezultatul unui prost obicei dobindit in
scolile de teatru. Exemplele cele mai frecvente sunt urmétoarele:

a) Elevul incearci si ob{ind o impostatie efectivi a vocii numai prin
articulare si intentionind sd economiseasci acrul acumulat, el isi inchide laringele.

b) Se cere adesea elevului sé inspire i apoi si numere cu voce tare. Cu cit
numard mai mult cu atit este felicitat pentru capacitatea de a-gi economisi respiratia.
Aceasta este o greseald de neiertat céci, pentru ca s3 reuseasci aceasti performants,
elevul isi inchide laringele, diminuind amplitudinea vocii. Dimpotrivi, este esential
sd insipre profund si sd nu incerce sd economiseasci aerul. Fiecare cuvint, in
special vocalele, trebuie ,,infisurat™, ca si cumn ar fi saturat de aer. Trebuie totusi
sa fim atenti sd nu pierdem suflul intre cuvinte.
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¢) Respiratia defectuoasa care poate pirea corectd. Adesea elevul isi dilata
abdomenul ca si cum ar inspira, atunci cind in realitate, se produce doar respiratia
supratoracica.

Exercitii fundamentale pentru deschiderea laringelui (prescrise de doctorul
chinez ng)

In picioare, cu partea superioari a corpului, capul inclus, usor inclinate inainte.
Maxilarul inferior, complet destins, se sprijind pe degetul mare in vreme ce ardtitorul
se sprijind usor pe buza de jos pentru a impiedica maxilarul inferior si coboare. Se
ridic maxilarul superior si sprincenele, incretind in acelasi timp fruntea pentru a
avea impresia cii timplele se intind ca in momentul unui céscat, contractind in acelasl
timp muschii din crestetul si spatele capului, la fel ca si muschii din ceafd. in cele
din urma, se emite vocea. Tot timpul exercitiului, trebuie controlat ca muschii birbiei
s# fie moi si relaxati; degetul mare care spijina birbia nu trebuie si intilneascd nici
o rezistentii. Greselile care se comit de obicei in executarea acestui exercifiu sint:
contractarea muschilor birbiei si a partii anterioare a gitului, pozitia incorectd a
maxilarului inferior (plasat prea in spate), relaxarea muschilor capului si coborirea
maxilarului inferior in loc de a ridica maxilarul superior.

Rezonatorii

Misiunea rezonatorilor fiziologici este de a amplifica sunetul emis.
Functiunea lor este de a comprima coloana de aer intr-un anume loc al corpului
selectionat ca amplificator al vocii. Din punct de vedere subiectiv, avem impresia
¢ vorbim cu aceasti parte precisi a corpului — capul, de exemplu, dacd se utilizeaza
rezonatorul superior.! In realitate existd un numir aproape infinit de rezonatori,
depinzind de controlul pe care actorul il are asupra propriului sdu instrument
fizic. Ne vom limita si mentiondm doar ciiva.

a) Rezonatorul superior sau cranian este unul dintre cei mai intrebuintati
in teatrul european. Din punct de vedere tehnic, el functioneaza prin presiunca
aerului asupra pirtii frontale a capului. Putem fi constienti cu ugurin{a de prezenta

! Termenul de ,rezonator* este o purd covenie. Din punct de vedere stiinfific, nu s-
a dovedit ci presiunea subiectivi a aerului inspirat intr-un anume loc al corpului (creind
astfel o vibratie externd in acest Joc) face si functioneze aceastd parte, din punct de vedere
obiectiv, ca un rezonator. Cu toate acestea, faptul este ¢l presiunea subiectivi, cu simptomul
siu real (vibratia), modificd voces gi amplitudinea sa.
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acestui rezonator dacd plasim o mind pe partea superioard a capului si daci
pronun{im consoana ,M*; putem simti atunci o vibratie bine definiti. In general,
rezonatorul superior este utilizat cind vorbim intr-un registru inalt. Din punct de
vedere subicectiv, putem simfi trecerea coloanei de aer, care este comprimatd si
care atinge in final partea superioard a capului. Trebuie sd avem impresia cind
utilizim acest rezonator ci gura se situeaza in crestetul capului.

b) Rezonatorul pectoral, cunoscut in Europa desi este rar utilizat in mod
constient. El functioneazi cind vorbim intr-un registru grav. Pentru a verifica
daci este in acfiune, se plaseazi o mind pe piept care trebuie si vibreze. Pentru a-
1 utiliza, vorbiti ca si cum gura s-ar situa in piept.

¢) Rezonatorul nazal este de asemenea cunoscut in Europa. Functioneazi
in mod automat cind pronuntim consoana ,n“. A fost pe nedrept abolit in
majoritatea scolilor de teatru.

d) Rezonatorul laringelui, utilizat in teatrul oriental si african. Sunteul
produs aminteste rigetul animalelor sdlbatice. Este de asemenea caracteristic pentru
anumiti cintareti de jazz (de exemplu, Armstrong).

¢) Rezonatorul occipital. Poate fi atins cind se vorbeste intr-un registru foarte
inalt. Coloana de aer este proiectatd citre rezonatorul superior si, in timp ce se
vorbeste intr-un registru din ce in ce mai ridicat, aerul este dirijat citre occiput. in
timpul antrenamentului, acest rezonator poate fi activat dacd producem un miorldit
foarte ascutit. Acest rezonator este utilizat in mod curent in teatrul chinez.

) Mai existd inci o serie de rezonatori pe care actorii 1i utilizeaza in mod
inconstient. De exemplu, intr-un joc zis ,.intim“ este intrebuintat rezonatorul
maxilar (ca si cum s-ar situa inaintea maxilarului). Alfi rezonatori se afli in
abdomen, ca si in pértile centrale si joase ale coloanei vertebrale.

g) Posibilitatea cea mai fructuoasd rezidi in utilizarea intregului corp ca
rezonator. Ajungem la acest rezultat intrebuintind in mod simultan rezonatorii
cranieni si pectorali. Din punct de vedere tehnic, trebuie concentrati toatd atentia
asupra rezonatorului care nu este in serviciu in mod automat in momentul vorbirii.
De exemplu, cind vorbim Intr-un registru inalt, utilizim in mod obisnuit rezonatorul
pectoral. in acest caz, ,,a se concentra® inseamna ci se comprimi coloana de aer
inspre rezonatorul inactiv. Se procedeazi in mod invers cind se vorbeste pe un ton
grav. In mod normal, in acest caz utilizim rezonatorul pectoral, trebuic deci si ne
concentrdm asupra rezonatorului cranian. Rezonatorul care implicd corpul in
intregime poate fi definit ca un rezonator total.

Putem obtine de asemenea efecte interesante prin combinarea celor doi
rezonatori. Utilizarea alternativd a rezonatorilor occipitali i ai laringelui produce
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efecte vocale realizate, de exemplu, de Yma Sumac in renumitele sale cintece
peruviene. Uneori, se pot combina doi rezonatori, ficind astfel ca unul si
functioneze in ,,s0l0“ si celilalt ca ,,acompaniament”. De exmplu, rezonatorul
maxilar poate si dea partea ,,s0lo” in vreme ce ,,acompaniamentul” uniform cste
realizat de rezonatorul pectoral.

Baza vocii

Utilizarea fiecirui rezonator presupunc de la bun Inceput existenta unei
coloane de aer care, pentru a fi comprimati, trebuie si aibi o bazi. Actorul trebuic
si invefe in mod congtient s giseascd in el insusi o bazd pentru coloana de aer.
Aceastd bazi poate fi dobindita prin urméatoarele mijloace:

a) Prin extinderea si contractarea peretelui abdominal. Aceastd metodd esic
des utilizati de actorii europeni, chiar daci multi dintre ei nu cunosc adevératele
motive ale dilatdrii musculare. Adesea, cintiretii de opera fortificd aceastd bazi
prin incrucisarea miinilor pe abdomen i, pretinzind ca tin in mind o batist, ei isi
comprimi coastele inferioare cu bratele.

b) Prin metoda utilizat3 in teatrul clasic chinez. Actorul isi incinge talia cu
o centuri largd, strins legati. Cind respird total (respiratia abdominala §i supra-
toracicd), aceast centurii comprima muschii abdomenului, formind astfel o bazi
pentru coloana de aer.

¢) Dupi o inspiratie total# (respiratie abdominala si supra-toracica), muschii
burtii sint comprimati si forfeazi aerul si urce in mod automat. Coastele inferioare
sint impinse inainte si astfel se obtine o bazi pentru coloana de aer. O greseald
comuni, deja mentionatd, este de a comprima muschii abdominali inaintea actului
de inspiratie totald (ceea ce implicd doar o respiraic supra-toracic).

Este important de asemenea de a nu acumula prea mult aer in timpul
contractirii muschilor abdominali, cici acest act forteazi laringele sa se inchida.
Daci nu contractim destul de lent muschii abdominali, putem simti un fel de
ameteald. Existi numeroase alte metode pentru a crea o baza pentru coloana de
aer. Actorul trebuie si stipineascid mai multe metode pentru a fi capabil si le
alterneze in functie de rol si de circumstante.

Exercitii organice
Observatiile precedente care ne avertizeazi de pericolul ce amenintd un

actor de a-si pierde respiratia organic, sint valabile de asemenea pentru rezonatori,
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deschiderea laringelui si baza vocald. Scopul exercitiilor este de a face ca actorul
si devini constient de registrul sidu potential. Este capital pentru un actor, si fie
capabil atunci cind joaci un rol, si exploateze in mod spontan §i aproape incongtient
toate posibilitatile sale.

Se intimpld adesea ca un actor, care executd gresit aceste exerciii, sd-si
controleze vocea ,,ascultindu-se singur®. Fapt ce blocheaza procesul organic si da
nastere la o serie de tensiuni musculare care, la rindul lor, impiedicd emisia corecta
a vocii (de exemplu, prin inchiderea partiald a laringelui). Se creazi astfel un cerc
vicios: in dorinta sa de a-si utiliza in mod corect vocea, actorul se ascultd; astfel,
intreg procesul vocal este blocat i emisia corectd a vocii devine imposibild. Pentru
a evita aceasta, actorul trebuie si invete si-si controleze vocea, ascultind-o nu din
interiorul siu, ci din exterior. in acest scop, un exercitiu eficace const3 in a emite
un sunet, dirijindu-1 spre un zid sau spre podea, sau spre tavan, si de a asculta
ecoul. Actorul nu trebuie si asculte n mod pasiv, ci trebuie si modeleze sunetul in
mod constient, apropiindu-se sau indepértindu-se de zid, ghidind ecoul in sus sau
in jos dupd voia sa, schimbind rezonatorul, timbrul sau intonatia.

Actorul trebuie si intreprindi o cercetare individuald pentru a-si exploata
in mod organic respiratia si aparatul vocal in functie de exigeniele multiple ale
rolului. E necesar si se stabileascd care sint imaginile si asociatiile produse de
,.deschiderea™ aparatului vocal (rezonatori, laringe etc.) asupra fiecdrui actor.

De exemplu, la unii actori, rezonatorul superior (craniul) intrd in actiune
in mod automat cind, in timp ce vorbesc, ei isi dirijeazi vocea citre tavan cu
miinile, impingind-o pur si simplu in sus. Prin analogie, unul din rezonatorii
inferiori poate fi pus in migcare lisind miinile si dirijeze vocea citre sol.

Actorul trebuie si tindd intotdeauna si aibd mai degrabd reactii vocale
spontane decit reactii calculate la rece. In acest caz sint utile urmétoarele exercitii:

a) Se foloseste vocea pentru a crea in jurul sdu un cerc de aer ,,dur” sau
,.suplu*; se construieste, cu vocea, un clopot imaginar care devine in mod succesiv
cind mai mare cind mai mic; se trimite un sunet intr-un tunel larg, apoi intr-un
tunel strimt etc.

b) Actiuni vocale impotriva obiectelor; se utilizeazi vocea ca si cum am
vrea s facem o gaurd intr-un zid. si rasturndm un scaun, si stingem o luminare,
si facem si cadd un tablou de pe perete; se mingiie, se respinge, se infigoard un
obiect, se maturd podeaua; se utilizeazi vocea ca si cum ar fi un ax, o mind, un
ciocan, o foarfecd etc.
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Imaginatia vocald

fn afari de utilizarea constient? si igienica a aparatului vocal, axistd doud
alte metode de a-i dezvolta posibilitafile:

a) Actorul trebuie s# invete sii-si imbog#teasca facultdtile sale vocale emitind
sunete neobisnuite. In acest caz un exercitiu extrem de util consistd in a imita
sunete naturale §i zgomote mecanice; susurul apei, ciripitul pasarilor, Zbirniitul
unui motor etc. Mai intii, se imiti sunetele. Apoi, sunetele sint introduse intr-un
text vorbit pentru a trezi astfel asociatia cu sunetul dorit.

b) Actorul trebuie si-si dezvolte capacitatea de a vorbi in registre care nu-
i sint naturale — adici mai inalt sau mai jos decit registrul normal. Aceasta nu
inseamni deloc si-si ridice sau si-gi coboare vocea tot timpul, in mod metodic, in
registre neobisnuite, ci doar si opereze in anumite cazuri, in mod artificial in
registre nenaturale fird si ascund4 caracterul lor artificial. Un alt mijloc pentru a
atinge in mod artificial alte registre este sa parodieze voci de femei, de copii, de
bitrini etc. Dar actorul nu trebuie niciodatd si se forteze in mod sistematic sd
intrebuinteze un registru mai jos decit al sdu, pentru a avea, de exemplu, o voce
L virild“. Aceastd tendinti este deosebit de nefastd, putind provoca o inflamatie a
gitului §i chiar tulburdri nervoase.

., Partituri* vocale

Daci actorul suferit de un usor defect vocal care nu poate fi eliminat, inloc
s se forfeze si-1 ascundd, ar trebui si-1 exploateze prin diferite maniere in functie
de rolul pe care-1 joaca.

Articularea

Regula de bazi pentru o bund articulare este de a expira vocalele si de a
.mesteca” consoanele.

Si nu se pronunte literele in mod distinct. Adesea, in loc de a pronunta un
cuvint ca o entitate, actorul il fragmenteazi dupé literele care-1 compun. Ceea celi
suprimi cuvintului orice viatd, dind impresia de a fi pronuntat intr-o limba straind,
invétatd din cdrti. Existd o diferentd fundamentald intre cuvintul scris si cel vorbit,
cuvintul scris nefiind decit o aproximatie. Articularea este un mod de expresie.
Varietatea tipurilor de articulare existente in viatd trebuie s se regiseasci in scend.
A se limita la un singur tip de articulare echivaleazi cu o sdrécic a efectelor sonore
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si constituie un refuz de a utiliza toate mijloacele de care dispunem — ¢ ca si cum
am obliga toti actorii si poarte acelasi costum. Dupd cum in viati nu existi un
singur tip de articulare, ci nenumérate tipuri, depinzind de virstd, de starea de
sdndtate, de caracterul i structura psiho-somatici a unui individ special, tot asa
in teatru nu poate si existe o singurd formi de articulare scenici. Actorul poate
sublinia, parodia si exterioriza motivele si fazele rolului modificindusi pronuntarea
sau utilizind un nou tip de articulare. Faptul antreneazi de asemenea o modificare
a ritmului respiratiei.

Pe scend, in general, dictiunea este caracterizati printr-o pronunare precisi
si monotond care, in afari de faptul ci este plicticoasi din punct de vedere artistic,
este mai mult sau mai putin afectati. Actorul trebuie si tindi spre alte tipuri de
articulare artificiald, luind ca bazi diferitele tipuri de articulare care pot fi observate
in viata zilnicd, depinzind de particularititi fizice si psihologice ale individului, si
care-l ajutd si caracterizeze, si parodieze si si dezviluie un rol.

Fiecare rol cere un tip diferit de articulare si, chiar in interiorul unui singur
rol, posibilitdtile oferite prin schimbari de articulare in functie de circumstante si
de situatii trebuie si fie exploatate in intregime.

Iatd citeva exercitii in acest sens:

a) 84 se parodieze modul de articulare al prietenilor, al cunostintelor.

b) Sa se descrie diferite caractere (un zgircit, un parvenit, un lacom, un om
pios etc.) doar prin articulare.

¢) Si se caracterizeze prin articulare anumite particularititi psiho-somatice
(0 gurd stirba, o inimd bolnava, neurastenie etc.).

Tendinta de a sublinia consoanele prea tare este gresitd. Trebuie insistat
asupra vocalelor. O prea mare insisten{d pe consoane provoaci inchiderea laringelui.
Cind este necesar s3 accentuiim consoanele, trebuie si apdsdm pe vocale in aceeasi
proportie. Fiecare frazi trebuic si fie emisi ca un val de respiratie prelungitd, fapt
care impiedici laringele si se inchid3. Putem insista pe consoane doar cind vorbim
in soaptd, caz in care putem si le subliniem.

Exercitiile de articulare nu trebuie niciodati si fie ficute pe textul
spectacolului, pentru a evita ca interpretarea si fie deformati. Cel mai bun
antrenament pentru articulare il obtinem in viata de toate zilele. Actorul trebuie
sa fie tot timpul atent 1a modul de articulare, chiar in afara cercului siu de lucru.
Un alt exercitin eficace pentru articulare este de a citi o frazi foarte lent, dea o
repeta tot timpul, de fiecare datd mai repede, fird si se scurteze vocalele.

Exercitiile de control al ritmului pot fi efectuate cu ajutorul unui metronom
sau dupd propriul siu puls. Se va mentine acelasi ritm de la inceput pini la sfirsit.
A nu se accelera in poezie dupi cezuri sau in proza, la sfirsitul unei fraze.



Actorul trebuic si pastreze intotdeauna o rezervi de aer, chiar cind strigd
sau emite un sunet foarte ascutit, ceea ce 1i permite s méreasca la nevoic volumul
vocal. Altfel, tensiunea din voce devine perceptibild.

Actorul nu trebuie si-si invete niciodata rolul cu voce tare. Aceasta conduce
in mod automat la o ,,pietrificare™ a interpretérii. De asemenea, nu trebuie sd-gi
recite rolul in viaja de toate zilele, pentru a se distra, nici si se amuze cu recuzita
spectacolului. In afari de faptul ci este o lipsd de respect pentru propria sa arti,
aceasta conduce imediat la o banalizare, firs ca actorul si-si dea seama. In timpul
repetifiilor, actorul trebuie si fie constient de posibilititile acustice ale silii in
care joaci pentru a descoperi efectele (ecouri, rezonantd etc.) pe care va putea si le
utilizeze in mod congtient, incorporindu-le in structura rolului sdu.

Pauze

Este important si nu se abuzeze de pauze; pauza este eficace in aceste
conditii:

a) Utilizatd cu zgircenie, doar ca o contributie la expresivitate.

b) Eliminarea oriciirei pauze care nu are nici o functie artistica si care nu
depinde de structura rolului (rezultind dintr-o oboseald personald, din lungimea
naturald a textului etc.).

¢) Scurtarea pauzelor de respiratie care trebuie si fie intotdeauna rapide si
fiara hopuri. Este bine ca ele si coincidd cu pauzele logice.

d) Trebuic dati prioritate pauzelor ,artificiale™ sau ,.false”, create de un
interval. Prin interval, se infelege tranzitia de la un ton de voce cétre un altul.
Actorul trebuie si creeze intotdeauna intervale scurte care sint mult mai dificile
decit cele lungi.

Exploatarea greselilor

Actorul trebuie si aibd o prezentii de spirit rapidi pentru a introduce in
structura rolului orice greseald (de dictiune sau de migcare) comisd in mod
involuntar in timpul spectacolului. in loc si se opreasci si sd reinceapd, el trebuie
si continue, exploatind eroarea ca pe un efect. De exemplu, daca un actor pronunta
gresit un cuvint, el nu trebuie si se corecteze, ci trebuie s repete pronunfarea
gresiti in alte cuvinte sau pasaje, astfel incit spectatorul sd infeleaga cd este vorba
de un efect in structura rolului. Aceasti tehnica necesitd bineinteles capacitatea de
a controla propriile sale reflexe ca si calitdti de improvizatie.
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Tehnica pronuntdirii

Nu existi o diferentd esentiald intre a recita un text de poezie sau unul de
prozi. In amindous cazurile, este vorba de ritm, de frazi sau de accente logice.

In prozi, trebuie si descoperim ritmul, sau mai degrabd sa-1 descifram;
trebuie sd simtim ritmul specific al fiecirui text. Un bun actor este capabil si
citeascd cu ritm chiar si o carte de telefon. Ritmul nu este sinonim de monotonie
sau de prozodie uniformad, ci de pulsatie, de variatie, de modificare bruscd. Dupi
ce am stabilit diferitele accente logice ale textului in functie de planul general al
interpretdrii, trebuie sd impunem un ritm care si coincidi cu aceste accente. Tousi,
chiar in prozi, nu trebuie si favorizim ritmul in detrimentul logicii formale, sau,
in caz extrem, si neglijim ritmul pentru a ne concentra in mod exclusiv asupra
sensului logic al textului. De asemenea, nu trebuie si sacadim ritmul si nici s4
subliniem accentul logic prin pauze. Accentul logic al unei pauze nu trebuie izolat:
el reprezintd punctul culminant al unui flux ritmic produs printr-o singuri respiratie
si undi melodica. Se intimpla adesea ca accentul logic si fie plasat pe doui cuvinte
diferite — citeodatd chiar indepartate unul de altul - in aceeasi frazi.

Capacitatea de a minui frazele este importantd §i necesarii pentru jocul
teatral. Fraza este o unitate integrald, emotionald si logicd, care trebuie sustinutd
intr-o singur respiratie si undd melodic. E ca un virtej concentrat in epicentrul
format de accentul sau accentele logice. Nu trebuie s scurtim vocalele, c¢i mai
degrabd si le prelungim usor pentru a le da o valoare speciald, fiind atenti de a nu
distruge unitatea frazei prin pauze nejustificate. Se pot face bineineles unele exceptii
la aceastd reguld dac se cautd un efect formal specific: in acest caz, epicentrul
poate fi redus si frazele fragmentate.

inceeace priveste poezia, fraza trebuie considerati de asemenea ca o entitate
logicd si emotionald pronuntati intr-un flux respiratoriu. Mai multe versuri (unul
§i jumatate, doud sau mai multe) constituie adesea o frazi. Aici, ritmul fiecirui
vers trebuie si fie stabilit fdrd si se recurgi la mijloace monotone. Trebuie refinutd
calitatea distinctivd a versului, utilizind mijloace diferite si nu numai unul singur,
ca accentul tonic sau o pauzi intre versuri.

Existd nemunédrate mijloace de a proteja ritmul fiecirui vers. De exemplu
se poate pune virguld sau un punct la sfirgitul fiecirui vers, la sfirsitul unui alt
accent logic pentru a cidea pe ultimul cuvint, §i utiliza un interval (schimbare de
ton) la sfirsitul celui de al treilea vers, justificindu-1 din punctul de vedere al
interpretirii.

Necesitatea de a fixa pauze de respiratie existd in prozi ca si in poezie. Ele
nu trebuie si fie prea apropiate, cici aceasta ar risca si producs o pierdere a
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suflului. Dac, dimpotrivi, pauzele sint prea indepértate si actorul incearcd sa
mearg pind la epuizarea suflului, laringele se inchide.

Putem cilca toate regulile mentionate aici, cu conditia ca aceastd
transgresiune s fie intenfionata.

Alte elemente formale pot fi utilizate de asemenea:

a) Accelerare sau incetinire a ritmului unei fraze.

b) Schimbiiri bruste de ritm.

¢) Inspiratie perceptibila care poarti accentul logic al frazei.

d) Inspiratie ilogica: adici la un pasaj in frazi unde respiratia nu trebuie s3
se producd in mod normal.

* ok ok

Fiecare actor — chiar si acela care posedd o mare dexteritate tehnicd —
traverseazi un soi de crizi vocald dupi o perioadd de citiva ani. Ea e datorata
virstei care modifici structura fizici a corpului, §i reclami o noud adaptare a
tehnicii. Actorul care doreste si evite stagnarea trebuie si reinceapd totul in mod
periodic, si invefe si respire, s pronunie si sd-si intrebuinfeze rezonatorii. El
trebuie si-si redescopere vocea.

ANTRENAMENTUL ACTORULUI (1966)

Notele ce urmeazd au fost luate de Franz Marijnen la o Institutul de Arte
ale Spectacolului“ (I.N.S.A.S.) la Bruxelles in timpul cursului predat de Jerzy
Grotowski si de colaboratorul siu Ryszard Cieslak in 1 966. Dacd compardm
aceste exercitii cu cele din perioada 1959-1962, observim o schimbare netd in
orientarea i obiectul antrenamentului, rezuliind din munca efectuatd de-a
lungul anilor. Principiile fundamentale ale metodei actuale — via negativa — a
lui Grotowski pentru exercitii sint descrise in capitolele , Citre un teatru sdrac*,
,, Tehnica actorului® si in discursul de inchidere a seminarului de la Skara. (cf.
Tabla de materii).

in introducere, Grotowski mentioneazi ci relatia intre spectator si actor
este vitald in teatru. Avind aceasta in minte, el isi incepe cursurile prin deviza:
_Esenta teatrului este actorul, actiunile sale si ceea ce poate el sd indeplineascd™.
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Schema cursului siu si diferitele exercitii sint bazate pe numerosii ani de experientd,
ca i pe o cercetare metodici si stiintifici a tehnicilor actorului §i a prezentei sale
fizice pe sceni.

FExercitii vocale

Pentru inceput, Grotowski face citeva remarci asupra atitudinii ce trebuie
adoptatd fatd de propria sa activitate. El cere tuturor celor prezenti in sald, actori
ca si public, o liniste absolutd. Orice ris trebuie climinat, chiar daci la inceput
exercitiile pot semina cu un spectacol de circ. Cei ce nu sunt familiarizati cu
metoda sa de lucru pot avea aceasti impresie, dar I dispare de cum au ascultat
citeva cursuri si au viizut rezultatele obtinute. Publicul - in acest caz este vorba de
persoane care nu iau parte in mod activ la exercitii — trebuie si ramini pentru
elevi ,,invizibil si inandibil*,

Stimularea vocii

Fiecare elev alege un text si este liber si-1 recite, si-1 cinte sau si-1 strige.
Acest exercitiu se face la unison. in acest timp, Grotowski se plimba printre clevi,
palpindu-le citeodati pieptul, spatele, capul sau abdomenul in vreme ce ei vorbesc.
Controlul e general.

Dupd acest exercitiu, el alege patru elevi actori. Ceilalti se intorc la locul lor
intr-o liniste absolutd, de unde ei trebuie si urmareasci progresele camarazilor lor.

Grotowski plaseazé un elev in centru

— elevul recitd un text, vocea sa crescind progresiv in volum;

— cuvintele trebuie si rezoneze contra tavanului ca si cum ele ar fi fost
pronunfate cu partea superioard a craniului. Capul nu trebuie I3sat pe spate, cici
astfel ar inchide laringele. Prin ecou, tavanul devine partenerul dialogului care ia
forma de intrebri si rispunsuri. in timpul acestui exercitiu, Grotowski conduce
elevul de brat in jurul camerei;

— incepe apoi o conversatie cu peretele, de asemenea improvizeazi. Este
evident aici ci ecoul este rispunsul. fntreg corpul trebuic si rispundi ecoului.
Vocea pleaci si este emisi din piept;

— apoi vocea este plasati in abdomen. Astfel, conversatia se leagd cu
plangeul. Pozitia corpului: ,,Ca o vaci mare si greoaie™.
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Remarca

Grotowski subliniazi faptul ci in timpul acestor exercitii, trebuie exclusd
orice interpretare intelectuald a actiunilor. Elevii trebuie si-si spund textul non-
stop si fiird interpretare logicd. De altfel, Grotowski intrerupe de fiecare datd cind
observi ci un elev este pe cale si interpreteze textul de manierd intelectuald in
timpul exercifiului.

Intreg ciclul de exercitii este executat in ordinea urmatoare:

—voce de cap (cétre tavan);,

— voce de guri (ca si cum actorul ar vorbi cu aerul din fata lui);

— voce occipitald (citre tavan, in spatele actorului);

— voce de piept (proiectats in fata actorului);

— voce de abdomen (ciitre podea);

—voce venind din spate:

a) ca §i cum gura s-ar gisi pe partea superioard a coloanei vertebrale/ citre
tavan in spatele actorului/;

b) ca si cum gura s-ar gisi in partea mediand a coloanei vertebrale/ catre
peretele din spatele actorului/;

c) ca §i cum gura s-ar gisi in partea inferioard a coloanei vertebrale, din
regiunea lombard/ citre planseu, perete, si sala din spatele siu/.

Grotowski nu lasi actorul si actioneze férd si intervind. in vreme ce acesta
vorbeste, el se invirte in jurul lui pentru a-1 putea stimula si ,,friminta® anumite
pirti ale corpului elevului, eliberind astfel impulsuri vii care ajuté in mod automat
si se inalfe vocea.

Ritmul acestor exercitii este foarte rapid. Intreg corpul trebuie sa fie angajat
in aceste exercitii — chiar i in exercitiile vocale.

Un exercitiu constd in a aproviziona o conversaie cu un perete, complet
liber de orice tensiune. Elevul trebuie si fie constient tot timpul de prezenta ecoului.

Este interesant de vizut cum Cieslak — principalul actor si colaboratorul
cel mai apropiat al lui Grotowski — care fard indoiali a executatd si supravegheat
aceste exercitii de nenumdrate ori, urmareste progresele elevilor cu cea mai mare
atentie si interes.

Exercitiul ,, Tigrului“

Acest exercitiu are ca scop evident sd permitd elevului s se lase complet in
voia sa si, in acelagi timp, sd pund in migcare rezonatorul gutural. Grotowski
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participd el insusi la exercitiu. El joacd tigrul atacind prada. Elevul (prada)
reactioneazd, urlind ca un tigru (cf. improvizatiile vocale ale lui Armstrong). Nu
este vorba numai de a urla.

Sunetele trebuie s se bazeze pe text, a cirui continuitate este importanti
in acest gen de exercitiu.

Grotowski

,,Mai aproape... Text... Strig... Eusint tigrul, nu tu... Am si te mininc...*
Grotowski il sileste astfel pe elev si intre pe deplin in joc. E remarcabil de viizut
cum elevii sint captivati de exercitiu. Orice timiditate a disparut. Singurul obstacol
este absen{a unui text familiar, céci cuvintele, cind se improvizeazi, nu vin usor.

Deodatd Grotowski intrerupe exercitiul (unii clevi nici nu-si dau seama,
intr-atit sint de angajati in exercitin) si cere elevilor si cinte un cintec. Scopul, in
aparentd, este de a odihni vocea. Grotowski considera o astfel de relaxare vocali
de o mare importantd, mai ales pentru elevii care fac acest exercifiu pentru prima
oard. Organele vocale nu sint inci obisnuite si fie utilizate in acest fel.

Forta pedagogici a lui Grotowski se constati din faptul ¢ elevii se calmeazi
cu greu dupd un exercitin. Nu mai sint atenti la public, care este el insusi integrat
in mod evident in tot acest proces.

Exercitiu ,, king-king

Esenta acestui exercitiu consistd in strigarea repetatd a cuvintului , king“
pe o notd foarte inaltd i intr-un ritm rapid, urmarind o intreagi serie de variatiuni
ce trece de la note destul de joase pini la cele mai inalte. In cele din urma, sunetul
iese din occiput care in acest moment este gura. Grotowski obtine rezultatele cele
mai vimitoare improvizind pe acest cuvint la un nivel din ce in ce mai sustinut,
Dupd aproximativ cinci minute, sub directia stimulantii a lui Grotowski, elevul
atinge o indlfime a scirii vocale care i se pare complet noui. Am remarcat
numeroase chipuri surprinse printre colegii-elevi.. .

Exercitiu ,,La-La"
Exercifiul incepe printr-o plimbare a elevului in jurul camerei cintind , La-

La-La“.
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Grotowski se culcd apoi pe jos alituri de elev. Refrenul ,,La-La* este atunci
repetat citre tavan, perete si planseu, alternind vocea de cap, de abdomen si de
piept. Grotowski maseazi abdomenul elevului pentru a degaja si stimula rezonatorul
care se giseste acolo. '

Dupi exercitiu, elevul rimine intins pe jos citeva momente, complet destins.
(64, 65)

Remarcd

Rezultatul este remarcabil. Imediat dupi prima lectie, vocea elevului ce a
participat la exercitiu, parvine la intonatii si la o intindere pe care n-am fi banuit
niciodata ca le-ar poseda.

sk

Grotowski reincepe acecasi serie de exercitii ca §i pentru primul elev.
Stimularea impulsurilor vocale provenind de la diferiti rezonatori:

- voce de cap (citre tavan);

—voce de gurd (ca si cum actorul ar vorbi cu aerul de dinaintea lui);

— voce occipitald (citre tavan, in spatele elevului);

—voce de piept (proiectata in fata actorului);

—voce de abdomen (cétre planseu);

—voce venind din spate:

a) ca si cun gura s-ar afla pe partea superioard a coloanei vertebrale/ citre
tavan in spatele actorului/;

b) ca si cum gura s-ar afla in partea median a coloanei vertebrale/ ciitre
peretele din spatele actorului/;

¢) ca si cum gura s-ar afla in partea inferioara a coloanei vertebrale, din
regiunea lombari/ citre planseu, perete, si sala din spatele siu/.

Centrele si rezonatorii de degajat in spate sint indicati in diagrama 64/65
cuun ,x“.

FExercitiul urmdtor

Miorliitul pisicii cu cea mai mare intindere posibila a:
a) Intonatiilor;

b) Nuantelor;

¢) Iniltimilor.

Grotowski revine brusc la recitarea normald a unui text.



Tigrul

Expresii ale vocii sub forma unui riget de tigru. Remarcim deja semne
vizibile de progres fati de elevul precedent. Exercitiile vocale sint acum
acompaniate de misciri de pinda, de tumbe si de ghiare. Fird indoiald ca Grotowski
stie din experientd ci elevii au nevoie de asemenea asociatii pentru a se consacra
in intregime acestor exercitii.

Sunete

Emisia a tot felul de sunete dezarticulate cu intonatiile cele mai variate pe
care elevul le poate produce. Este un pic, ca si cum elevul ar deschide cusca ce
inchide, in mod latent, propria sa flora si fauna.

Ritmul acestor exercitii este uimitor. La fel ca si rezultatele, in anumite
privinte, cici elevul a atins un nivel pe care nu I-a obtinut niciodatd inainte — dupa
cum l-a mirturisit apoi el insusi. El afirmi ci aceasta decurge in mod automat si
ci rezultatele sint datorate ciclului de exercifii si unei strinse cooperdri. Pe de altd
parte, sinceritatea cu care aceste exercitii sint executate si simpatia celorlalfi
parteneri joacd un rol ce nu trebuie neglijat.

Exercitiul urmdtor

Actorul este intins pe jos in pozitic de repaus. Grotowski face apel la
imaginatia sa incurajindu-1 si gindeascd cit mai putin cu putintd. Reactiile nu
trebuie si fie premeditate. Daci ele nu sint spontane, ele sint inutile.

Grotowski indicd cu palma pérti ale corpului elevului pe care soarele le
incillzeste. In acest timp, elevul cinti linistit. Putin dupi aceasta, vocea s schimba,
puterea si intensitatea cintecului se modifica in functie de partile corpului pe care
Grotowski le atinge.

ko

in timpul pauzei, elevii nu sint autorizati s vorbeasca intre ei, si mai ales
si sopteascd. Mai tirziu, Grotowski explica de ce. Publicul trebuie s fie cit mai
linigtit cu putinta.

Pentru fiecare elev durata aproximativé a acestor exercitii este de treizeci
de minute.
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Un al treilea elev este rugat si execute aceleasi exercifii vocale ca cele
precedente.

Totusi, de data aceasta Grotowski introduce un element nou in exercitii: o
posturd de yoga, ,,Shirshasana“. Actorul trebuie si recite un text si sii cinte un
cintec cu capul in jos. Citeva minute mai tirziu urmeazi un exercitiu de relaxare.
Dupi care, Grotowski explicd consecintele benefice ale acestui exercitiu. Este foarte
important pentru actorii care au un laringe blocat sau inchis.

In timpul acestui exercitiu, s-au auzit citeva risete in public. Grotowski n-
a ezitat s intervind pentru a restabili linistea.

FExercitiul urmdtor

Elevul este intins pe sol.

Grotowski: ,,Jmaginati-va cd sinteti culcat intr-un riu cu api caldi si ¢ apa
se scurge pe capul vostru. Rimineti tAcufi citdva vreme, apoi cintati®.

In acest timp, Grotowski atinge cu mina pirtile corpului care intr3 in contact
cu apa caldd. Elevul trebuie sé reactioneze.

Dupd mine, aceste exercitii servesc sd stimuleze centrii vocali care sint
aproape de locul sau de persoana cu care vorbiti, ceca ce produce impulsul.

Un alt exercitiu avind acelasi scop

Culcat pe jos pe burta.

— Se spune elevului sd vorbeascd la tavan.

— Centrii vocali de utilizat sint cei din spate, adicd sub git, intre partca
mediand a coloanei vertebrale si partea inferioard a coloanei vertebrale (regiunca
lombari).

Exercitiu bazat pe stirgdte de animale

Tigru: Un raget prelungit si continuat pe aceeasi intonatie cu acelasi suflu.

Sarpe: Un suierat prelungit, si continuat pe aceeasi intonatie cu acelasi suflu.

Vaca: Un muget prelungit si continuat pe aceeasi intonatie cu acelasi suflu.

In timpul acestor exercitii corpul trebuie si stimuleze sunetele produse.
Miscirile cele mai elementare ale acestor animale trebuie sé fie realizate corporal.

Cu acest exercifiu, incd o datd, Grotowski merge si mai departe. El face
apel la reactii precise ale elevului, utilizind, de exemplu, o atitudine agresivi
impotriva lui.
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Alte exercitii pe tema animalelor

Actorul este un taur si Grotowski toreadorul, care agitd un pulover rogu pe care
1-a gisit undeva in sala de lucru. Actorul trebuie sd atace si si cinte in acelasi timp.

fn timpul acestui exercitiu, Grotowski se intrerupe un moment pentru a da
explicatii. Actorii au o scurtd pauz, dar nu au permisiunca sa vorbeasca intre e,
nici méicar in soapta.

Grotowski: ,Toate aceste tehnici utilizate in exercitiile vocale sint opuse
metodelor normale. In timpul lectiilor de dictiune, se studiazi numai consoanele.
Existi lectii speciale pentru vocale in cursul cdrora se intrebuinfeaza un instrument
muzical, ca de pildd un pian. in timpul acestor lectii, se acordd o mare atentie
respiratiei si diferitelor tehnici de respirafie. Nu ¢ bine. De exemplu, respiratia
abdominali tipici nu poate fi controlata de oricine. Oamenii isi adapteaza respiratia
la activitatile lor. Activitatea lor le conditioneazi respiratia. Trebuie doar sa fim
atenti pentru a sugera o metoda perfectionisté de respiratie aceluia care are cu adevdrat
dificultati de respiratie. Ar fi o nebunie s3 impunem un tip specific de respiratie sau
o anume tehnici cuiva care nu are probleme in acest domeniu. E totusi ceea ce se
petrece in majoritatea scolilor de teatru. Tipu! de respiratie intrebuintat de o persoand
trebuie respectat. Mai mult decit atit, existd o reguld absolutd.

Mai intii vine activitatea corpului i apoi expresia vocald.

Majoritatea actorilor lucreaza in sens invers.

Se bate intii masa §i apoi se strigd!

Procesul vocal nu poate fi liber fird un laringe deschis. _

..Daci laringele nu este deschis trebuie si se gdseascd o metodd pentru a
reusi si fie redeschis. Din aceastd cauzi am cerut celui de al treilea elev si stea in
cap (,,sirshasana™). Daci o face si dacd in acelasi timp vorbeste, strigd sau cinta,
existd sanse mari ca laringele lui s se deschidd. Am cunoscut o actrifi care a suferit
o serioasi crizi vocald. Medicii nu puteau s-o ajute. In ciuda tuturor eforturilor ea
vorbea si cinta fird nici o reactie a corpului, reactiile corpului erau blocate, si la
rindul lor si reactiile vocale. Disperat, am comis un fapt care in principiu este absolut
interzis, dar nu am giisit un alt mijloc: din public, am huiduit-o. A nceput atunci si
cinte in mod spontan.”

Contact — Observatie — Stimulare — Reacfie
In procesul vocal, toate pirtile coprului trebuie sd vibreze. Aceasta este
foarte important — i trebuie s-o repet — e necesar ca elevii sd invete a vorbi mai

intii cu corpul §i apoi cu vocea.
A lua un obiect de pe masi este concluzia unui proces complicat in corp.
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Contact — Observatie — Stimulatie — Reactie (rdspuns)

Vocea este ceva material. Putem s-o intrebuintdm pentru orice. Toate
de asociatie a vocii, de exemplu, in raport cu cuvintele urmétoare:

- Cutit;

— Blind;

— Sarpe;

— Cline.

Corpul trebuic si se afle in centrul reactiilor. Trebuie sd inva{im si
rdspundem cu corpul nostru la tot, chiar si la vorbirea zilnici. Trebuie si incercdm
treptat sd gonim orice conventie fizicd din comportamentul nostru: resemnarea ne
impiedicd s reactiondm.

Toate aceste lucruri — expresie a vocii si a corpului — trebuie sa fie invitate
in mod individual de fiecare dintre noi. De aceea un examen regulat, zilnic, a tot
ceea ce priveste corpul si vocea noastr este esential. Profesorul sau monitorul nu
trebuie si intervind decit atunci cind apar dificultdti. El nu trebuic niciodatd si
intrerupi procesul personal atita timp cit existd sanse reale de a reusi, si in nici un
caz nu trebuie si incerce si-1 modifice. Procesul psihologic natural — respiratie,
voce, migcare — nu trebuie niciodatd impiedicat nici restrins prin sisteme si teorii
impuse in mod gresit.

Citeve remarci suplimentare in legdturd cu vocea

,, Vocea umani cauti elemente de rezonantd. Corpul, in mod special peniru
locurile deja mentionate, este sursa principald pentru rezonanta vocii.

Sintem creatori doar cind intreprindem o cercetare.”™

E si cazul teatrului. Pentru fiecare situatie si pentru interpretarea sa vocala
putem incerca si descoperim rezonanta potrivitd. Acesta este valabil pentru
antrenament, dar nu si pentru prepararea rolului. Exercitiile §i efortul creator nu
trebuie niciodatd amestecate.

Greseala cea mai elementard, §i care trebuie corectald cel mai urgent,
consistd in a obosi vocea deoarece uitdm si vorbim cu corpul.

Antrenamentul vocii in majoritatea tirilor si in aproape toate scolile este
prost conceput si executat. Procesul natural de dezvoltare al vocii este blocat si
distrus. Sint predate tehnici artificiale, care deterioreazii primele bune obiceiuri.



Principiul meu fundamental este: a nu se gindi la instrumentul vocal in el
insugi, a nu se gindi la cuvinte, ci a reactiona — a reactiona cu corpul.
Corpul este primul vibrator §i rezonator.

kK

Grotowski: , Astizi, v vom ariita anumite exercitii ce vi vor apérea imposibil
de realizat in momentul de fati. Observati cu atentie Ryszard Cieslak. Doar
observatia poate si vi ajute sa stapiniti aceste exercitii in pufind vreme.”

Exercitiul lui Cieslak consistd in mod esential in:

— Concentrare;

— Dat peste cap si rotafie a corpului in pozitie stat in picioare;

— Pozitie stat drepti, pe umeri;

— Intins pe jos — rotatic si dat peste cap;

— Salturi: o serie de salturi realizate fird pauzi, devenind din ce in ce mai
dificile.

Remarcd: Se cere elevilor sii execute aceleagi exercitii it pot ei mai bine.

Majoritatea acestor exercitii mi se par bazate pe principiul exercitiilor de
yoga. Se pot observa aseméniri care sint mai mult decit coincidente. in mod special
e demni de atentie concentrarea lui Cieslak, constant si profundd. Toate migcérile
sale au o directic bine definit, realizate de toate extremittile, si, daca 1i observam
de foarte aproape, de toti muschii. Diferenta esentiald intre aceste exercitii si cele
de yoga provine din faptul ci sint exercitii dinamice dirijate catre o lume extcrioara.
Exteriorizarea inlocuieste introversiunea tipicd in yoga.

Dupa salturi, urmeazi obligatoriu un moment de destindere. Aceste exercitii
sint colective. Apoi, Cieslak incepe si lucreze cu fiecare elev in mod individual.

Pisica

Improvizatii avind ca model pisica. Cieslak di un exemplu: o pisicd ce se
intinde si se destinde dupa ce a dormit.

Scopul principal al acestui exercitiu, ca si al multor altora, este sd fac
supla coloana vertebrala.

Grotowski si Cieslak insistd ca aceste exercifii sd fie executate cu picioarele
goale. Este esential sd se simtd contactul cu solul.
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Exercitii de stat pe umeri cu sprijinul pe un brat indoit

Mai intii o explicatie pentru a sti cum se cade. Aceasta presupune o tehnicd
speciald care, daci e practicati corect, permite o cddere fard durere indiferent de
pozitia adoptatd.

Dupi demonstratie, toti elevii sint invitati sa faci acelasi exercitiu.

Din toate eforturile lor reiese ci cea mai mare dificultate consistd in a
descoperi punctul in care se atinge echilibrul.

Grotowski intervine si subliniazi cii acest punct trebuie ciutat fird grabd i
fird un mare efort. Fiecare trebuie si-1 resimta.

Remarcd: dupd acest exercitiu este evident ci actorii nostri studenti nu au
un antrenament fizic suficient. Printre altele, aceasta demonstreaza cd ecste nocesar
de a lua si mai mult in serios conditia fizica a actorilor nostri si de asemenea de a-
i consacra si mai mult timp. Nu este deajuns s fii capabil de a cidea de pe o scard
fard a te lovi. Aceasta nu e pur si simplu decit o problema de acrobatie si oricine
poate s-o facil cu curaj. Adevirata problemd este de a dobindi o tehnica sigura de
miscare care si ne permitd si eliberdm pind si cea mai micd migcare in fiecare
detaliu. Cit e de penibil si vezi un actor care se ingenunchiazi strimbindu-se si
troznind din toate incheicturile!

Cieslak aratii o intreagi gami de misciri. Fiecare migcare este acompaniatd
de o concentrare indescriptibili si de un control complet al corpului si al respiratiei
in acelasi timp.

Pozitie stind in cap cu sprijinul pe coafe

Este vorba de o ,,sirshasana“ cu sprijin pe cele doud coate. Miinile sint
incrucisate pe ceaffi. Acest exercitiu este util pentru sensul echilibrului. (65, 66, 67)

Exercitiul urmdtor

Se ingenunchiazi cu picioarele usor indepdrtate, cu pieptul arcuit inainte
printr-o impulsie a regiunii lombare. Apoi, corpul se indoaie incet spre spate pind
ce capul atinge solul, regiunea lombari impingind mereu inainte pentru a pastra
pozitia arcuitd si mentine echilibrul. Tot printr-o impulsie a regiunii lombare corpul
revine la pozitia initiald. Pieptul trebuie si rdmind arcuit tot timpul, chiar in pozitia
finald, altfel exercifiul este inutil. Acesta este un alt exercitiu pentru a accentua
supletea coloanei vertebrale. (68)
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Pozitie stat drept pe un umdr

in pozitia in genunchi se pune un antebrat pe podea, in fata sa. Apoi se
sprijind pe podea in acelasi timp umarul si obrazul. Palma celeilalte miini trebuie
sd serveasca ca punct de sprijin. Acest triunghi este baza pentru aceastd pozitie.
Dupa care, fird sd se schimbe baza, cu ajutorul coloanei vertebrale care susfine
migcarea, se ridica picioarele in aer.

inca o dati, este foarte important ca exercitiul s se fac firi grabi. Exercitiul
are cele mai mari sanse s reuseasci dacd se cautd fard precipitare punctul de
echilibru.

»Aveti tot timpul®, repeta mereu Grotowski.

Miscare lentd

— Plecare dintr-o pozitie in genunchi;

— De la pozitia stat drept in cap se alunecd incet, pe spate, pe un umar;

— Cu picioarele in aer inci, se transferd greutatea corpului de la umeri spre
ceafd, avind ca sprijin bratele si miinile pe sol;

— Reintoarcerea la pozitia de la inceput;

— Dat peste cap — mereu incet — cu picioarele depértate.

Acest exercitiu trebuie executat cu o mare imaginatie. Trebuie sd ne
inchipuim ci sintem in contact cu cineva pentru a conferi o orientare definita
acestui exercitiu.

Sensul exercitiului rezidi in controlul echilibrului corpului.

Aici coordonarea este esentiala.

Exercitiu al miinii si al degetelor

Cieslak di un exemplu de joc cu miinile. Uimitor! Un joc cu un fluture si
un fulg. Bratul si mina trebuie si fie mai intii bine destinse. Cind mina este complet
relaxatd, muschii antebratului o fac s intre in vibratie. in acest moment doar
acesti muschi sint activi.

In timpul exercitiului, o singurd mind este in mod continuu in plin actiune.

Astfel, mina stingd protejeaza in timp ce mina dreapti este activa, este cea
care apuca.
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Exercitiul unui ciclu arbitrar

Procesul este urmétorul:

— A siruta;

- A lua;

- A lua pentru sine;

— A poseda;

— A proteja. (69-75)

Toate aceste elemente trebuie si fie reunite printr-o miscare coordonatd.
Este din ce in ce mai important ca coloana vertebrald si fie in mod continuu activa
in timpul acestui exercitiu. Coloana vertebrald este centrul expresiei. Cu toate
acestea, impulsia motrice vine din partea de jos a coloanei vertebrale, din regiunea
lombard. Orice impulsie vie se declanseazd in aceastd regiune, chiar dacd este
invizibild din exterior.

Urmind exemplul lui Cieslak elevii sint rugati sd repete acest proces, mai
intii individual, pe urmi pe perechi. In cazul din urm, remarcim deja o anume
asociatie:

— A sdruta

- Alua

— A respinge

Am subliniat principiul cel mai important pentru Grotowski: mai intii corpul
si apoi vocea. Si de data aceasta, el accentueazi faptul ci este esential in acest
exercitiu ca corpul si inceapd miscarea §i ca miscarea si fie apoi preluatid de
miini. Miinile sint intr-un sens, un substitut al vocii. Ele sint folosite pentru a
accentua obiectivul corpului, impulsul miscarii provenind de la coloana vertebrala.
Astfel exercitiul trebuie si demareze in corp, coloani vertebrald si trunchi. Acest
proces trebuie sa fie vizibil.

Ultima parte a exercitiului consti in a respinge.

Respingerea este rezultatul intregului proces si este executatdi cu miinile.
Trebuie sd fie o miscare concretd. Impulsul trebuie totusi si preceadd miscarea
insdsi. Acest impuls trebuie si fie suscitat in mod vizibil de corp. El isi are sursa si
se dezvoltd in regiunea lombard. Miinile nu intrd in actiune inainte de sfirsitul
acestui exercitin. Pentru actor, esential in acest exercitiu este si descopere ci o
energie internd trebuic sd intervina inaintea energiei actuale. Acest exercitiu trebuie
executat lent, fird graba. in cazul acesta, directia este impusa de pozitia pieptului.
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Dupd exercitii, Grotowski dd citeva explicatii suplimentare:

,.In aceste exercitii, v-am dat citeva detalii pentru a va ajuta si analizati o
miscare. Sper ¢ reiese in mod clar de aici cit este de important si nu facefi niciodata
ceva care si nu fie in armonie cu impulsul vostru vital, ceva pentru care sa nu fifi
in stare sd- justificati voi ingivd.

Sintem legati de pamint. Cind sirim 1n aer, el ne asteapta.

Fiecare lucru pe care il intreprindem trebuie facut fard grabd, dar ¢u mult
curaj; altfel spus, nu ca un somnambul, ci cu toatd constiinta noastrd, in mod
dinamic, ca rezultat al unor impulsuri definite. Trebuie sa invi{dm in mod treptat
sa fim personal responsabili de tot ce facem. Trebuie sd cdutdm. Toate aceste
exercitii, dacd le cidutdm, pot fi imbogdtite cu noi clemente §i cu experienele
personale.

Cercetarea trebuie si fie orientatd in mod special inspre adaptarea corpului
la gest, si invers. Corpul nostru trebuie sé se adapteze el insusi la fiecare migcare.

Grotowski insistd pentru ca toate aceste exercifii sd fie executate cu un
minimum de imbriciminte. in mod practic, goi. Nimic nu trebuie s ne impiedice
miscarile. Mai ales, fird pantofi, cici ei impiedica picioarele sa trdiascd, sd se
migte. Picioarele trebuie si atingd planseul. Acest contact trebuie sd le permitd sa
triiasca.

Inci o dati Grotowski revine la regula sa de aur:

Lintreg corpul nostru trebuie si se adapteze la ficcare miscare, chiar la cea
mai mici. Fiecare trebuie si procedeze conform modului sdu de a fi. Nu putem
impune exercitii stereotip. Daci ludm o bucata de gheati de pe sol, intregul nostru
corp trebuie si reactioneze la aceastd miscare si in acelasi timp la frig. Nu numai
din virful degetelor, nu numai toatd mina, ci intreg corpul trebuie si resimtd raceala
unei bucitele de gheatd.™

Urmeazd o altd serie de exercitii. Ele sint executate de Cieslak si el aratd
cum corpul trebuie sd se adapteze la fiecare migcare. Toate exercitiile care au fost
executate separat i in detaliu cu ocazia lectiilor precedente sint acum executate
de Cieslak intr-o singur3 migcare coordonatd. El le reuneste intr-un ciclu complet.
Intregul siu corp se adapteaz la fiecare din miscdrile sale, pind la cel mai mic
detaliu.

El executi tot ciclul, improvizind pe aceasti temd. Aceasta dureazi cam
cincisprezece minute.

Cind exercitiile sint stipinite in asemenea masurd incit intreg ciclul poate
fi executat fird prea mari dificultdti tehnice, se poate trece la combinarea exercitiilor
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cu improvizatii. Exercitiile devin atunci doar pretexte sau, cum spune Grotowski,
wdetalii“. Executind exercitiul, Cieslak articuleazi toate aceste detalii intr-o
improvizatie fird nici o pregitire. Nici o premeditare nu este permisd.

Doar autenticitatea e necesard, absolut obligatorie. Improvizatia trebuie s
fie lipsita de orice premeditare, altfel orice caracter natural este distrus. in plus de
asta, orice improvizatie isi piede tot sensul daci detaliile nu sint executate cu precizie.

Raport intre exercitii §i spectacol

Exercitiile servesc numai ca trambuling pentru situatiile i detaliile piesei. Pe
scend, trebuie sd fim individuali. Exercitiile nu trebuie sé fie adaptate situatiilor piesei.

Ceca ce vine din lduntru este pe jumditate improvizat. Ceea ce vine din
exterior este tehnica.

in toate exercitiile care compun ciclul executat de colaboratorul lui
Grotowski, Cieslak, nu descoperim niciodatd vreo urmi de simetrie.

Dacd un lucru este simetric, el nu este organic!

Simetria este un concept de gimnastici, educatia fizicd nu-si are locul in
teatru. Teatrul are nevoie de misciri organice. Semnificatia unei misciri depinde
de interpretarea personald. Pentru spectator, migcirile actorului pe scend pot avea
un sens cu totul diferit ca pentru actor.

Este gresit sd credem cd exercitiile pe care ni le-a aritat Cieslak — exercitii
fizice — sint destinate numai atletilor, unor persoane cu corpul puternic si agil.

La sfirsitul unui curs, Grotowski a dat instrucfiuni pentru a pregiti un
exercifiu de improvizatie, bazat pe diferite detalii ca i pe exercitiile executate si
demonstrate de Cieslak in timpul lectiei.

La inceputul celui de al treilea curs, elevii sint impartiti in dousi grupuri. Li
se cere sd prezinte fiecare separat improvizatia lor. Ceea ce ne socheazi imediat la
toti elevii este lipsa de continuitate. Esenta acestui exercitiu de improvizaie consisti
ina ajunge tocmai la o continuitate fird hopuri intre diferitele pérti ale exerciiului.

Dupi ce cele doud grupuri au executat exercitiile, Grotowski face citeva
remarci asupra execuliei si finisajului tehnic. Principalele greseli provin din lipsa
de continuitate, deja mentionatd, si din pierderea echilibrului in diferite pozitii.
Accasta se datorcazi mai ales grabei.

Fiecare elev trebuie s depdgeascd propriile sale dificultifi. Grotowski si
Cieslak corecteaza fiecare elev, dupi care fiecare trebuie si reia partile dificile ale

L)
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exercitiului. Cind se corecteazi o greseald, trebuie cdutatd intotdeauna originea ei
f3ird a se concentra asupra greselii 1n ea insasi.

Cieslak executi inci o dati exercitiul, orpindu-se de fiecare dati cind ajunge
la dificultitile de care s-au ciocnit majoritatea elevilor. Reiese in mod clar ca
principalele cauze ale acestor dificultd{i provin dintr-o prea mare graba.

Felul prin care Grotowski conduce elevul pentru a descoperi el insusi
greselile i miscarile inutile este remarcabil. impreun, ei incearca si perfectioneze
exercitiile. Astfel, Cieslak atrage atentia asupra unei fete care, atingind solul la
sfirgitul unui salt periculos, nu stie in mod manifest de ce o face. Este o eroare. Nu
se produce nici o asociatie. Ea repetd exercitiul si Cieslak descoperi ci greseala
se datoreazi unui obstacol tehnic. Un gest anume dinainte pregitit bloca toata
continuitatea exercitiului. Trebuiesc evitate gesturile premeditate. Legdtura cu o
asociatie spontani trebuie ficutd doar in momentul cind se realizeaza gestul.

O greseald datoratd sldbiciunii muschilor abdominali poate fi eliminatd
printr-o usoard schimbare: de exemplu, printr-un sprijin neobservat in miini.
Aceasta numai pentru a ameliora executia tehnicd. Greselile tehnice nu se
interfereazi cu asociatiile 1a un stadiu ulterior. Cieslak ilustreaza aceasta printr-
un exemplu.

Chiar cind sintem intinsi pe jos si ci aceasta face parte dintr-un exercitiu,
trebuie si avem un motiv pentru a o face. Trebuie si-1 asociem cu ceva.

Cind coordonim fintre ele elementele exercitiului, trebuie sd cautam
intotdeauna cea mai bunii metodi pentru a obfine continuitatea fdrd a incerca
pentru moment si descoperim noi asociatii. Doar controlul diferitelor exercitii
permite executia ansamblului ciclului pornind de la o asociatie deja gasita. Numarul
de exercitii separate nu este fix. Fiecare trebuic sa incerce singur pentru a descoperi
pozitiile si metodele juste de executie.

Destinderea unei coloane vertebrale obosite

Pozitia ideald pentru destindere este pozitia ghemuit, capul atingind aproape
solul in fata sa, avind bratele intinse si palmele pe sol (76).

Majoritatea actorilor si actritelor au miinile si degetele tepene. Aceasta
blocheazi procesul organic. in consecintd, miinile trebuiesc pastrate suple si agile.
fn acest scop, dispunem de multe exerciii importante pentru degete si miini. Cieslak
executdi o intreagi serie.
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L2 L

Grotowski incepe prin exercitii vocale. Acestea sint destinate in mod special
elevilor care nu au avut ocazia si participe la ele pind atunci.

Cei patru elevi care au urmat deja tot ciclul de la inceput il reincep inci o
datd, de data aceasta fari intrerupere:

— Stimulare a vocii;

— Obtinerea unui ecou: conversatie cu peretele, cu tavanul, cu solul etc.

Grotowski dd atunci citeva explicatii: ,Daca asteptati un rispuns de la
perete sub forma unui ecou, intregul vostru corp trebuie si reactioneze la acest
raspuns posibil. Dacd imi dati un rispuns, trebuie s-o faceti mai intii cu corpul. El
este viu. Incercati acum si faceti acelasi lucru cu peretele. Exercitiile care utilizeazi
ecoul ajutd vocea si se exteriorizeze. Actorul trebuie si reactioneze citre exterior,
patrunzind spatiul din jurul lui, in contact cu una sau mai multe persoane. Nu
trebuie niciodatd s se asculte singur, cici in caz contrar rezultd o inversiune a
vocii. Cu toate acestea, actorul este adesea incapabil si reziste la tentatia de a se
asculta pe el insusi, in timp ce 1n acest caz el trebuie si asculte ecou/ vocii sale.”

Grotowski se concentreazd acum asupra a doi elevi

Pentru a determina tipul lor de voce, el incepe un joc de-a conversatia cu
cei doi elevi. Jocul debuteazi printr-o observatie riguroasi si reciproci a celor doi
parteneri, cici ei trebuie si giseascd cu ce parti ale corpului isi vor vorbi.

Dupé aceea, Grotowski le indicd un exercitiu ce pregiteste toate pirtile
corpului pentru contactul cu partenerul, sau mai degrabi le activeazi. Acest

" exercitiu activeazi urmétoarele pirti ale corpului:

- Picioarele;

— Genunchii;

— Coapsele;

— Partea inferioard a abdomenului — abdomenul;

- Pieptul;

— Bratele si miinile.

Corpul intrd in conversatie.

Dupd aceste exercitii pregatitoare intervine vocea.
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Grotowski incepe acum sd lucreze cu cite un singur elev pe rind

Prin scurte lovituri cu virful degetelor ficute cius, el stimuleazi ,.centrele”
elevului dispuse in tot corpul.

in aceasti privin, principalele locuri sint:

— Intre omoplati;

— Partea inferioard a spatelui;

— Capul: crestet si occiput;

— Pieptul: intr-o parte, acolo unde sint atasate coastele.

Actorul trebuie si fie capabil si genereze acesti stimuli si sd-i activeze prin
exercilii repetate. Aceasta realizat prin voce si din interior. Este total gresit sa se
utilizeze o metoda ce ar consista in a se lovi singur. Pentru a ajunge la diferitele
parti ale corpului, corpul trebuie si sufere anumite transformdri. A vorbi cind
corpul este contorsionat intr-o pozitie care nu e naturald nu poate fi niciodatd just.

- Putem utiliza aceste pozitii nenaturale numai intentionat, i atunci ele nu pot fi
diunitoare vocii. In realitate, ele pot fi benefice, ca de pildi in exercitiul pentru
deschiderea laringelui. Elevul face ,,luminarea“ si in aceastd pozitie trebuie sd
vorbeascd, si cinte sau si strige o bund bucatd de vreme.

FExercitii vocale

- Exercitii pentru a stimula centrii vocali;

— Exercitiu pentru voce, bazat pe sunetul ,,HII*:

de foarte jos la foarte inalt;

de la foarte incet la foarte tare;

de 1a foarte lung la foarte scurt.

— Acelasi exercitiu, dar de data aceasta cu sunetul ,,HAA™

— Urmeaz3 apoi interpretarea tigrului, despre care a fost deja vorba mai sus.

in timpul acestor exercitii, este deosebit de important ca ele si fie ficute
,.non-stop”. Pentru elevi in timpul exercitiilor vocale ¢ de o foarte mare importantd
s utilizeze texte pe care le cunosc perfect pe dinafard. A sti pe dinafard citeva
cintece pare de asemenea foarte util.

in timpul acestor diferite exercitii, elevii trebuie si fie complet eliberati de
grija textului. A ciuta cuvintele textului implicd un proces de control si aceasta
este tocmai ceea ce trebuie evitat.

Dupi exercitiile vocale, Grotowski se odihneste doudzeci de minute, in
timpul ciirora nu este permis nici si se vorbeascd, nici sd se sopteascd. Biuturile
riicoritoare pot avea de asemenca un efect ddunétor asupra vocii.
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Grotowski rispunde apoi la anumite intrebdri din public

1) ..De ce nu este permis de a vorbi sau de a sopti dupa aceste exercitii?

Grotowski: ,Pentru o mare parte din elevi, aceste exercitii sint complet
noi. Instrumentul vocii nu este incii adaptat la aceste tehnici. El a produs sunete
pe care nu le-a produs niciodatd pini acum. Tacerea este cel mai bun mijloc de a
proteja o voce care a fost usor influenfati de aceste exercitii.*

2) ,, Textul joacd un rol in aceste exercitii? Poate fi vorba de orice text?”

Grotowski: ,,Nu cred ci textul are aici o mare importantd. Astfel, recunosc
cd el poate fi intimplétor, ci trebuie chiar si fie intimplitor. Ceea ce este important,
este de a da acestui text, prin tehnica vocald si corporald, un nivel de interes pe
care nu-1 are in circumstan{e normale.”

EXxercitii pentru a activa diferiti rezonatori din corp

Se cere cuiva din public si vind si si atingi diferiti rezonatori pentru a se
convinge el insusi cd pértile corpului vibreazi cu adevirat si ci sint utilazate in
mod corect. Daci actorul posedd toate tehnicile vocale, el poate parveni la o
rezonantd in cele mai neasteptate parti ale corpului siu.

Exercitii de asociatie

Elevul trebuie si cinte un cintec evocind in acelasi timp asociatiile
urmatoare;

—un tigru;

- un sarpe;

— un sarpe care se incoliceste;

- un cutit — a tiia;

— un topor — a sparge.

Trebuie apoi, prin cintecul siu, si faca si ,»1asd” o foaie de hirtie din mina
lui Grotowski, ce se afli la o distanti de un metru.

Dupi aceea, el trebuie si cinte un cintec in timpul céruia vocea trebuie si
stabileascd un contact cu un punct anume din tavan. Vocea este comparatd unui
braf care trebuie si incerce si atingd punctul indicat.

Dupd aceste exercitii de asociatii, Grotowski demonstreazi existenta

y

vibratiilor in diferiti rezonatori.
Grotowski cere unui elev si plaseze rezonanta in spatele capului (occiput).

El aprinde un baf de chibrit si il tine la o scurts distan{d de punctul de rezonant3.
Flacara se miscd cu adevirat, vibreazi.
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in acelasi fel, Grotowski a spart un pahar prin vibratie in timpul unui simplu
exercitin.

Astfel, el demonstreazi cd vocea este de asemenea o formi materiald. Este
evident ca pentru aceste exerciii, tehnicile lui Grotowski trebuie si fie perfect stépinite.

Stadiul avansat al cercetirii sale stiintifice asupra vocii si miscirii este
confirmat prin aceste efecte. In aceasti privint, ¢ necesar de notat cii Grotowski
insusi pune accentul pe disciplind ca o cheic indispensabili pentru tot ce conduce
la un rezultat.

Intrebari

1) ,.Este posibil a se stimula din cxterior? Altfel spus, este posibil si-ti
stimulezi proprii centri vocali ciupindu-te sau lovindu-te singur?*

Grotowski: Este imposibil, chiar periculos! Sacrificim astfel atitudinea
noastra naturali. Incercind si atingem aceste pirti ale corpului, plasim corpul in
mod automat intr-o pozitie nenaturald si in consecintd, organele vocale nu-si pot
executa normal functiile.

Bazindu-mi pe experiecnfa mea, cred ci pot detecta repercusiunile
psihologice ce rezultd dintr-o astfel de atitudine gresitd. Daci incepem sd stimulam
si sd activim proprii nostri centri vocali, riscdm, din cauza unor rezultate sporadice,
si ne iluziondm crezind ci aceastd metoda este eficace, in ciuda tuturor pericolelor
pe care ca le implica atit pentru voce cit i pentru organele care o produc si o
formeazi. in aceastd privin{4, pot recunoaste un anume narcisism.*

2) ,.Ne-ati dat un anume numdr de detalii tehnice, dar ce ne puteti spune
despre propria dumneavoastra filozofie a artei?

Grotowski: ,,O filozofie vine intotdeauna dupd o tehnici. Spuneti-mi: cind
vi intoarceti pe jos acasi, sint picioarele sau ideile care vi poarti?

Existd mul{i actori cirora, in timpul repetitiilor, le place si se lanseze in
discutii stiinfifice si pretentioase despre artd etc. Ei cautd prin aceste discufii si
camufleze absenta lor de angajament i lipsa unei totale integréri. Cind va déruiti
complet intr-o repetitie, nu doriti sd discutati. Cind discuti, te ascunzi in spatele
unei masti.” v

Dupi aceastl pauzi, Grotowski reia lectia.

in exercitiile urmétoare, accentul va fi pus pe asociatii si adaptarea vocii la
aceste asociatii.
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Grotowski subliniazi ci trebuie evitatd orice simetrie de miscare. Actorii
trebuiesc formati pentru a savirsi un proces viu i nu pentru o gimnastica.

Asociatii

1) O vaci intr-o poiani. Se ia pozifia acestei vaci. Stomacul atirna in jos.
Se adapteazi vocea, se vorbeste solului, cum ar face vaca. Vocea este emisd din
abdomen dar se asteaptd riaspunsul, ecoul, venind de la sol.

2) Un tigru care cintd. Se cintd un cintec si se urld notele, fird sd se neglijeze
melodia. In ciuda acestor asociatii, nu trebuic sd se uite ci cel care actioneaza mai
intii este corpul. Corpul di drumul vocii.

Masca

Grotowski: ,,Cintati-va numele... Joseph. Cintati Joseph. Evocati-1 pe acest
Joseph. Cine este el, acest striin? Continuati si vé cintati numele — Joseph —
intrebind: Joseph, cine esti tu? Cine esti tu? Gasiti masca chipului lui Joseph. Este
intr-adevir masca lui Joseph? Da, este Joseph cel esential. $i acum, acest Joseph,
esential, este cel care cintd.”

Remarcim ci vocea elevului se transformd, devine mai profundd si de
nerecunoscut.

* %k

Dupi o scurtd pauzi, toti clevii sint invitati s avanseze. Grotowski le cere
si se gindeascd la un animal, fiecare pastrind in memorie motivele afectiunii sau
preferintei sale pentru acest animal. Elevul trebuie si Incerce sd exprime sunctele
pe care poate si le producd animalul ales, dar acest proces trebuie si traverseze
mai intii intregul corp. Altfel spus, corpul trebuie sd se adapteze organic la
impulsurile ce preced sunetul. Este deci preferabil si se realizeze animalul mai
intii cu corpul.

Analiza exercitivlui
1) Se incepe treptat si se caute animalul ales cu corpul — fird nici o graba.

2) Dacé credeti ca afi gisit impulsurile juste ale animalului, incepeti sa
activati vocea. Incepeti s exprimati vocea animalului printr-un text sau un cintec.
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3) Jucati dragostea dintre doud animale. Utilizafi vocea.

Corpul este aici factorul principal.

Cea de a doua parte a exercifiului incepe cu vocea. Aceasta inscamna ci
trebuie mai Intii sé se discearnd si sa se lase si se manifeste impulsurile un anume
timp, pind ce ele sint atit de puternice incit devine necesar sé le eliberam.

in cursul exercitiului urmitor, fiecare clev trebuie si se compare cu o plant
sau cu un copac. Acest proces pleaci inevitabil de la sol.

Cum cregte o planta?

— planta vorbeste;

— planta cinta;,

— ticerea plantei.

Técerea unui copac... Tacerea poate si se extindd — spune Grotowski. Vintul
in copaci — vintul devine mai puternic — devine o furtund — intreaga pidure se agit3.

El intrerupe brusc diferitele interpretdri si trece la un alt aspect:

— copacul.cinti la soare;

— pasirile cintd in copac.

Toate aceste diferite interpretiri se executd cu migcare §i text!

Grotwski subliniazd pericolul care se disimuleazd in spatele unui asemenea
fel de exercitiu

,.In aceste exercitii, este usor s se trigeze si si se evite impulsurile naturale,
imitind pur si simplu din exterior forma unei plante. Evident, puteti incepe prin
compozitie, dar aceasta este un exercitiu diferit. De la inceput trebuie si elaborati
primul impuls din interiorul vostru, chiar daci rezultatul este foarte diferit de cel
al colegilor vostri. Nu va uitati niciodata la ceilalti si mai ales nu copiati rezultatele
lor. Ceea ce voi sinteti in stare sa faceti apartine eul-ui vostru intim si nu priveste
pe nimeni altul.“

In final, Grotowski face un scurt rezumat al celor mai importante elemente
si reguli ale tehnicii sale:

- ,,Gravati-vd in memorie: mai intii trebuie si lucreze corpul. Dupd aceea
vine vocea.

- Daci incepeti ceva, trebuie sd va angajati total. Trebuie sd va ddruiti sutd
la sutd, cu tot corpul, cu tot spiritul, si cu tot ce este posibil, cu toate asociatiile
individuale, chiar cele mai intime. In cursul unei repetitii, un actor poate atinge
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un climax in contextul ciruia va lucra. El poate conserva aceleasi gesturi si aceleasi
pozitii, fird a mai atinge niciodati acclasi climax intim. Culmea nu poate fi
niciodatd repetatd. Putem doar executa stadiile pregdtitoare ale procesului care
conduce la altitudinea acestui climax. Un climax nu poate fi atins fdrd o practicd.
Climaxul insugi nu poate fi niciodatd repelat.

in tot ceea ce faceti, trebuic sd vd amintifi ci nu existd reguli fixe, nici
stercotipuri. Esentialul este ci fiecare lucru trebuie sd vind de la corp si sd se
sidvirseascd prin corp. Mai intii si mai ales, trebuie si aiba loc o reactie fizica fatd
de ceea ce ne afecteazd. Inainte de a reactiona cu vocea, trebuie s se actioneze cu
corpul. Daci ginditi, trebuie sa ginditi cu corpul. Trebuie sa ginditi cu intreg
corpul, prin mijloacele de actiune. Nu va ginditi la rezultate, si mai ales nu va
ginditi ca rezultatul s3 fie frumos. Daci totul apare in mod spontan si organic,
asemeni unor impulsuri vii, la urma rezultatul va fi intotdeauna frumos — mult
mai frumos decit orice suma de rezultate calculate puse cap la cap.

Terminologia mea s-a niscut din experienta si din cercetirile mele personale.
Fiecare trebuie si giseasci o expresie, o limbd proprie, o cale strict personald
pentru a crea cadrul propice experientelor sale proprii.™

TEHNICA ACTORULUI

In 1967 Teatrul Laborator condus de Jerzy Grotowski a jucat Printul
constant la Teatrul Nafiunilor din Paris. Dupd un turneu in Danemarca, in
Suedia si in Norvegia in 1966, acest voiaj la Paris a oferit unui public mai vast
ocazia de a judeca el insugi rezultatele obtinute prin metoda sa. In timpul sederii
sale la Paris, Jerzy Grotowski a realizat cu Denis Bablet acest interviu publicat
in Lettres Frangaises (Paris, 16/22 martie 1967).

Jerzy Grotowski, ag dori in primul rind sd-mi definiti pozitia Dumneavoastrd
fatd de diferitele teorii ale actorului ca, de pildd, cele ale lui Stanislavski, Artaud
si Brecht, explicind cum, prin meditatie i in functie bineinteles de experienta
Dumneavoastrd personald, ati ajuns sd elaborati propria tehnicd a actorului,
definind in acelasi timp scopurile §i mijloacele sale.

Cred ci este necesar si facem o distinctie intre metode i esteticd. Brecht,
de exemplu, a explicat o multime de lucruri interesante in ceea ce priveste
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posibilititile unui joc implicind controlul discursiv al actorului asupra actiunilor
sale, efectul de distantare, Verfremdungseffekt. Dar nu era realmente o metoda.
Era vorba mai degrabi de un fel de datorie esteticd impusd actorului, cici Brecht
nu-si punca cu adevirat intrebarea: ,,Cum s facem aceasta?”. Cu toate cd a dat
citeva explicatii, ele ramin generale... Bineinfeles ci Brecht a studiat tehnica
actorului in detaliile sale, dar intotdeauna din puctul de vedere al regizorului ce
observa actorul.

Cazul lui Artaud este diferit. Artaud oferd fird discutic un stimulant in
cercetarea privind posibilititile actorului, dar ceea ce propune el nu sint in definitiv
decit viziuni, un soi de poem despre actor, §i nu putem trage nici o concluzie
practici din explicatiile sale. Artaud stia foarte bine — dupd cum putem vedea in
eseul siu Un atletism afectiv in Teatrul i dublul sdu — ci existi un paralelism
autentic intre eforturile unui om care lucreazi cu corpul sdu (de exemplu, care
ridicd un obiect greu) si procesele psihice (de exemplu, a primi o loviturd, a-i
raspunde). El stia ci trupul posedd un centru care comanda reactiile atletului si
cele ale actorului ce incearci si reproduci eforturi psihice cu corpul séu. Dar dacd
analizim principiile sale dintr-un punct de vedere practic, descoperim ci ele conduc
la stereotipuri: un tip special de miscare pentru a exterioriza un tip special de
emofie. La urma urmei, aceasta esueaza intr-un cligeu.

Nu mai descoperim ins# nici un cligeu atunci cind Artaud realiza cercetdrile
sale si cind, ca actor, el observa propriile sale reactii, ciutind sa evite imitafia
superficiali a reactiilor umane si a reconstructiilor calculate. Dar sd vedem teoria
sa. Ea contine firi indoiald un stimulent util. Cu toate acestea, dacd o tratam ca pe
o tehnici, ajungem la cligee. Artaud reprezinti un punct de plecare fructuos pentru
cercetare si pentru un punct de vedere estetic. Cind el cere actorului sa-si studieze
respiratia, s exploateze diferitele clemente ale respiratiei in jocul séu, el 1i oferd
ocazia si-si lirgeasci posibilititile, s joace nu numai prin intermediul cuvintelor,
dar de asemenea si prin ceea ce nu este articulat (inspiratic. expiratie efc.) Este o
propunere estetici foarte fecundd. Nu este insa o tehnica.

Existi in realitate foarte putine metode de joc. Cea mai dezvoltatd este cea
alui Stanislavski. Stanislavski a pus intrebirile cele mai importante si a dat propriile
sale raspunsuri. In cursul a numerosi ani de cercetare, metoda sa a evoluat, dar nu
si disciplinele sale pentru fiecare din perioadele sale, si fiecare disciplind se
raporteazi la o perioadd speciald; de unde discutiile de ordin teologic. Stanislavski
a experimentat intotdeauna el insusi si nu a sugerat refete, ci mijloacele pentru ca
actorul si se descopere el insusi, rispunzind la fiecare situatic concretd prin
intrebarea: ,,Cum si facem aceasta?". Este esential. Bineinteles. cl a realizat toate
acestea in cadrul teatrului din tara sa. din timpul sdu, al realismului care...
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... Un realism interior...

... Un realism existential, cred, sau mai degraba un naturalism existential.
Charles Dullin a propus de asemenca numeroase exercitii bune, improvizatii, jocuri
cu misti, si alte exercitii avind ca temd ,.omul si plantele”,,,omul si animalele”.
Toate sint foarte utile pentru pregitirea actorului. Ele nu-i stimuleazd numai
imaginatia, dar de asemenea si dezvoltarea reactiilor sale naturale. Cu toate acestea,
ele nu constituie o tehnicd pentru formarea actorului.

Care este atunci originalitatea pozitiei Dumneavoastrd fatd de aceste
conceptii diverse?

Toate sistemele congtiente in domeniul jocului isi pun intrebarea: ,,Cum se
face accasta?" Si asa trebuie si fie. O metoda este indisociabild de constiinta acestui
wcum®. Cred cd trebuie sd ne punem aceastd intrebare noud insine cel putin o dati
in viatd, dar de indatd ce intrdm in detalii, nu trebuie s-o0 mai punem cici din
momentul formularii ei, incepem sa producem stereotipuri si clisee. Trebuie atunci
sd ne punem intrebarea: ,,Ce nu trebuie si facem?.

Exemplele tchnice sint intotdeuna cele mai clare. S ludm, de pilda, respiratia.
Daci ne punem intrebarea ,,Cum trebuie s respir?”, elabordm un tip precis i per-
fect de respiratie, de tip abdominal poate. Putem realmente s constatim ci copiii,
animalele, oamenii care sint aproape de naturd, respird in mod principal cu
abdomenul, cu diafragma. Dar vine apoi cea de a doua intrebare: ,,Care este cea mai
bund respiratie abdominald?". Pentru a rdspunde putem incerca si descoperim printre
numeroase alte exemple un tip de inspiratie, un tip de expiratie, o pozitie speciali a
coloanei vertebrale. Aceasta ar fi o eroare gravd ciici nu existd un tip perfect de
respirafie valabild pentru fiecare individ, nici pentru toate situatiile fizice sau psihice.
Respirafia este o reactie fiziologicd legatd de caracteristicile specifice ale fieciruia
dintre noi i ea depinde de situatii, de tip de efort, de activititi fizice. A utiliza
respiratia abdominald este un lucru natural, pentru majoritatea oamenilor, cind ci
respird in mod liber. In acelasi timp, numdrul de tipuri de respiratie abdominalj este
ilimitat. Bineinfeles ci existi exceptii. De exemplu, am cunoscut actrite care, pentru
cd aveau toracele prea lung, cind lucrau nu puteau si utilizeze, in mod natural,
respiratia abdominald. Erau obligate sd-si giseascd un alt tip de respiratie controlat
de coloana vertebrala. Daci actorul incearci sd-si impund in mod artificial o respiratie
abdominald obiectiv perfectd, el blocheazi procesul natural al respiratiei, chiar daci
aceasta este in mod firesc o respiratic de diafragma.
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Cind incep sd lucrez cu un actor, prima intrebare pe care mi-o pun este
urmiitoarea: ,,Are acest actor dificultati de respiratie?” El respird bine; are destul
aer ca si vorbeasca, si cinte. De ce atunci si creez o problemd impunindu-i un tip
diferit de respiratic? Ar fi absurd. Pe de altd parte, poate ci el are dificultéti. De
ce? Existd probleme fizice? ... Probleme psihice? Daci are probleme psihice, de
ce natura sint ele?

De exemplu, acest actor este incordat. De ce? Sintem toti sub tensiune,
intr-un fel sau altul. Nu putem fi complet relaxati, cum se predd in numeroase
scoli de teatru, cici cel care este complet relaxat nu este altceva decit o cirpd. A
trii nu este nici a fi sub tensiune, nici a fi relaxat: este un proces. Dar dacd un
actor este intotdeauna prea incordat, trebuie si descoperim de unde vine blocajul
procesului natural de respiratie — cauza este aproape intotdeuna de naturd psihica
sau fiziologici. Trebuie s3 descoperim atunci care este tipul sdu natural de respiratie.
Observ actorul sugerindu-i in acelasi timp exercitii care il obligd si se mobilizeze
total psihologic si fizic. il observ intr-o situatie de conflict, de joc sau de flirt cu un
altul, in acele momente cind ceva se schimbi in mod automat. Cind cunoastem
tipul natural de respiraie al unui actor, putem defini mai exact factorii care sint
un obstacol la reactiile sale naturale si atunci scopul exercitiilor este de a elimina
aceste obstacole. Aceasta cste diferenta esentiali intre tehnica noastra si alte metode:
este o tehnicd negativa, nu pozitiva.

Noi nu ciutiim refete, stereotipuri care sint apanajul profesionistilor. Nu
incercim si rispundem la intrebdri ca, de exemplu: ,,Cum sd ardtim iritarea?
Cum si mergem? Cum trebuie jucat Shakespeare? Acesta e genul de intrebéri
care se pun in general. in loc de aceasta, noi trebuic si intrebdm actorul: ,,Care
sint obstacolele care vi blocheazi pe drumul actului total ce trebuie s angajeze
toate resursele voastre psihice si fizice, de la cele mai instinctive pind la cele mai
lucide?" Trebuie ciutat ceea ce il blocheazi in respiratie, in miscare si — cel mai
important — in contactul uman. Care i sint rezistentele? Cum pot fi cle eliminate?
Vreau si extrag, si smulg actorului tot ceea ce-1 deranjeaza. fi va rdmine ceea ce
este creator. Dacd nu rimine nimic, aceasta inseamnd ¢d nu ¢ creator.

Unul dintre cele mai mari pericole care il ameninta pe actor este bineinfeles,
lipsa de structurd, haosul. Nu putem si ne exprimdm prin anarhie. Cred cd nu
poate exista un proces creator la un actor lipsit de disciplinii sau de spontaneitate.
Meyerhold si-a fondat activitatea pe disciplini, pe formatia exterioara; Stanislavski
pe spontaneitatea vietii cotidiene. Sint, in realitate, doud aspecte complementare
ale procesului creator.
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Dar ce intelegeti prin ,,act total** al actorului?

Nu e vorba numai de mobilizarea tuturor resurselor despre care am vorbit.
E vorba in acelasi timp de ceva mult mai dificil de definit, dar totusi tangibil din
punct de vedere al muncii. Actiunea de a renunta la toate artificiile, de a se despuia
de protectiile vietii de toate zilele, de a se exterioriza. Nu pentru a ,,se ardta“, cici
asta este un exibitionism. E vorba de un act serios si solemn de revelatie. Actorul
trebuie si fie pregitit pentru o sinceritate absolutd. Este ca un mars cétre culmile
organismului actorului, marg ce reuneste constiinta si instinctul.

In practicd, deci, formarea actorului trebuie si fie adaptatd la fiecare caz.

Da, nu cred in refete.

In consecinta, formarea actorilor ca atare nu existd, existéi o formare pentru fiecare
actor idividual. Cum procedati? Ii observati? Le puneti intrebdri? Si dupdi aceea? ..

Noi avem exercitii. Vorbim foarte putin. in timpul antrenamentului, cerem
fiecdrui actor si giseascd propriile sale asociatii, variantele sale personale (apel la
amintiri, evocare a dorinfelor sale, tot ceea ce nu a realizat).

Antrenamentul este colectiv?

Punctul de plecare al antrenamentului este acelasi pentru fiecare. S luim
totusi ca exemplu exercitiile fizice. Elementele acestor exercifii sint aceleasi pentru
toti, dar fiecare trebuie si le execute conform propriei sale naturi.

Problema esentiald consistd in a acorda actorului posibilitatea dc a lucra
i1 siguran{d“. Munca actorului este in pericol: el este observat §i supus unui
control continuu. Trebuie creatd o atmosferd, un sistem de lucru in care actorul si
simtd cd poate sd facd absolut orice, care va fi inteles si acceptat. Atunci, cind
actorul in{elege toate acestea, se produce adesea revelatia.

Existd deci o incredere totald intre diferiti actori si intre ei si
Dumneavoastrd

Nu este vorba ca actorul s facd tot ceea ce regizorul propune. El trebuie s3
realizeze ci poate face tot ce vrea si cd chiar daca pind la sfirsit sugestiile sale nu
sint acceptate, ele nu vor fi niciodata utilizate impotriva lui.



El va fi judecat §i nu condamnat...
El trebuie acceptat in calitate de fiin{d umani, asa cum este el.

In legdturd cu integrarea actorului in spectacol, intrebuintati frecvent
termenul de ,,partiturd” si nu cel de ,,rol . Aceastd nuanid este in mod frecvent
foarte importantd in munca Dumneavoastrd. Putefi sd definiti in mod exact ceea
ce intelegeti prin ,, participarea  actorului?

Ce este rolul? De fapt, este intotdeauna textul unui personaj, textul scris ce
este dat actorului. Este de asemenea o conceptie particulard asupra personajului,
si incd o datd, este un stereotip. Hamlet este ,,un intelectual fard mdretie”, sau mai
degrabi ,,un revolutionar care vrea sd schimbe totul”. Actorul are textul sdu; apoi
este necesard o intilnire. Nu trebuie si pretindem ci rolul este un pretext pentru
actor, nici actorul un pretext pentru rol. Este in realitate un instrument pentru a
detasa o parte din sine insusi §i apoi pentru a restabili contactul cu ceilalfi. Daci
actorul se mulfumeste si explice rolul, atunci el va sti doar ci trebuie si stea jos
aici, s strige dincolo. La inceputul repetitiilor, asociatiile sint evocate in mod
. normal, dar dupi douiizeci de spectacole, nu mai rdmine nimic din ele. Jocul va fi
pur mecanic.

Pentru a evita aceasta, ca $i un muzician, actorul are nevoie de o partiturd.
Partitura muzicianului este ficutd din note. Teatrul este o intilnire. Partitura
actorului consti in clemente ale contactului uman: ,,A da si a lua®. In intilnirile
umane intr-un anumit fel intime, existd intotdeauna acest element care consistd in
,adasialua“. Procesul este repetat, dar intotdeauna hic et nunc: adicé, el nu este
niciodati absolut acelasi.

Pentru fiecare spectacol, aceastd partiturd este stabilitd treptat intre ac-
tor si Dumneavoastrd?

Da, printr-un fel de colaborare.

Deci actorul este liber. Cum face el (si este una din marile probleme
subliniate de Stanislavski) pentru a gisi pentru fiecare spectacol starea creatoare
care ii permite sd execute partitura fird ca ea sd devind prea rigidd, fard ca sd se
elaboreze o disciplind pur mecanicd? Cum pot fi pdstrate, amindoud, existenta
vitald a partiturii §i libertatea de creatie a actorului?



Este dificil de rdspuns in citeva cuvinte, dar daci-mi permiteti o vulgarizare,
va voi rdspunde: dacd in timpul repetitiilor actorul si-a stabilit partitura ca ceva
absolut natural, organic (linia reactiilor sale, ,,a da si a lua“) si daci, inainte de
spectacol, el este gata sa se confeseze, fara sd ascundé nimic, atunci fiecare spectacol
va parveni la plenitudinea sa.

A da sialua”... Aceasta include de asemenea §i spectatorul?

intrebarea e delicatii. Mai intii actorul elibereazi procesul creator, apoi il
structureazi (partitura). in acest moment, actorul cauti un fel de puritate (eliminarea
superfluului) si in acelasi timp reactiile ,,articulate”, necesare expresiei. El se
intreabd atunci: ,,Oare ceea ce sint pe cale sd fac este inteligibil?“ Aceasti intrebare
implicd prezenta spectatorului. Eu insumi sint acolo, ghidind lucrul, si spunind
actorului: ,Nu inteleg”, . Inteleg, sau , inteleg, dar nu cred”... Psihologii pun cu
plicere intrebarea ,,Care este religia dumneavoastra?”, si nu care sint dogmele
voastre sau filozofia voastra, ci care e punctul vostru de orientare. Atunci, dac3
actorul 1si ia spectatorul ca punct de orientare, intr-un anume sens el se va oferi ca
un produs de vinzare.

Ar fi un exhibitionism.

Un soi de prostitutie, de prost gust... Este inevitabil. Un mare actor polonez
de dinainte de rizboi numea aceasta ,,publicotropism®. Dar eu nu cred ¢ actorul
trebuie sd neglijeze faptul ci spectatorul este prezent si s#-si zic: ,.Nu e nimeni
aici®; cdci ar fi o minciund. Pe scurt, actorul nu trebuie si ia publicul ca punct de
orientare, dar in acelasi timp el nu poate si neglijeze prezenta sa. Stiti ci pentru
fiecare din productiile noastre, noi crem un nou tip de relatie intre actori si pub-
lic. in Dr: Faust spectatorii sint musafiri; in Printul constant, ei sint observatori.
Dar cred cd esenfial este faptul ci actorul nu actioneazi pentru public, el trebuie
sd actioneze confruntindu-se cu spectatorii, in prezenta lor. Mai mult inci. el
trebuie s indeplineascd un act autentic in locul spectatorilor, un act de o sinceritate
totald, autenticd si disciplinatd. El trebuie si se diruie si nu si se predea, si se
deschida si nu si se inchidi in el insusi, altfel esueazi in narcisism.

Credeli cd actorul are nevoie de o pregdtire indelungatd inainte de fiecare
spectacol pentru a ajunge la ceea ce unii numesc ,,0 stare de gratie “?

4



Actorul trebuie sd aibd timpul necesar pentru a indepirta de sine toate
problemele i distractiile vietii cotidiene. n teatrul nostru, practicim o perioadi
de tacere individuald de circa treizeci de minute in timpul cireia actorul isi
pregiteste costumele, eventual revede anumite scene. Este absolut normal. Un
pilot care trebuie sa incerce pentru prima dati un nou avion se retrage de asemenca
citeva minute inainte de a decola.

Credeti cd tehnica Dumneavoastrd a actorului poate fi aplicatd si la alti
regizori, cd ea poate fi adaptatd la finalititi diferite de cele ale Dumneavoastri?

Aici trebuie sa distingem inci o dati intre esteticd si metoda in lucrul meu.
Bineinteles ca in Teatrul Laborator existd elemente ale unei estetici care imi este
personald si care nu trebuie si fie copiati de altii, ciici rezultatele nu ar fi nici
autentice nici naturale. Dar noi sintem un institut de cercetare a artei actorului.
Multumitd anumitor metode, actorul poate vorbi si cinta intr-un registru foarte
vast. Este un rezultat obiectiv. Faptul ci atunci cind vorbeste, el nu are probleme
de respiratie este de asemenea obiectiv. Faptul ci el poate si utilizeze diferite
tipuri de reactii fizice si vocale care sint foarte dificile pentru majoritatea oamenilor
este de asemenea obiectiv.

In momentul de fatd, existd deci doud aspecte in munca Dumneavoastrd:
pe de o parte estetica congtientd a creatorului, si de altd parte cdutarea unei
tehnici de joc. Care se impune?

Cel mai important pentru mine astizi este de a redescoperi elementele artei
actorului. Am fost mai intii format ca actor, apoi ca regizor. in primele mele
spectacole la Cracovia si la Poznan, am respins concesiile si conservatismul teatral.
Treptat, m-am dezvoltat si am descoperit ci era mult mai putin fecund si mi
realizez eu insumi, decit si studiez posibilititile de a ajuta altii si se realizeze ei
ingisi. Nu este o forméa de altruism. Dimpotrivi, este o aventurd mult mai vasta.

Pind la urmd, aventurile unui regizor sint facile, dar in schimb intilnirile
cu alte fiinte umane sint mai dificile, mai fructuoase si mai stimulante. Daca pot
obtine de la actor — in colaborare cu ¢l — o auto-revelatie totald, cum a fost cazul cu
Ryszard Cieslak in Printul constant, este mult mai fecund pentru mine decit si fac
o regie sau, altfel spus, si creez in numele meu. Astfel, m-am orientat incet citre
o cercetare in domeniul artei actorului. Este rezultatul unei evolutii personale si
nu a unui plan initial.
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DISCURSUL DE LA SKARA

Textul care urmeazd este discursul de inchidere pronuntat de Jerzy
Grotowski cu ocazia seminarului de 10 zile realizat la Scoala de artd dramaticd
de la Skara (Suedia) in ianuarie 1966; el a condus acest seminar impreund cu
colaboratorii sdi Ryszard Cieslak, Rena Mirecka si Antoni Jaholkowski.
Exercitiile fizice, plastice si vocale mentionate sint cele descrise in capitolele
precedente.

Metodele nu se pot preda. Nu trebuie sil incercati si aflati cum sa jucati un
anume rol special, cum si v plasati vocea, cum si vorbiti sau cum si mergeti.
Toate acestea sint in cea mai mare parte clisee si de aceea, nu trebuie si v sinchisiti.
Nu cdutati o metodd pentru fiecare ocazie, cici aceasta nu poate conduce decit la
stereotipuri. Invitati prin voi insivi care sint limitele voastre personale, propriile
voastre obstacole si felul in care puteti s le depdsiti. Apoi, orice ati face, faceti-1
pind la capdtul fiintei voastre. Eliminati din fiecare tip de exercitiu orice miscare
care nu este decit purd gimnastici. Daca doriti s faceti genul acesta de lucruri —
gimnasticd sau chiar acrobatii — faceti-o intotdeauna ca o actiune spontand in
raport cu lumea exterioard, cu alte persoane sau obiecte. Ceva v stimuleazi si
reactionati la aceasta: iatd tot secretul. Stimulatii, impulsuri §i reactii.

Am vorbit mult de asociatii personale, dar aceste asociatii nu functioneazi
ca nigte ginduri. Ele nu pot fi calculate. Fac acuma un gest cu mina si caut asociatii.
Ce asociatii? Poate asociatia ci sint pe cale si ating pe cineva, dar aceasta este
deja un gind. Ce este o asociatie in profesia noastra? Este ceva care tisneste nu
numai din intelect, dar de asemenea si din trup. Este de asemenea o reintoarcere
spre amintiri precise. Nu o analizati cu mintea. Amintirile sint intotdeauna reactii
fizice. Pielea este cea care nu a uitat, ochii sint cei care nu au uitat. Ceea ce am
vézut mai rdsund incd in noi. A indeplini un act concret, nu Inseamna a realiza o
miscare ca aceea de a mingiia in general, ci, de exemplu, aceea de a mingiia o
pisicd. Nu o pisica abstractd, ci o pisici pe care am vizut-o, cu care am fost in
contact. O pisica ce are un nume al ei — Napoleon daci vreti. S$i tocmai acea pisicd
anume o mingliafi acuma.

Faceti ca actiunile voastre si fie concrete, legindu-le de amintiri. Daci
sintefi siguri de aceasta, nu analizati in mod concret de ce amintire este vorba — o
faceti in mod concret §i aceasta ajunge. fnacest gen de situatie, nu intirziati asupra
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aceluiasi gen de probleme. Vorbind despre problema impulsurilor si a reactiilor,
am subliniat de-a lungul acestei conferinfe faptul ci nu existi nici impulsuri nici
reactii fara contact. Acum citeva clipe, vorbeam despre probleme de contact cu un
partener imaginar. Dar acest partener imaginar trebuie si fie de asemenea situat
in spatiul camerei unde ne aflim. Daci nu fixa{i un loc precis partenerului vostru,
reactiile voastre vor rimine in interiorul vostru. Aceasta inseamna ci vi controlati,
ca sintefi dominati de mental si ci vi ldsati invadati de un soi de narcisism
emotional, de o tensiune, ce produce o refinere.

Contactul este unul din lucrurile cele mai esentiale. Adesea cind un actor
vorbeste despre contact, sau se gindeste la contact, el crede cii aceasta inseamni a
privi fix. Dar nu aceasta este contactul. Aceasta este numai o pozitie, o situatie.
Contactul nu inseamnd a privi, inseamna a vedea. Acum sint in contact cu voi,
véd cine dintre voi este contra mea. Vid pe cineva care este indiferent, un altul
care ascultd cu un anume interes si un altul care ride. Toate acestea imi modifici
actiunea; acesta este un contact si ¢l ma obligd si-mi schimb felul de a actiona.
Schema este intotdeauna fixd. In cazul nostru precis, de exemplu, aceasta const3
in a vd impdrtisi conceplia mea finald. Am aici clteva note esentiale despre ce am
spus, dar felul meu de a vorbi depinde de contact. Daci, de exemplu, aud pe
cineva care gopteste, vorbesc mai tare §i mai sever, si aceasta se produce in mod
incongtient, din cauza contactului.

Astfel, in timpul spectacolului unde partitura — textul si actiunea clar defi-
nite - este deja fixaté, trebuie s mentineti intotdeauna aceeasi partituri de actiuni.
Nimic nu este ldsat la intimplare, nici un detaliu nu este schimbat. Dar schimbiiri
infime intervin 1n accasta partituri rigida, ciici de fiecare dati el joaci intr-o manieri
usor diferitd, si de aceca trebuie sa-1 supravegheati indeaproape, si-1 ascultati si
observati, rdspunzind la actiunile sale imediate. El spune in fiecare zi ,,Buni ziua®
cu aceeasi mtonaue la fel ca vecinul vostru de acasé care vi spune intotdeauna
»Buni ziua“. Intr-o zi el este bine dispus, a doua zi este obosit, alti dati este
grabit. El spune intotdeauna ,.Bund ziua“, dar cu o usoard difcrenti de fiecare
datd. Taté ce trebuie si vedeti, nu cu premeditare, ci incercati numai si vedeti si si
auziti. De fapt, veti rispunde de fiecare dati in acelasi fel -, Buni ziua“~ dar dac
ascultati cu adevdrat, va interveni o mici diferentd in fiecare zi. Actiunea si intonatia
sint aceleasi. dar contactul este atit de rapid ci este imposibil si-1 analizati intr-un
mod rational. Aceasta modifici relatiile, si constituie de asemenea secretul armoniei
intre oameni. Cind un om spune: ,,Buni ziua“ si un altul i rispunde, se produce
in mod automat o armonie vocald intre ei doi. Pe scend, percepem adesea o lipsi
de armonie céci actorii nu-si ascultd partenerii. Problema nu consisti in a asculta
si a se intreba ce este intonatia, problema consistd in a asculta doar si a rispunde.



Acum cind vorbesc trebuie si adopt o intonatie care in mod inconstient se
armonizeaza cu cea a traducétorului meu. Noi ddm un concert pe doui voci si se
produce imediat un soi de compozitie daci contactul existd. Pentru a obtine aceasta,
existd diferite exercitii. De exemplu, cind spectacolul este gata, se di intr-o zi
unui actor sarcina de a juca de maniera absolut diferita, in vreme ce ceilalti trebuie
sd respecte partitura stabilitd si sa reactioneze individual. Existd un alt exercitfiu:
doi parteneri trebuie si se limiteze la partitura lor, dar motivatia actiunilor este
diferitd. De exemplu, o discutie intre prieteni. intr-o anume zi, unul dintre prieteni
aclioneaza ca de obicei, dar el nu este sincer. Schimbdrile sint atit de minime ci
ele sint greu de remarcat, dar daci partenerul ascultd cu atentie fard si-si modifice
partitura, el va fi capabil sd reactioneze in consecintd. Prin astfel de exercitii
putem invéfa ce este contactul. Care este pericolul acestor exercitii? Pericolul este
cd actorul poate si schimbe partitura stabilita. Altfel spus, el isi modifica partitura
prin schimbdri in situatii si in actiuni. Este gresit. Este facil. Trebuie sa respectati
partitura si sa reinoiti contactul cu ea in fiecare zi.

intreg corpul nostru este un sistem de rezonatori — adici de vibratori — si
toate aceste exercitii constituie mai degrabd un antrenament pentru a extinde
posibilitdtile vocii. Complexitatea acestui sistem este uimitoare. Vorbim sub
presiunea unui impuls, in contact cu ceva sau cineva. Diferitele pozitii ale miinii
modificd rezonanfa vocii. Miscérile coloanei vertebrale schimbd de asemenea
rezonanfa. Toate acestea sint imposibil de controlat cu creierul. Exercitiile cu
rezonatori nu sint decit un Inceput pentru a extinde posibilitatile vocii si pe urma,
cind veti stdpini deja aceste posibilitéti, veti putea trii si actiona fird a face apel 1a
o gindire calculatd. Trebuie sd progresati pe aceastd cale si si descoperiti fiira
efort rezonatorii. Nu strigati in timpul exercitiilor. Puteti si incepeti — si aceasti
metodd este valabild pentru toatd lumea — cu ceea ce se cheami voci artificiale.
Dar pe misura ce avansati in realizarea acestor exercitii, trebuie si gisiti o alti
voce. vocea voastrd naturald, si s-o deschideti, prin diferite impulsuri ale corpului
vostru. Nu toatd lumea utilizeazi vocea sa adevaratd. Vorbiti in mod natural si
prin aceste acfiuni vocale naturale, puneti in migcare diferitele posibilititi de
rezonanid ale corpului. Va veni o zi cind corpul vostru va sti cum si riisune firi ca
aceasta sd-i fie impus. Este momentul unei noi directii, ca si cum o altii voce s-ar
naste, §i nu putem si-1 atingem decit prin actiuni vocale complet naturale.

Cum trebuie s lucrati cu vocea?
Nu trebuie s va controlai in mod constient. Nu controlati locurile de vibratie

ale corpului vostru. Pute{i doar — i acesta este exercitiul fundamental cel mai bun
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— sii vorbifi cu diferitele parti ale corpului vostru. De exemplu, gura mea se giseste
in crestetul craniului si en vorbesc la tavan. Trebuie deci s-o fac: adici, trebuie si
improvizez un text si si spun: ,,Domnule tavan, mé auziti? ... Nu? ... dar de ce nu
vreti sd mi auziti? Ascultati in timp ce vorbiti dacd v raspunde (ecoul). Nu va
ascultati niciodati propria voastra voce — e intotdeauna riu. Este o reguld fiziologica.
Daci va ascultati, vi blocati laringele si procesul de rezonanti. Actionati, vorbiti,
discutati si stabilifi intotdeauna contacte cu lucruri concrete. Dacd aveti impresia
¢l gura voastri se afld in piept si dacd va adresati peretelui, o sd auziti un raspuns
(ecoul) venind din perete. Acesta este modul de a pune in miscare intreg sistemul
de rezonanta al corpului. Puteti juca roluri de animale, dar exercitiile trebuie si se
realizeze in aga fel incit si evitati si jucati animale artificiale, sau animale
indepirtate de propriul vostru caracter. Altfel spus. nu jucati un cline ca un ciine
adevirat, cici nu sinteti clini. Incercati si gisiti trisiturile care v fac si seminati
cu un cline. Acum, reactionez: iau vocea mea naturald si incep si-mi utilizez
dintii fArd a imita vocea unui cline. Existd o mica diferen{d. Putefi incepe prin a
imita vocea unui cline pentru a explora posibilititile imaginatiei voastre vocale,
dar mai tirziu, treptat, trebuie si gasiti eul vostru natural. Contactul este de
asemenea important in exercitiile fizice. Contactul pe care 1-am vizut, cu solul, cu
podeaua, in timpul exercitiilor este intotdeauna un dialog autentic: ,,Fii bun cu
mine, pimint, iubeste-m3, am incredere in tine. Ma auzi?* $i corpurile voastre
cautd acest contact autentic.

Se pune apoi problema dialogului intre diferitele pérti ale corpului. Cind o
min# atinge un genunchi, ¢ind un picior atinge un alt picior, toate acestea semnificd
o ciiutare de securitate. Este ca si cum piciorul ar spune: ,,E putin dureros, dar ai
ribdare”. Aici se afli esenta dialogului cind un picior atinge celdlalt picior. Acest
dialog trebuie intotdeauna si fie concret, si nu vind de la creier. Nu prevedeti
cuvintele acestui dialog. Daci o facem intr-un mod autentic, avem sentimentul ¢i
este adevirat — imi ating acum coapsa si nu ma gindesc la ce reprezinté dialogul
meu, ci este pur si simplu vorba de un contact direct.

Am vorbit punind mina pe coapsa mea. Fiecare trebuie si caute propria sa
manierd. Dac#i pentru cineva nu este necesar, el trebuie si-1abandoneze. Nu existd
reguli rigide. Astiizi, cind vorbeam cu una din participante, i-am explicat cd in
cazul ei sint alte elemente ce trebuie accentuate, dar eu vorbesc acuma in general,
pentru o majoritate, pentru ci majoritatea persoanelor se confrunta cu exact acelasi
tip de obstacole.

S# vorbim acum despre exercitiile plastice. In misura in care exercitiile
plastice sint in cele din urma un ansamblu (montaj) de detalii stereotip, trebuie
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intotdeauna si ciutati o reactie concretd, altfel spus sa va apropiati de actiunea
concretd. De exemplu, a mingiia o femeie si sd inldturati tot ce e stereotip. Este
evident ci fiecare trebuie s-o facd in felul sdu. Trebuie bine inteles ca daca o faceti
cu un gind calculat, rezultatul dorit nu va fi atins. De exemplu, luati o foaie de
hirtie si incepeti s scrieti: ,,Care va fi dialogul intre piciorul meu sting si piciorul
meu drept?* Este stupid. Aceasta nu va da nici un rezultat in mésura in care afi
vorbit cu intelectul vostru si nu cu piciorul care are propriul sdu limbaj.

As vrea apoi si va dau citeva sfaturi: nu vd concentrati prea mult asupra
unor probleme care in majoritatea teatrelor sint cele ale regizorului si nu ale
actorului. In anumite teatre speciale care doresc sa suprime barierele, acestea devin
de asemenea problemele actorului. Dar in teatrele unde veti lucra, situatia va fi
probabil diferita.

Mai ales, nu fifi convingi acum ci machiajul nu este un lucru bun si ca
trebuie si-1 evitafi. Ginditi-va cum puteti sd va reincarnati fird ajutorul sau. Dar
daci trebuic si utilizati machiajul, ficeti-o! Dacd ati studiat intr-adevar
transformérile posibile fard machiaj, cind veti utiliza machiajul veti fi mult mai
expresivi, si veti fi capabili sd depdsiti toate trucurile tehnice.

Prin impulsuri i reactii stabilite, printr-o partiturd de detalii fixate, cautati
ceea ce este personal §i intim. Aici, unul din marile pericole consistd in a nu
actiona intr-o veritabili relatie cu ceilalfi. In acest caz, daci vi concentrati asupra
elementului personal ca pe un fel de comoari, daci valorizati bogitia emotiilor
voastre, rezultatul final va fi un soi de narcisism. Daci vreti sd aveti cu orice pret
emotii, daci vreti sd aveti un psihic bogat, adicd dacé stimulati Tn mod artificial
procesul interior”, nu veti face decit sa imitati niste emotii. Este o minciund, in
acelasi timp fati de ceilalti si fatd de voi insiva.

Cum incep toate acestea?

Aceasta incepe intotdeauna prin emotii sau reactii psihice care nu vé sint
familiare. De exemplu, un personaj din piesa trebuie sa-gi omoare mama — dar voi
v-ati omorit mama in viata adevaratd? Nu. Dar poate ci ati omorit pe cineva. Daci
este asa, e bine, cici veti fi capabili sa construiti rolul pe baza unei experiente, dar
dacd nu ati omorit pe nimeni, nu trebuie si ciutati sentimentele i sd va intrebati
care este starea de spirit a unui om care si-a omorit mama. E imposibil, cici nu
aveli experienfa unui astfel de act. Dar poate ci afi omorit o datd un animal. Poate
¢l experienta a fost puternicd. Cum ati vdzut animalul? Cum vi se comportau
miinile? Erati concentrati sau nu? Afi facut-o de bund voie sau dupd o luptd
interioari? De exemplu, nu ar fi trebuit s-o faceti, dar asta v amuza. in cele din



urmi, in piesa in care trebuie si vi omoriti mama, putefi s-o faceti regasind
impulsurile pe care le-ati avut cind ati omorit o pisica... jocul nu va fi grandios si
tragic, dar veti expune numai o mica observatie... a regdsi senzatia de a fi omorit
o pisici cind va trebui sd vd omorifi mama...

Dar daci aveti de interpretat o scend in cursul cireia va trebui si omoriti
un animal, amintirea concret a ceea ce s-a intimplat cind ati omorit cu adevirat
un animal nu este suficientd — va trebui si regisiti o realitate care va este mai
dificili. Nu vi este greu si aritati cit ati fost de crud — adicd dramatic. Pentru voi,
aceasta nu are nimic dintr-un sacrificiu. Gasiti ceva mai intim. De exemplu, credeti
intr-adevr ci faptul de a omori un animal in aceasta scend vé va face s frisonati,
si atingeti o culme (climax)? Poate ¢4 veti raspunde da, daca vreti si raspundeti
da, cautati in amintirile voastre acele momente de mare tensiune fizici care sint
prea pretioase pentru a fi impértisite cu ceilalti. Pe baza acestei amintiri va trebui
si elaborati scena uciderii animalului in piesd, pe baza acestei amintiri concrete,
atit de intime incit ea nu spune aproape nimic celorlal{i. Nu vi va fi usor! Dar
daci o faceti cu adevarat, daci reveniti la aceasta amintire, va va fi imposibil sd v
incordati si sa fifi dramatic. Socul sinceritdtii va fi prea puternic. Veti fi dezarmat
si destins in fata sarcinii care este prea mare, in fafa unei sarcini care aproape va
zdrobeste. Daci o veti face, va fi un mare moment. Iatd ceea ce inteleg cind spun
c prin recursul la detalii concrete putem atinge ceva care este nepersonal. Cind
veti realiza aceasta, veti fi pur, veti fi curatat, veti fi fard pacat. Dacd amintirea
evocati este aceeca a unui picat, veti fi dezlegati. Este un soi de reinviere.

Apoi, ag vrea si vi sfatuiesc sd nu ciutati spontaneitatea in cursul unui
spectacol fird o partitura. in timpul exercitiilor este altceva. in timpul spectacolului,
in principiu, spontancitatea nu este adevarata decit in afara partiturii. Nu vefi
produce decit o imitatic a spontaneitétii, ciici spontaneitatea voastrd va fi distrusa
de haos. In timpul exercitiilor, partitura este constituita prin detalii fixate si v-as
sfatui (in afara unor improvizatii specifice propuse de re gizorul sau de profesorul
vostru) si nu improvizati decit pornind de la canavaua de detalii. Altfel spus,
trebuie si cunoasteti detaliile unui exercitin. Astdzi vreau sa am detaliul cutare
sau cutare. Voi crea aceste detalii si am s# vi cer si le gasiti diferite variatiuni sau
justificiri. Aceasta vd va da o improvizatie autenticd — altfel, veti construi fara
nici o temelie. Cind jucati un rol, partitura nu mai e facutd din detalii, ci din
impulsuri... din semne, dacd vreti.

Nu vreau si vd explic acuma ce este un semi. in ultima instantd, estc o
reactic umand, purificatd de toate fragmentele, de toate detaliile secundare care
nu au importantd. Semnul este impulsul clar. pur. Actiunile actorilor sint semne



pentru noi. Daci vreli o definitie clard, revin la ceea ce am spus deja: cind nu
percep, inseamnd ci nu existd semne. Am spus cind ,,nu percep* si nu ,.nu infeleg®,
pentru ci a infelege cste o functie a creierului. Adesea, in timpul unei piese putem
vedea lucruri pe care nu le infelegem, dar pe care le percepem si le simgim. Altfel
spus, stiu ceea ce simt. Nu pot si-1 definesc dar stiu ce este. Aceasta nu are nimic
de a face cu intelectul; aceasta afecteazi alte asociatii, alte parti ale corpului. Dar
dacd percep, aceasta inseamnd ci a existat un semn. Proba unui adevirat impuls
este pind la urma daci cred sau nu.

Dacid vreli si creafi o adeviratd capodoperi, as vrea de asemenea si vi
sfatuiesc sd evitati intotdeauna cliseele. Nu adoptati calea cea mai facilid a
asociatiilor. Cind spuneti ,,Ce zi frumoasi!", nu trebuie si spuneti intotdeauna
»Ce zi frumoasa!" cu o intonatie de fericire. Cind spuneti: ,.Astizi sint putin trist",
nu trebuie intotdeauna s-o spuneti cu o intonatie tristd. Este un cliseu, un loc
comun. Omul este mult mai complicat. in general, credem putin din ce spunem.
Cind o femeie spune: ,, Astézi sint tristi“, la ce se gindeste ea cu adevirat? Poate ci
vrea sa spund ,,Du-te de aici” sau poate ,,Sint singurd“? Trebuie si fiti constienti
de actiunea de dincolo de cuvinte. Aproape intotdeauna, semnificatia profundi a
reactici noastre este ascunsd. Trebuie s3 descoperiti reactia autenticii exprimati
prin cuvinte si nu doar s ilustrati niste cuvinte.

Cind un om spune o rugiciune, el are reactii diferite, impulsuri diferite i
motive diferite. Poate ci cere un ajutor sau mulfumeste. Poate ci vrea si uite ceva
nepldcut. Cuvintele sint pretexte. Cuvintele nu trebuiesc ilustrate. Acelasi lucru e
adevarat pentru actiuni. De exemplu, stifi ci intr-o anumiti scend dintr-o piesi
realistd (dau in mod constient acest exemplu cu o piesd realisti, cici tot ceea ce
am spus poate fi de asemenea adaptat repertoriului realist) existi momente cind se
presupune cd va plictisiti. Orice lucru trebuie si va plictiseasci. Ce face un actor
prost intr-un astfel de caz? El ilustreazi actiunea: gesturile si miscirile sale imiti
imaginea unui om ce se plictiseste. Dar a fi cu adevirat plictisit, aceasta inseamn
a cauta ceva care s te intereseze. Un om in aceastd situatie este foarte activ. El
poate sa inccapa si citeascd o carte, dar aceastd carte nu-i refine atentia. Apoi,
doreste si minince ceva. Dar astdzi totul i se pare fird gust. Apoi, are chef si
meargd sd vada ceva in gradind, dar astizi gridina nu are nimic atrigitor, acrul
este murdar, atmosfera deprimanta. Atunci el incearci si doarmi. Aceasta de
asemenea este concret. Dar astdzi nu-i vine somnul. Cu alte cuvinte, el este mereu
activ. Nu are timp si joace un om care este plictisit. Face mai mult decit in alte
situatii. Este un exemplu dat de Stanislavki. Cind un om face ceva concret, cind
de exemplu face ceva pentru altii. cind lucreazi si-si indeplineste datoriile, in



spatele acestor actiuni existi reactii personale care nu corespund cu ce face, cu
ideea exterioard a actiunilor sale.

Un alt exemplu: un actor trebuie sd scrie un exercifiu. Dar in realitate,
scriind, fiecare dintre noi realizeazi un proiect diferit. Unul vrea sa terminc pentru
a avea timp si faci altceva pe care-1 considerd mai important. Altuia nu-i place s-
o faci; nu-i place creionul, sau hirtia; totul este prost. Un altul vrea s# fic un bun
clev. El vrea si arate cit de bine poate si realizeze acest exercitiu: ,,Ceilalti copii
au creioanele prost ascutite, dar mina mea este bine ascutitd. Ceilalti au hirtii
mototolite, murdare, dar foaia mea este curatd. Ceilalti scriu fird sa se gindeasca
cu adevirat, in vreme ce eu ma concentrez”.

Altfel spus, evitai de a ilustra cuvintele si remarcile autorului. Dacd vrefi sa
creati capodopera adeviratd, trebuie sd evitafi ntotdeauna minciunile frumoase;
adevirurile de pe foile de calendar cu file detagabile, unde gisifi proverbe care spun
ceva de genul ,.Cel care e bun cu altii va fi fericit™. Spectatorul este poate mulfumit.
Dar noi nu sintem aici pentru a face pliicere sau a flata spectatorul. Noi sintem aici
pentru a spune adevarul.

Si luim de exemplu Madona. Vorbeam cu o participantd, o fata din Finlanda
si ea mi-a dat un exemplu care ilustreaza acest punct de vedere. Mi-a spus cd in
general in interpretdrile rolului Madonei. fie intr-o piesi religioasd sau nu, cind
este vorba de Fecioara Maria sau pur si simplu de maternitate, aceastii maternitate
binecuvintati era intotdeauna reprezentata printr-o mama ce-si leagini copilul cu
tandrete. ..Dar — spune ea — eu sint mami si stiu ci maternitatea este in acelasi
timp imaginea Madonei si a unei vaci. Acesta este adevirul.“ Nu este o metafora.
Mama isi alapteazi copilul... in acelasi timp existd in maternitate lucruri care
sint sacre cu adevirat. Evitati minciunile frumoase. Incercati intotdeauna sd
scoateti la iveald partea necunoscutd a Iucrurilor. Spectatorul protesteaza, dar pe
urmi el va uita ceea ce ati ficut. Dupd citiva ani, acelasi spectator va spune: ,,Este
cel ce a fost adevirat. Este un mare actor.”

Ciutati intotdeauna adevérul real si nu conceptia populard a adevarului.
Utilizati propriile voastre experiente, intime §i specifice. Aceasta presupune ca
veti da adesea impresia cd sinteti lipsiti de tact. Tindeti intotdeauna cétre
autenticitate.

La inceputul acestui seminar, am dat un exemplu despre interpretarea mortii.
Nu puteti judeca moartea ca pe 0 moarte, pentru it nu cunoasteti moartea. Puteti
doar si jucati experien{a voastrd cea mai intima. De exemplu, experienfa voastra
despre dragoste, sau teama voastra cind v gisiti in fata mortii sau a suferintei.
Sau, reactia voastra fiziologicd fata de cineva care este mort, sau un soi de
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comparatie intre voi si moarte. Este un proces analitic. Ce l-a fiicut si moari?
Acum sint flasc, fard miscare, dar triiiesc. De ce? Din cauza gindirii? Pe scurt,
faceti intotdcauna ceca ce este legat in modul cel mai intim de propria voastri
experientd.

Am spus aici de mai multe ori ¢ actorul trebuie si se dezbare de toate
artificiile, ca trebuie sa elibereze ceea ce are in el mai personal si s-o faci in mod
autentic. Pentru spectator aceasta apare ca un fel de exces. Nu v fortati. Actionati
numai cu intreaga voastri fiinti. in momentul cel mai important al rolului vostru,
dezvaluifi experienfa voastra cea mai personald si mai bine pazitd. In alte momente,
regdsiti numai impulsuri, semne, dar justificati-le. Este suficient. Nu aveti nevoie
s venifi cu toate acestea de la inceput. Procedati incet-incet, dar firi nimic fals,
fdrd actiuni de imitatie, intotdeauna cu intreaga voastri personalitate, cu intregul
vostru trup. Ca rezultat, o s va dati seama intr-o zi ci trupul vostru a inceput si
reactioneze in intregime. Nu mai opune rezistentd. Impulsurile voastre sint libere.

in final, ceva care este foarte important, ceva care reprezintdi in realitate
stimburele muncii noastre: moralitatea. fntelegeti c¢d nu vorbesc despre moralitate
in sensul sdu uzual, cotidian. De exemplu, daci ati omorit pe cineva, este problema
voastrd eticd. Nu este treaba mea, si nici cea a colaboratorului vostru, a regizorului.
Pentru mine, moralitatea inseamni a dezvilui, cind lucrati, intregul vostru adevar.
Este greu, dar posibil. Doar asta creazi ce este miref in arti. Bineinteles. este
mult mai ugor de vorbit despre experienta de a fi ucis pe cineva. Intervine aici un
patos. Dar existd multe alte probleme personale care nu ajung la marele patos al
crimei, si a avea curajul de a le dezvilui inseamni a crea grandoarea in arti.

Am repetat aici de mai multe ori, pentru ci mi se pare esential, ci trebuie
sa fii stricti in munca voastra si ci trebuie si fiti bine organizati. Trebuie s3 fiti
complet epuizati pentru a putea distruge rezistenta intelectului sia incepe a actiona
veridic. Totusi, nu vreau si spun ci trebuie si fiti masochisti. Cind este necesar,
cind regizorul vostru v fixeazi o sarcing, cind repetitia progreseazi — in acele
momente trebuie si fiti insensibili la timp si la oboseali. Regulile muncii sint
aspre. Aici nu sint admise mimozele, de neatins cici prea fragile. Dar nu ciutati
intotdeauna asociatii triste, de suferinti sau de cruzime. Cautati ceea ce e strilucit
si luminos. Adesea, putem si ne deschidem prin amintirea senzuali a unor zile
framoase, prin amintirea unui paradis pierdut, prin amintirea unor momente, scurte
in ele insele, cind am fost cu adevirat deschisi, cind aveam incredere, cind eram
fericifi. E adesea mai greu decit de a pitrunde in spatii sumbre, pentru ci este o
comoara pe care nu vrem s-0 pierdem. Dar adesea, aceasta ne permite sd regisim
increderea in munca sa, si obtinem o destindere care nu e tehnici pentru ci e
fondatd pe o impulsie justi.



Cind vorbesc. de exemplu, despre necesitatea ticerii cind lucrdm, ma refer
la ceva care este dificil din punct de vedere practic, dar care este absolut necesar.
Fira ticere exteioard, este imposibil si ajungem la linistea interioard, linigtea
intelectului. Cind vreti sa va dezvaluifi comoara, sursele voastre, trebuie s lucrati
in ticere. Evitati orice element de viati particulard, de contact particular, susotclile,
trincinelile ctc. Puteti si vd bucurati de munca voastrd, nu intr-un fel particular,
ci in cadrul regulilor sale. Altfel, nu veti obtine rezultate fructuoase.

Dupi aceasta, ag vrea si va spun ci nu o si atingeti niciodatd culmile daca
vi veti orienta dupad public. Nu vorbesc de contactul direct, ci de un soi de robie,
de dorinta de a fi aclamat, de a obtine aplauze si vorbe de stimd. Dacd lucrati
astfel, este imposibil si creati ceva mare. Actorii veritabili nu au o viatd usoara si
nu sint, pentru inceput, aclamati si purtati in triumf. La inceput si pentru mult
timp, lupta e aspra. Artistul spune adevirul. Acest adevir este aproape intotdeauna
diferit de conceptia populard a adevérului. Este mult mai usor pentru spectator de
a gisi intr-o piesa ceea ce stie deja. Dar apoi, pas cu pas, acelasi public incepe sd
inteleagi ci sint aceiasi artigti, si doar acesti artisti, cei pe carc nu-i poate uita.

in Polonia, inainte de rizboi, triia un actor renumit care a gasit un cuvint
excelent pentru aceastdi orientare sclavagistd. Plantele se intorc dupd soare. in
acest context, vorbim de tropism. Si acest actor, Osterwa, vorbea de ,,publico-
tropism*, dugmanul cel mai teribil al actorului.

INTILNIRE AMERICANA

Aceastd convorbire este un extras dintr-un interviu mai amplu realizat
pe 1 decembrie 1967 la New York. Jergy Grotowski si colaboratorul sdu Ryszard
Cieslak, tocmai terminaserd un curs de patru sdptdmini pentru un grup de
studenti de la New York University’s School of the Arts. La interviu asistau
Theodore Hoffman, Richard Schechner, Jacques Chwat si Mary Tierney. Jacques
Chwat i-a servit lui Jerzy Grotowski ca traducdtor in timpul cursului ca si al
interviului. Textul intreg al interviului a fost publicat in The Drama Review,
TDR (volumul 13, nr. 1, Fall, 1968).
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SCHECHNER: Vorbiti adesea despre . etica artisticd”, despre ceea ce
inseamnd a trdi o viatd de artist.

GROTOWSKI: in timpul cursului nu am utilizat cuvintul ,.etici", si totusi,
in centrul a ceea ce am spus se afld o atitudine eticd. De ce nu am intrebuintat



cuvintul ,.etici“? in general persoanele care vorbesc despre etici doresc si impuni
celorlalte persoane un anume soi de ipocrizie, un sistem de gesturi si de
comportamente. Isus Christos a sugerat datorii etice, dar in ciuda faptului cd a
avut la dispozitia lui minuni, nu a reusit sd amelioreze umanitatea.

Ar trebui doar si ne intrebdm care sint actiunile ce se inscriu in sensul
creativititii artistice. De exemplu, daci in cursul creatiei ascundem lucruri care
joacd un rol in viata noastrdi personald, puteti fi siguri cd creativitatea noastrd va
esua. Prezentdm o imagine ireald de noi ingine: nu ne dezviluim noi ingine §i
incropim un soi de flirt intelectual sau filozofic — utilizdm trucuri §i creativitatea
devine imposibild.

Nu putem si disimuldm lucruri personale esentiale — chiar dacd sint pacate.
Dimpotriva, dacd aceste picate sint inrddicinate foarte adinc — poate nu chiar
picate, ci tentatii — trebuie si deschidem poarta ciclului de asociatii. Cu toate
acestea, procesul de creatie nu consistd numai in a ne dezvalui noi insine, ci si in
a articula® ceea ce este dezvaluit. Cu toate ci dezviluim aceste tentatii, putem si
le transcendem, si le stipinim multumita actului constient de a le articula.

Acesta este cu adevarat fondul problemei etice: a nu disimula ceea ce este
fundamental, putin conteazi daci acest material este moral sau imoral; in arta,
prima noastra obligatic este dc a ne dérui prin prezenta noastra cea mai personald.

Un alt lucru care face parte din etica creatiei este de a infrunta riscurile.
Pentru a crea, trebuie de fiecare data si infruntdm toate riscurile unui esec. Aceasta
inseamnd pentru noi cd nu putem adopta un vechi drum bine cunoscut. Cind
mergem pe un drum pentru prima oard patrundem in necunoscut, adevirat proces
de cercetare, de confruntare ce evoci o ,,iradiere™ speciali.

Daca revenim pentru a doua oara in acelasi domeniu, dacd luim vechiul
drum, nu mai avem ca referintd necunoscutul; ne rimin doar trucurile - stereotipuri
care pot fi filozofice, morale sau tehnice. Vedeti, nu este vorba de o chestiune de
eticd. Nu vorbesc de ,.marile valori*. Puteti numi toate acestea etici, dar eu, per-
sonal, prefer s le consider ca o parte din tehnicd, pentru ci astfel nu putem s le
colordm de dulcegarii sau de ipocrizie.

Cel de al treilea lucru pe care l-am putea considera ,,etic™ este problema
procesului si a rezultatului. Cind lucrez — fie pentru a da un curs, fie pentru'a face
regia unui spectacol — ceea ce spun nu este niciodati un adevir ,,obiectiv®. Ceea ce
spun sint stimuldri care 1i acorda actorului o sansi de a fi creativ. Nu trebuie si va
ginditi la rezultat. Dar in acelasi timp, in ultim3 instantd, nu trebuie si ignorati
rezultatul, cici din punct de vedere obiectiv, in arti, factorul decisiv este rezultatul.
In acest sens arta este imorali. Are dreptate acela ce are un rezultat. Asta este. Dar
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pentru a obtine un rezultat, — §i aici este paradoxul — nu trebuie si-1 cautdm. Daca
il cautati, veti bloca procesul natural al creatiei. Cind cautdm, lucreazi doar creierul:
spiritul impune solutii pe care le cunoaste deja si atunci incepeti sd jonglati cu
lucruri cunoscute. De aceea trebuie si ciutim fird si ne fixdm atentia pe rezultat.
Ce ciutim? Care sint, de exemplu, asociatiile mele, amintirile-cheie — pe care le
recunosc nu prin gindire ci prin impulsurile corpului. Nu trebuie si ne gindim la
rezultat si rezultatul va veni; va fi un moment cind lupta pentru rezultat va fi
complet constienti si inevitabili, angajind ansamblul magindriei noastre mintale.
Singura problem3 este, cind.

Atunci cind materialul nostru viu de creatie este prezent in mod concret.
Atunci, putem utiliza intelectul pentru a structura asociatiile si studia relatiile cu
publicul. Lucruri care erau interzise inainte devin acuma inevitabile. Bineinteles
ci intervin variatii individuale. Este posibil ca cineva si inccapd s joace cu
intelectul si apoi s renunte. Daci acesta este drumul vostru, nu va ginditi incd la
rezultat, ci la procesul de recunoastere a materialului trait.

O altd problema, zisd ,.eticd”. Dacé formuldm ceea ce voi enunta, putem
crede cii e vorba de ceva foarte etic; dar am gisit la baza sa o problema complet
obiectivi si tehnici. Principiul este ci pentru a realiza, actorul nu trebuie sa lucreze
pentru el insusi. El trebuie si se ddruiasca.

Dar o problem se pune. Actorul are doud posibilitdti. Fie — primo, el joacd
pentru public, ceea ce este perfect natural, dacd ne gindim la functia teatrului,
aceasta produce un soi de flirt care semnifici ci el joacd pentru el insusi, pentru
satisfactia de a fi acceptat, iubit, afirmat — si de aici rezultd un narcisism; sau —
secundo, el lucreazi direct pentru el insusi. Aceasta inseamna ca el isi observa
emotiile, ci-si cauti bogitia stirilor psihice — si acesta este drumul cel mai scurt
spre ipocrizie si isterie. De ce ipocrizie? Pentru ca orice stare psihicd observatd nu
mai este vie, pentru ci emotia observatd nu mai este emotie. Se produce intotdeauna
o tensiune care pompeaz in sine insusi marile emotii. Dar emotiile nu depind de
bunul nostru plac. incepem prin a imita emotiile in interiorul nostru. Pc urma,
actorul cautii ceva concret in el insusi si solufia cea mai facild este isteria. El se
disimuleazi in spatele reactiilor isterice: improvizatii informe, cu gesturi sdlbatice
si strigite. Aceasta de asemenea este un narcisism. Dar daca nu jucam nici pentru
public, nici pentru noi insine, ce ne mai ramine?

Raspunsul este dificil de dat. Incepem prin a géisi scene care acord actorului
o sansi de a descoperi ceea ce 1l lcagé de ceilalfi. El sesizeazi prin corp elementele
de contact. El cauti in mod concret amintirile si asociatiile care au condifionat de
manierd decisivii forma de contact. El trebuic si se diruiascd complet in aceasta



ciutare. In acest sens, ¢ vorba de o dragoste adevérati. Dar asta nu rispunde la
intrebarea ,.dragoste pentru cine?” Nu pentru Dumnezeu carc nu mai joaci nici un
rol pentru multi dintre oamenii din generatia noastrd. Si nici pentru naturd, nici
pentru pantheism: acestea sint niste mistere nebuloase. Omul are intotdeauna nevoie
de o altd fiintd omeneasci care si poati sa-1 accepte si si-1 infeleagi. E ca si cum
am iubi pe cineva care ne intelege perfect dar pe care — poate — nu l-am intilnit
niciodata.

Cineva pe care 1l cdutati. Nu existd un raspuns unic, simplu. Un lucru est
clar: actorul trebuie si se diruiasca si sa nu joace pentru el sau pentru spectator.
Cautarea trebuie dirijatd din interior spre exterior, dar nu pentru exterior.

Cind actorul incepe sd lucreze prin recursul la contact, cind incepe s triiasci
in relatie cu cineva — nu cu partenerul siu de scend, ci cu partenerul propriei sale
biografii — cind incepe sd sesizeze impulsurile prin studiul corpului siu,
interdependenta dintre acest contact si acest proces de comunicare, se produce
intotdeauna o renastere in actor. Apoi, cind el incepe si utilizeze ceilalti actori ca
pe niste ecrane pentru acest partener de viatd, el incepe si proiecteze viziuni despre
personajele piesei. i aceasta este cea de a doua renastere a sa.

In fine, actorul descoperi ceea ce numesc ,, partenerul sigur“ aceasta fiint3
umani fa{d de care se raporteaza si actioneazi impreuni cu ceilal{i si ciireia i se
diruieste in toatd intimitatea experientei sale triite. Aceastd fiin{ umani — acest
~partener sigur~ nu poate fi definit. Dar in momentul cind actorul descoperi
. partenerul sdu sigur “, se produce cea de a treia renagtere, cea mai puternici, o
schimbare vizibild intervine in atitudinea actorului. in timpul acestei ultimi
renasteri, actorul géseste solutii la problemele cele mai dificile: cum si creezi cind
esti controlat de altii, cum si creezi fird siguranfa creatiei, cum si parvii la o
siguranta ce este inevitabild daci vrei sa te descoperi pe tine insuti (,.descoperi* in
cele doud sensuri ale cuvintului: a se despuia si a renaste), in ciuda faptului ci
teatrul este o creatie colectivd unde sintem controlati de numeroase persoane si
unde ni se impune s lucrim ore si ore.

Pentru actor nu este necesar si definim ,, partenerul sigur*, este suficient
sa-1 spunem cd ,,trebuie si se déruiasca in intregime* si multi actori pricep. Ficcare
actor isi are propria sa sansé de a descoperi aceasta, dar aceasti sansi este complet
diferitd pentru fiecare. Aceasti a treia renastere nu se produce nici pentru ,,plicerile
solitare®, nici pentru a fi acceptat de public. Faptul este mult mai paradoxal. Ea
oferd actorului cel mai larg evantai de posibilititi. Putem crede ci e vorba de un
lucru etic. dar in realitate el este tehnic — in ciuda faptului ci rimine de asemenea
misterios.



SCHECHNER: Doud intrebdri ce sint legate. De mai multe ori, ati spus
studentilor — in special in timpul exercitiilor plastice (asupra cdrora voi reveni) —
sd se ,,depdseascd , ,,sd fie curajosi“, ,,sd meargd mai departe . i afi mai spus
de asemenea cd trebuie sd ne resemndm si ,,nu _facem". Prima intrebare: Care
este raportul intre a se depdsi si a se resemna? A doua intrebare — si le pun
impreund pentru cd simt cd sint legate, deci vreau sd stiu de ce: De mai multe ori
cind lucram scene de Shakespeare ati spus ,, Nu jucali textul, nu sinteti Julieta, nu
voi ati scris textul “. Ce intelegeti prin aceasta?

GROTOWSKI: Intrebarile Dumneavoastra sint fird indoiald legate,
impulsurile Dumneavoastri sint foarte precise. Dar imi este dificil sa explic. Stiu
care este raportul, dar imi vine greu si-1 explic in termeni logici. O accept. Dincolo
de un anume punct, logica traditionald nu mai functioneazi. A fost o perioada in
cariera mea cind voiam si gisesc o explicatie logica pentru fiecare lucru. Enunfam
formule care erau abstracte peniru ca ele s poatii ingloba doud procese divergente.
Dar aceste formule abstracte nu erau reale; ficeam fraze frumoase care dddeau
impresia ci totul era logic. Era o ingelitorie, si m-am hotdrit sd n-o mai fac
niciodati. Cind nu stiu de e, nu incerc si enunt formule. Dar adesea este o problema
de sisteme logice diferite. In viatd, dispunem de logica formald si de logica
paradoxald. Sistemul logicii paradoxale este insolit in civilizatia noastrd, dar el
este frecvent utilizat in gindirea orientald sau medigvala. imi este dificil s explic
raportul la care faceti aluzie in intrebirile Dumneavoasird, dar cred cd pot explica
consecintele unui astfel de raport.

Cing spun ,,depdsiti-va voi insivd“, cer ,imposibilul®. Citeodatd sintem
obligati si nu ne oprim in ciuda oboselii i sd facem lucruri pe care stim foarte
bine ¢ nu putem s3 le facem. Aceasta presupune ci sintem de asemenea obligati
si fim curajosi. La ce conduce accasta? Existd annmite limite de oboseald care
odatii depisite distrug controlul spiritului, un ¢ontrol care n¢ blocheaza. Cind
avem curajul de a face lucruri care sint ,,imposibile, descoperim ci corpul nostru
nu ne mai blocheazi. Cind facem .imposibilul“, diviziunea din interiorul nostru
intre conceptie si resursele corpului dispare. Aceastd atitudine, aceastd determinare -
este un antrenament pentru a trece dincplo de limitele noastre. Natura noastra nu
are limitd, nu existd decit limitele confortului nostru. Limitele pe care ni le impunem
noi insine sint limitele care blocheazi progesul greator, caci creativitatea nu este
niciogati confortabild. Daci in timpul exercitiilor plastice incepem s lucram
intr-adevir cu asociatii, transformind migcarile corpului intr-un ciclu de impulsuri
personale — in acel moment trebuic si accentudm delerminarea noastra si sd nu
ciautam facilitatea. Putem si o ,,indeplinim® in sensul rdu, calculind o miscare, o
privire, niste ginduri. Este pur si simplu un ,,pompaj*.
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. Ce va debloca posibilititile naturale si integrale? Faptul de a actiona -
adicd de a reactiona — nu pentru a controla procesul, ci pentru a se referi la
experieniele personale si a fi condus. Procesul trebuie si ne capteze. in aceste
momente, trebuie sd fim pasivi in interior, dar activi in exterior. Sfatul ce inviti
actorul de a se resemna ,,a nu face™ este o stimulare. Dar daci actorul spune ., Acum
voi incerca sd gsesc experientele si asociatiile mele intime, trebuie s gisesc
partenerul meu sigur”, el va fi foarte activ, dar va fi intocmai ca cineva care
mdrturiseste ci a scris deja totul in fraze frumoase. A mirturisit dar aceasta nu
inseamna nimic. Dar daci se resemneazi ,,sd nu facd“ acest act, pasivitatea interni
ii oferd actorului sansa de a fi implicat. Daci incepem si dirijim lucrul prea
devreme, procesul este blocat.

SCHECHNER: Deci pentru aceasta ati spus ,, Nu jucati textul “. Nu era
incd timpul.

GROTOWSKI: Daci actorul vrea si joace textul, el face ceea ce este cel
mai usor. Textul a fost scris, il spune cu sentiment i se elibereazi de obligatia de
a face ceva el insusi. Dar dacd, asa cum am facut in ultimele zile ale cursului, el
lucreazi pe o partiturd ticutd — spunind textul numai in gind — el demasci lipsa
lui de actiune si de reactic personald. Actorul este atunci obligat si se refere la el
insusi in propriul siu context si s descopere linia sa proprie de impulsuri. Este de
asemenea posibil s ,,recite” textul ca un citat. Actorul se gindeste ci este pe cale
de a cita, dar el ajunge pini la o ,fiintd ascunsi“ a Verbului, esentiald pentru el,
pentru propria-i viatdi. in scena uciderii Desdemonei pe care am lucrat-o in curs,
textul avea o valoare de joc erotici. Cuvintele au devenit cele ale actritei — nu-i
nimi¢ cd nu le-a scris ea insisi. Problema este mereu aceeasi: a inceta de a trisa, a
gasi impulsurile autentice. A realiza o intilnire intre text si actor.

HOFFMAN: Cind studentii executau un exercitiu personal, cereati o linigte
absolutd. Era dificil de obtinut, pentru cd aceasta nu e propriu traditiei noastre
care face din noi ,,colaboratori simpatici* ce raspund cu ,, dragoste * colegilor
nostri. Citeva cuvinte in legdturd cu aceasta.

GROTOWSKI: Am observat in aceastd fard o anumiti prietenie exterioars
care face parte din masca voastrd de toate zilele. Oamenii sint foarte wamicali®,
dar le este teribil de greu si stabileascii un contact adevirat; din punct de vedere
fundamental, ei sint foarte solitari. Daci fraternizim prea usor, fard etichetd nici
ceremonie, contactul natural este imposibil. Daci sinteti sinceri fati de altii, aceasta
va va Indepdrta o parte din masca voastri cotidian.

Mi se pare ci aici oamenii se comporti ca niste instrumente sau obiccte.
De exemplu - si aceasta mi s-a intimplat adesea — sint invitat de persoane care nu



sint pricteni de ai mei. Dupi citeva pahare incep si se confeseze in mod isteric si
m3 pun in situatie de judecitor. Mi se impune un rol, ca si cum as fi un scaun si ei
s-ar aseza pe el. Sint in acelasi timp judecitor si consumator care intrd intr-un
magazin; la inceput, magazinul nu exista pentru el — el era acela care exista pentru
magazin.

in ficcare tard descoperim caractere de comportare ce trebuiesc distruse
pentru a crea. Creativitatea nu inseamnd s3 utilizezi mastile noastre de toate zilele,
ci mult mai mult, s3 infrunti situatiile exceptionale cind méstile noastre cotidiene
nu mai servesc la nimic. Luati de pildd actorul. El lucreazi in fata altora, trebuie
si se confeseze, prin prezenia sa materiald, prin experientele sale intime, asa cum

“gste el. Trebuie s-o facd in mod constient, frd haos, pentru ¢d o confesiune
nearticulatd nu este o confesiune. Ceea ce il blocheazi sint colegii sdi actori si
regizorul siu. Dac trage cu urechea la reactiile celorlalti, el s¢ va inchide in el
insusi. Se intreabd dacd confesiunca lui este amuzantd.Se gindeste cd pe ascuns
poate deveni obiect de discutie, si de aceea nu se poate dezvélui pe sine. Fiecare
actor care discutii in cerc intim asociatiile altui actor stie ci atunci cind i va veni
rindul s3 expund motivele sale personale, va fi la rindul sdu obiectul glumelor
altcuiva. Aceasta trebuie si impuni actorilor si regizorului obligatia rigidd de a fi
discreti. Nu e vorba de o problemi eticd, ci de o obligatie profesionald - ca aceea
care este impusd medicilor sau avocatilor.

Teatrul este altceva. Actorul este tentat intotdeauna de ,,publico-tropism™.
Aceasta blocheaz procesele adevirate si esueaz in ,flirt”, cum am spus deja. De
exemplu, un actor face ceva ce ar putea fi considerat ca amuzant in sens pozitiv;
colegii sai rid. El incepe atunci si ,,pompeze” pentru a-i face si rida si mai tare. i
ceea ce era la inceput o reactie naturald devine la sfirsit artificiala.

Existi de asemenca problema creativititii pasive. Este dificil de formulat,
dar actorul trebuie si inceapd prin a nu face nimic. Liniste. Liniste totald. Ca si
gindurile sale. Linistea exterioar lucreazi ca un stimulant. Daca existd o linigte
absolutd si, daci timp de citeva momente, actorul nu face absolut nimic, linistea
interioari se instaleaza si permite intregii fiinge si revina citre sursele sale.

SCHECHNER: As vrea acum sd abordez un domeniu apropiat. O bund
parte din lucrul in timpul exercifiilor gi, dupd cum am inteles, in trupa
Dumneavoastrd de asemenea, este consacratd exercitiilor plastice. Nu vreau sd
traduc acest termen, cdci el nu este in mod exact ceea ce noi intelegem prin
. miscare corporald “. Exercitiile Dumneavoastrd sint ,, psiho-fizice “: se stabileste
o unitate absolutd intre psihic si fizic, asociatiile corpului sint de asemenea §i
asociatii de sentimente. Cum ati dezvoltat aceste exercitii si care este rolul lor in
antrenament si in punerea in scend?
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GROTOWSKI: Toate exercitiile de miscare aveau in primul rind o functie
complet diferitd. Dezvoltarea lor este rezultatul unor experiente numeroase. De
- exemplu, am inceput prin a face exercitii de yoga dirijate spre o concentrare absolut.
Ne-am intrebat daci e oare aevirat ci yoga poate si-i dea actorului puterea de
concentrare? Am remarcat ¢ in ciuda tuturor sperantelor noastre, s-a produs
contrariul. Se obtinea o anume concentrare, dar ea era introvertiti. Aceasti
concentrare distruge orice expresie; este ca un somn interior, un echilibru inexpresiv:
un repaus total care interzicea orice actiune. Faptul ar fi trebuit si fie evident, pentru
ca scopul exercifiilor de yoga este de a opri trei procese: gindirea, respiratia si
¢jaculatia. Aceasta inseamni ci toate procesele vitale sint blocate si ci ajungem la o
plenitudine si implinire intr-o moarte constientd, in autonomia proprie fondului
nostru spiritual. Nu contest faptul, dar el nu produce nici o revelatie de sine.

. Daram observat de asemenea ci anumite pozitii de yoga favorizeazi reactiile
naturale ale coloanei vertebrale; ele permit o siguranti corporali, adaptarea naturali
la spatiu. De ce s le eliminidm atunci? Era suficient s# le schimbidm sensul. Am
inceput sd ciutdm, am incercat si gisim in aceste exercitii diferite tipuri de con-
tact. Cum am putut s transformim elementele fizice in elemente de contact uman?
Jucind cu un partener. Un dialog viu cu corpul, cu partenerul pe care I-am evocat
inimaginatia noastra, sau poate un dialog intre partile corpului, cind mina vorbeste
piciorului, fiird si traducem acest dialog in cuvinte sau in gindire. Aceste pozitii
putin paradoxale ne duc dincolo de limitele naturalismului.

Am inceput de asemenea si lucrim cu sistemul Delsarte. Eram foarte
interesat de teza lui Delsarte, dupi care in contactul uman existi reactii introvertite
si extrovertite. In acelasi timp mi se parea ci metoda lui era foarte stercotipi; era
intr-adevir foarte amuzanti ca antrenament al actorului, dar ea dispune de altceva
induntru gi -am studiat. Am inceput s3 ciutim in programul lui Delsarte clementele
noi pentru a realiza scopul programului nostru. Apoi, personalitatea actorului
care lucreazi ca monitor devine instrumentald. Exercitiile fizice au fost continuu
dezvoltate de citre actori. Eu puncam doar intrebirile, actorii ciiutau. O intrebare
eraurmatd de alta. Anumite exercitii au fost elaborate de o actriti care a intimpinat
mari dificultiti. De aceea am ficut-o monitoare. Era ambifioasd si acum ea
stdpineste aceste exercitii - dar am ciutat impreuns.

Mai tirziu, am constatat ci daci considerim aceste exercitii doar ca pur
fizice, aceasta dezvolta ipocrizia gesturilor frumoase. Deci, ne-am oprit si am
inceput s cdutdm justificdrile personale in micile detalii. Jucind cu colegii,
mentinind gustul surprizei, al neasteptatului - am ciutat justificiri adeviirate care
sint neagteptate. In acest moment, exercitiile au prins viata.



Cu aceste exercitii am ciutat si obtinem conjunctia intre structura unui ele-
ment si asociatiile care-1 transforma dup felul de a fi al fiecarui actor special. Cum
se pot mentine clementele obicctive depasindu-le in acelasi timp pentru a ajunge la
0 expresie pur subiectivi? Aici este contributia jocului, nucleul antrenamentului.

Existd diferite feluri de exercitii. Programul rdmine intotdeauna deschis.
Cind lucrim la un spectacol, nu intrebuintim exercitiile in reprezentatie. Daca
am face-o, ar fi stereotipat. Dar pentru anumite piese, pentru anumite scene, putem
fi obligati si facem exercitii speciale. Citeodatd, ceva din ele persistd in programul
fundamental.

Au fost perioade — mergind pini la opt luni - cind nu am ficut deloc exercitii.
Remarcasem ci ficeam exercitiile pentru exercitii i ne-am oprit. Actorii incepeau
sil se apropie de perfectiune, ficeau JJucruri imposibile”. Eram ca un tigru care-gi
musca propria sa coadd. In acel moment am stopat exercitiile pentru opt luni.
Cind le-am reluat, ele erau diferite. Corpul a dezvoltat noi rezistente, persoanele
erau aceleasi, dar se schimbaserd. $i am reinceput ceva mult mai personalizat.

EXPUNERE DE PRINCIPIL

Jerzy Grotowski a scris acest text in 1965 pentru uzul intern al Teatrului
Laborator, in special pentru actorii care erau supusi unei perioade de probd
inainte de a fi acceptati in trupd. El a vrut sd-i familiarizeze cu principiile
fundamentale ce inspirau munca sa.

I

Ritmul de viatd in civilizatiile moderne se caracterizeazd prin grabd,
tensiune, un sentiment de culpabilitate, dorinta de a disimula motivele personale
si de a asuma o intreagd gama de roluri si de masti in viatd (in functic de familie,
de munca, de prieteni sau de viata in comunitate etc.). Ne place si fim , stiintifici®,
termen care presupunc ci sintem discursivi si cerebrali, dat fiind cd aceasta atitudine
este dictati de cursul civilizatiei. Vrem de asemenea sa plitim tribut fiinfei noastre
biologice, a ceea ce am putea numi plicerile fiziologice. In acest domeniu, nu
acceptim nici o restrictie. Deci, jucdm dublul joc al intelectului si al instinctului.
al gindirii si al emotici; incercim si ne scinddm in mod artificial in corp si suflet.
Cind incercim s ne eliberim de toate acestea, incepem si strigdm si sd alergam,
si ne zbatem in convulsii. in dorinta noastra de libertate, sfirsim intr-un haos
biologic. Suferim mai ales de o lipsd de totalitate, ne dispersdm, ne risipim.



Teatrul — prin tehnica actorului, arta sa prin care organismul viu tinde spre
motivatii superioare - oferd ocazia a ceea ce am putea numi integrarea, smulsul
migtilor, revelatia fiinfei adevarate: totalitatea reactiilor fizice si psihice. Aceastd
ipotezi trebuie tratatd intr-un mod disciplinat, cu deplina constiin{d a
responsabilititilor pe care le implicd. Aici, putem recunoaste functia terapeutica a
teatrului pentru oamenii din civilizatia noastrd de astézi. Este adevirat ci un actor
indeplineste acest act dar el nu poate s-o facé decit prin intermediul unei intilniri
cu spectatorul - in mod intim, vizibil, fird s se ascundd in spatele unui camera-
man, unui costumier, unui arhitect de platou sau al unei machioze — intr-o
confruntare directdi cu el, si intr-o oarecare masurd ,,in locul siu®. Actul actorului
- renuntind la semi-mésuri, dezviluindu-se, deschinzindu-se, iesind din el insusi,
opunindu-se la inchidere - este o invitatie adresatd spectatorului. Acest act poate
fi comparat cu un act profund inrddicinat, cu o dragoste veritabild intre doud
fiinfe umane - aceasta nu este bineinteles decit o comparatie in mdsura in care
putem si ne referim printr-o asemenea analogie la , iesirea din sine insugi®. Acest
act, paradoxal si extrem, noi il numim un act total. Dupd pdrerea noastra, in el
constd esenta vocatiei actoricesti.

11

De ce sacrificiim atita energie pentru arta noastrd? Nu pentru a-i invita pe
altii, ci pentru a invita cu ei ceea ce poate sd ne procure existen{a noastra,
organismul nostru, experienta noastrd personald si unicd; pentru a invi{a si
distrugem barierele care ne inconjoard si pentru a ne elibera de constringerile care
ne retin, de minciunile despre noi ingine pe care le uneltim in fiecare zi pentru noi
si pentru alfii; pentru a depisi limitele datorate ignorantei noastre si a lipsei de
curaj, pe scurt pentru a umple golul care este in noi: pentru a ne implini noi
ingine. Arta nu este nici o stare de spirit (in sensul unui moment de inspiratie
extraordinar, imprevizibild) nici o stare a unui om (in sensul unei profesii sau al
unei functii sociale). Arta este un proces de maturatie, o evolufie, o ascensiune
care ne permite si iesim din obscuritate intr-o razi de lumin.

Noi luptdm deci pentru a descoperi, pentru a experimenta adevarul despre
noi ingine; pentru a smulge voalurile in spatele cdrora ne ascundem in fiecare zi.
Asimildm teatrul — mai ales sub aspectul sdu palpabil, material — unui loc de
provocare, sfidare pe care actorul o lanseazi impotriva lui insusi si, de asemenea,
in mod indirect, impotriva celorlalti. Teatrul nu are sens decit dacd ne permite si
transcendem viziunea noastrd stereotipatd, sentimentele noastre conventionale si



obiceiurile noastre, modurile noastre de judecatd — nu pentru unica plicere de a o
face, ci pentru a putea verifica astfel ceea ce este, pentru ca dupd ce am renuntat la
toate disimulirile si falsele aparente, complet despuiati si fira apérare, si ne daruim,
si ne descoperim. Astfel ~ prin socul, prin zdruncinarea care ne-a impins citre
respingerea voalurilor noastre cotidiene §i a manierelor noastre - sintem capabili,
fara s ascundem nimic, de a ne incredinta a ceva pe care nu putem sd-1 numim,
dar unde se afld Eros-Caritas.

I

Arta nu poate fi organizati nici de legile moralei comune nici de catehism.

Actorufcstc creator, in el singur model si creatic se contopesc. El nu trebuie si fie
1mpud1c ceea ce l-ar duce la exhibitionism. Trebuie si fie curajos, dar sd nu aiba
curaJul de a se exhiba - as spune, un curaj pasiv; curajul de a fi dezarmat, curajul
de a se despuia pe sine-insusi. Tot ceea ce e relativ la sfera intima si la actul de
dezgolire a intregii sale fiinte nu trebuie considerate rele, atita timp cit in procesul
de pregitire sau in lucrul implinit ele apar ca un act total de sinceritate trupeasca.
Daci nu se reveleazi cu usurintd si dacd nu sint semnul unei descompuneri ci al
unei mérturisiri a Operei, aceste acte devin creatoare: ele ne dezvaluie §i ne purifica
in vreme ce ne transcendem_.
o Pentru aceste motive, orice aspect al muncii actoricesti care este legat de
lucruri intime trebuie si fie protejat de remarcile secundare, de indiscrefii, de
nonsalantli, de comentariile frivole si de glume. Inspiratia personald - atit a
spiritului cit si a trupului - nu trebuie s fie ., pingdriti“ de trivialitate, de partea
sordidi a vietii si de lipsa de tact fata de sine si fat de altii; cel putin pe locul de
munci sau in oricare alt loc care i este asociat. Aceasti exigentd are aerul unei
conceptii morale abstracte. Nu e adevérat. Ea implicd esenta vocatiei actorului.
Aceastil vocatie se realizeaza prin trup. Actorul nu trebuie sd i/ustreze un ,act
sufletesc, ci si-1 implineascd cu propriul siu organism. El se afld astfel in fafa
unei alternative extreme: fie se vinde, isi dezonoreazi eul siu ,incarnat”, si face
din el insusi un obiect de prostitutie artistic; fie se ddruieste el insusi, sanctificindu-
si eul siu ,.incarnat™, deci material.

v

Un actor nu poate fi ghidat si inspirat decit de cineva care se daruieste
profund activititii sale creatoare. Regizorul, in vreme ce ghideazi §i inspird actorul,



trebuie in acelasi timp si se lase ghidat si inspirat de el. Este o chestiune de libertate.
de muncé asociati, si aceasta nu implica o lipsi de disciplini ci respectul autonomiei
celorlalfi. Respectul autonomiei actorului nu inseamnd o absenti de lege, o lipsi de
exigentd, nici inlocuirea actiunii prin valuri neintrerupte de cuvinte. Dimpotriva,
respectul autonomiei inscamni exigenta, speranta de a obtine maximul si revelatia
personald. Acestea fiind intelese, solicitudinea pentru libertatea actorului poate si
se nascd numai din plenitudinea ghidului §i nu din absenta sa de plenitudine. O
astfel de absen{d implica o imposturd, dictatura, dresajul superficial.

\'

Un act de creatie nu are nimic de a face nici cu confortul exterior, nici cu
politetea umand conventionali. El reclami imperios un maximum de ticere si un
minimum de cuvinte. In acest gen de creatie, discutim prin propuneri, prin actiuni
si organisme vii, nu prin explicatii. Cind in fine, ne aflim in pragul a ceva dificil
si cel mai adesea de neatins, nu avem dreptul si-1 ratim prin frivolitate sau
neglijent. Tn consecinti, chiar in timpul pauzelor, dupa care reluim apoi procesul
creator, sintem constrinsi s respectim anumite reticente naturale in comportarea
noastra si chiar in formuldrile noastre personale. Aceasta se aplici la fel de bine in
munca noastra cit si in cea a partenerilor nostri. Nu trebuie si intrerupem sau s3
dezorganizim munca sub pretextul ci sintem gribiti si ne agitim pentru a rispunde
ocupatiilor noastre personale; nu trebuie si facem comentarii sau glume in special
privind lucrul. in orice caz, ideile personale despre vreme nu au nimic de a face cu
vocatia actoriceascd. Cind abordim sarcinile creatiei, chiar dacii tema este jocul,
trebuie sd rdminem in ,stare de pregitire — am putea spune de ,,solemnitate®.
Terminologia noastrd de lucru care ne serveste ca stimulant nu trebuie disociati
de lucru si nici utilizata in afara lui. Terminologia de lucru trebuie si fie asociati
doar la ceea ce ea serveste.

Un act creator de aceasti calitate se indeplineste in grup, ceea ce implici
cd intr-o anumitd limiti trebuie s3 restringem egoismul nostru creator. Un actor
nu are dreptul sd-si modeleze partencrul pentru a acorda posibilitdti sporite
propriului sdu joc. De asemenea, nu are dreptul sd-si corecteze partenerul, fird
acordul celui ce conduce lucrul. Elementele intime sau drastice in muca celorlalti
sint intangibile si nu trebuiesc comentate, nici micar in absenia lor. Conflicte
personale, certuri, sentimente, animozititi sint inevitabile in orice grup uman.
Este de datoria noastra si le potolim in misura in care ele pot deforma si distruge
procesul de lucru. Sintem obligati si ne deschidem chiar in fata unui dusman.



VI

Aceasta a fost deja mentionat de mai multe ori, dar nu vom insista sau
explica niciodata destul faptul ca nu trebuie nicicum si exploatdm in afara teatrului
orice ar fi in legitura cu actul creator: adicd locul, costumul, recuzita, un element
din partitura jocului, o temd melodica sau fragmente din text. Aceastd reguld se
aplicd celui mai mic detaliu §i nu se pot face exceptii. Nu am stabilit aceastd
reguld doar pentru a plati tribut unei devotiuni artistice speciale. Nu ne intereseazi
nici grandoarea nici vorbele nobile, ci congtiin{a noastra si experien{a noastrd ne
invati ca absenta unei adeziuni stricte la asemenea reguli frustreaza partitura
actorului de ,,radiatia™ sa.

VII

Ordinea si armonia in munca fiecirui actor sint conditiile esentiale fard de
care un act creator nu se poate realiza. {n consecintd, cerem cu insistenti respectarea
acestui spirit de lucru. Cerem aceasta imperios actorilor care au ales teatrul in mod
congtient pentru a triii ceva extrem, o provocare in ciutarea unui rispuns total pentru
fiecare dintre noi. Ei acceptd si infrunte o proba bine definitd, carc depéseste sensul
clasic de ,,teatru™ si care este mai degrabd un act de viaf, un mod de existen{a.
Aceasti formulare pare probabil foarte vagd. Dacé incerciim sd o explicdm teoretic,
am putea spune ci teatrul si jocul actorului reprezintd pentru noi un soi de vehicul
ce ne permite si ne desivirsim. Am putea si discutdim mult timp despre asta. Cu
toate acestea, orice persoand care rimine aici mai mult decit perioada de incercare
este perfect congtientd ci despre ce vorbim noi poate fi sesizat mai pufin in cuvinte
mari decit in detalii, in exigente si in rigoarea aplicata la toate elementele muncii.
Individul care tulburi elementele de bazi, care, de exemplu, nu respectd nici pro-
pria sa partiturd nici cea a altora, distrugindu-i structura printr-o simulare sau 0
reproducere automati este acelasi individ care pericliteazd motivatiile superioare,
de nedefinit ale activititii noastre comune. Orice forme de simulare in lucru este
absolut inadmisibila. Cu toate acestea, se poate intimpla ca un actor s fie nevoit sa
reia o scend, s-0 schifeze doar, pentru a-i verifica organizarea si a repera elementele
actiunii partenerilor sai. Dar chiar gi in acest caz. el trebuie s urméreasca cu atenie
actiunile, confruntindu-se cu ele, pentru a le intelege motivatiile. Aici se afla toate
diferentele intre incercare si simulare.

Un actor trebuie si fie Intotdeauna gata pentru a integra actul creator in
momentul precis determinat de grup. Din acest punct de vedere, sandtatea sa,



conditia sa fizici si toate problemele sale personale inceteaza sd-1 priveasca numai
pe el. Un act creator de asemenea calitate nu poate sd se dezvolte armonios decit
nutrit de organisme vii. De aceea, suntem obligati sd ne ingrijim in fiecare zi
corpul, pentru ca el si fie intotdeauna pregétit pentru sarcinile sale. Nu trebuie sa
veghem doar pentru plicerea noastra si s ne prezentidm apoi la lucru obositi sau
mahmuri. Nu trebuie s venim incapabili sd ne concentrdm. Regula noastrd nu
constd in simpla prezenti obligatorie, ci 1n pregétirea fizicd pentru creatie.

VI

Nimeni care vine pentru a rdmine aici nu poate invoca necunoasterea
programului trupei. Orice persoand care vine aici pentru a lucra si vrea s rimind
la distanti (in ceea ce priveste constiinta creatoare) greseste crezind cd-si apdra
astfel propria sa individualitate. Sensul etimologic de ,,individualitate™ este
indivizibilitate™, ceea ce inseamnd existenta completd intr-un lucru:
individualitatea este insusi contrariul oricdrui angajament pe jumadtate. Sustinem
deci ci cei ce vin si rdmin aici descoperd in metoda noastrd ceva care le este
profund apropiat. pregitit de viata si experientele lor. Prin faptul ci il acceptd in
mod constient, credem ci fiecare din participanti se simte obligat si se antreneze
in mod creator si sd incerce si capteze variatiile sale inseparabile de el insusi, s
se reorienteze singur, fiind astfel gata si infrunte riscurile si cercetarea. Aceasta
este exact opusul tuturor retetelor.

IX

Deci, convingerea esentiala consistd in a afirma ci actorul nu trebuie s
incerce sd dobindeasci retete de tot felul si nici si-si constituie o ,,cutie de trucuri®.
N-are rost s colectioneze tot felul de mijloace de expresie. Forta de gravitatie in
munca noastrd o reprezintd vointa de a darima barierele, de a ciuta ,.culmea®,
totalitatea.

Prima datorie a actorului este de a intelege faptul ci aici, nimeni nu vrea
sd-i dea nimic; dimpotrivd, avem intentia de a-i /ua multe, de a-i suprima lucruri
de care el este de obicei foarte atasat: rezistenta, reticentele sale, inclinatia de a se
disimula in spatele unor voaluri, angajamentul pe juméitate, obstacolele pe care
corpul sdu le ridica contra actului creator, obiceiurile si chiar , bunele sale maniere™
obignuite.



X

inainte de a fi capabil si sdvirseascd un act total, un actor trebuie si
indeplineasci o serie de obligatii, dintre care unele sint atit de subtile, atit de
intangibile, incit ele sint practic de nedefinit prin cuvinte. Ele devin evidente doar
prin aplicarea lor practici. Este mai usor de a defini conditiile care impiedica
savirsirea unui act total si actiunile actorului care conduc la aceasta.

Acest act nu se poate implini daci actorul este mai interesat de farmecul,
de succesul personal, de aplauze si de salariu decit de creatia inteleasd sub forma
sa superioard. El nu poate exista daci actorul il subordoncazé importaniei rolului
siu, a locului sAu in spectacol. Nu poate sd existe act total daci actorul, chiar
departe de teatru, isi risipeste impulsurile sale creatoare si, aga cum am spus mai
inainte, le blocheazi. in special prin angajamente insignifiante, de naturd
indoielnic# sau printr-un uzaj premeditat al actului creator ca mijloc pentru a face
i avanseze propria sa caricrd.



in loc de post-fati
LUPTA CU ABSOLUTUL

E lupta teatrolui confruntat cu un model ce-i depéseste realitatea cotidiana
si-i solicitd violent resurscle ultime. Ea intereseazi in misura in care artistul
contesti limitele teatrului in numele unei inepuizabile dorine de a transcende un
prag, de a trece ,.dincolo™. De aceea el va fi mereu angajat spre ,.supra-marioneti®,
cind se cheamd Craig, spre . teatrul cruzimii® c¢ind se cheami Artaud, spre ,teatrul
sarac™ cind sc chcami Grotowski, cele trei versiuni ale luptei cu absolutul in secol.

Din aceasta triada de pelerini ai absolutului singur Grotowski si-a intrezirit
incarnarea proiectiei intr-un corp, si doar asteptarea-i csentiali s-a implinit fulgeritor
in citeva spectacole, indeosebi in Prinful constant (1965). In acest sens teatrul siu se _
afla la originea unui fenomen mistic; cci daca rari i-au fost martorii uimiti, textele,
comentariile, amintirile lor abundente au depisit limitele silii unde miracolul s-a
produs. Sald, in plus spatial redusd, cici Grotowski dintotdeauna s-a preocupat de
dialogul cu un numar restrins de spectatori, de identitifi individuale si nu cu acea
masa comunitard, publicul, a ciirei efervescentd i se pare excepfionali. Ea e proprie
marilor epoci ale teatrului, spune el. $i a noastra nu se numéri printre acestea.

Grotowski poartd pecetea romanticilor polonez, ¢ fiul animat de pasiunea
lor pentru memorie si sacrificiu, conditfii ultime ale salvarii fiintei. Prin gustul pentru
un teatru extrem, el, indiscutabil, se inscric in filiatia romantic3. Dar ineditul provine
din faptul ci numai Grotowski, printre toate grupurile din anii 60 care se afiliau
aceleiasi estetici a mérturisirii prin corp. a cerut ca sinceritatea absoluti a actului si
se acompanieze de ordinea cea mai stricti. Dezviluirea de sine a actorului nu
intereseaza decit in médsura in care devine art3 si 1a aceasta nu se poate parveni decit
gratie unei pasiuni ordonate. ,,Ordonati™ nu in sensul de ,.comandati* intelectual,
ceea ce 1i repugnd artistului polonez, ci in sensul de ,.organizatd“ in semne precise
regulat reinvestite total de citre actor. Exigenta clasici ce echilibreazi deflagratia
romanticd. Pe aceastd sintezd Grotowski a fondat originalitatea teatrului siu. Si de
aici provine si explicatia implinirii cici, Craig fascinat de ordine si Artaud insetat
de dezordine si-au construit viziunile pe o univocitate striind lui Grotowski.

Comparatiile citeodatd servesc: prin reciprocitate, ele elucideazi un
mecanism comun. De aceea avansez ipoteza cii Grotowski e un Cézanne al teatrului
cici asemenea pictorului din Aix el si-a propus, faustian, si obf{ini eternitatea
clipei. Ca si Cézanne ce nu vrea si elimine vitalitatea ,,impresiei descoperiti de
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colegii sdi parizieni, ci sa o inscrie intr-o durabild organizatie geometricd, Grotowski
accepti efemerul expresiei teatrale cu conditia de a fi articulati printr-o structur.
Spectacolele Teatrului Laborator sint echivalentul scenic al viziunii cézanicTine.
Arta explici arta.

Lui Grotowski mutismul i e strdin si, conform unei obisnuinte propric
indeosebi secolului ce se termind, el si-a acompaniat opera de un comentariu. El a
vorbit intii si apoi spusele au devenit scris constituind aceasti carte Spre un teatru
sdrac, coloand pivot ce sustine catedrala gindirii cu greu iniltati pe nisipul lrﬁscétor
al teatrului. Cartea lui Grotowski desemneazi un punct de orientare si invitd la o
definire precisd: pentru sau contra. Refractari relativititii, importanta ei provine
si din aceastd radicalitate ce invitd a alia intransigenta estetici cu rigoarea etica.
Aceasta e legea grotowskiand pe care multi au respectat-o. Cel putin in tinerete.
Daci un alt polonez, Andrzej Wajda, afirma cinic ,,Totul € de vinzare®, Grotowski
a raspuns mereu ,,Nimic nu e de vinzare®. Si la el adevarul vorbelor va fi mereu
confirmat de adevirul actelor. Teatrul intereseazi in mdsura in care depiseste
teatrul; aceasta ¢ convingerea oricdrui combatant cu absolutul. Craig, Artaud,
Grotowski.

Teatrul nu se implineste decit in actul intilnirii, al prezenfei impartasite
fAra distractie scenografici sau seductie sonord. Aici ,,sdrdcia” ¢ o conditie nu o
virtute; doar astfel ,,contactul”, termen grotowskian fundamental, se poate stabili.
El garanteazi autenticitatea relatiei prin incandescenfa prezentei: corpurile
comunicd. De aceea, afirmd el, a renunfat la exercifiile de yoga care izoleazi
actorul si nu-1 soliciti pentru a angaja dialoguri fizice. Dar provocarea lui Grotowski
nu se rezumd la actor, ca implica in mod egal spectatorul acestui teatru calificat de
..clitar*. Reusita provine din curajul siu de a plonja, impreund cu cei ce joacd, in
experienfa excesului. Aventura nu poate fi decit comund, dubld, ca tot ceea ce este
teatral.

Grotowski, recitindu-1 azi, mi se reveld ca un apostol al polemicii
generalizate. Nu numai la adresa teatrului occidental, ci §i a puterilor politice sau
ecleziastice. El se defineste prin refuzul oricirei reconcilieri institutionale, afirmind
dreptul la deriziune i risturnare carnavalescd a valorilor, putin conteaza daci cle
sint religioase sau ideologice. Biserica si partidul comunist I-au identificat pentru
ceea ce dintotdeauna el a fost: un mistic eretic. Definitiv irecuperabil. Nici de
Roma, nici de Moscova.

in extraordinarul proces intentat practicilor canonice ale teatrului, Grotowski
adopti o gindire ce se dezvoltd, cum o defineste el insusi, via negativa, gindire de
refuz si excluzie, dar in acelasi timp animatd, la cel mai inalt nivel, de utopia
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reparirii posibile. Daci programul formulat constd in epurarea viciilor, el se
legitimeaz prin convingerea ci in defnitiv coruptia teatrului nu e destin imuabil.

Eliminarea purificd si conduce la esenta in sinul cireia teatrul se poate
regisi si inceteazi de a fi prostitutic pentru a participa la o renastere. Acesta ¢
optimismul lui Grotowski. Si cartea lui, printre rinduri, il confirmd. Protagonistul
procesului poarti cu sine premizele invierii. De aici provine fecunditatea gindirii
grotowskienc, gindire esential negativa ce se converteste apoi in gindire afirmativa.
Ea respecti ceea ce ii apare ca indispensabil pentru teatru ca si pentru om:
metamorfoza procesuald. Nici crispat, nici destins, fiecare trebuic s fie in migcare.

Spre un teatru sdrac e indiscutabil o carte despre teatru, dar nu ca arta ce-
si este de ajuns sie insisi, ci ca apel spre o experienti ce refuzi cenzura limitelor.
Si de aceea, dincolo de metode de lucru si sfaturi practice, revine, constant repetatd,
fraza Apocalipsului din care Grotowski si-a ficut deviza: ., Te vomit pentru ca esti
cildut, nici rece, nici cald*. Lectura acestor texte poartd amprenta nevoii de exces
indisociabil legati de existenta si practica grotowskiani. Nu afirm el de-a lungul
acestor pagini ca doar lucrul pe jumitate implinit oboseste in timp ce consumarea
totald, devotiunea,uitarea de sine regenercazi? Compromisul epuizeazi, niciodata
intransigenta. Accasta e terapia grotowskiana.

Grotowski si-a fundamentat estetica ,,teatrului sirac™ pe centralitatea relatiei
actor-spectator ce reclama mérturisirea ordonat si increderea impértasitd. E1 insistd
asupra acestei exigente paritare cici mérturisirea nu se poate implini decit in
contextul increderii. Increderea intr-un ,,partener sigur® si intr-un spectator deschis.
De aceea corpul trebuic s parvind la adevarul sdu maxim oferit spectatorului
plasat in intimitatea sa. Grotowski a apirat teatrul ca proximitate fizicd. $i efortul
sdu constdi in a depdsi perversiunea prostitutiei si pentru accede la intensitatea
pasiunii.

Grotowski s-a indepirtat de teatru atunci cind a inteles ci ascensiunea a
atins punctul limit, cind, de fapt, patrunsese intr-un teritoriu necunoscut, acela
al teatrului-dans, exploatat apoi de numerosi descendenti. Partizanul Lumii Vechi
a fost precursorul Lumii Noi ce o are azi pc Pina Bausch ca regind. El s-a izolat
progresiv, insingurindu-se, cdutind in afara teatrului rdspunsuri la intrebdri
nerezolvate prin teatru. Implinirea scenei I-a condus dincolo de scend, dar ... spune
Grotowski acolo unde in desertul turkmen fluviul Meri dispare, o oaza apare.
Aceastd metafori autobiografica ii desemneaza destinul.

Multi dintre actorii Teatrului Laborator au dispérut, Ryszard Cieslak ce i-
a personificat spiritul nu s-a regdsit niciunde, nici chiar lingd Brook, si dupd
dramatice riticiri a murit, asemeni unui personaj ibsenian, invocind soarele in



ultimele-i cuvinte. Grotowski agonizeazi undeva in Italia. Lupta cu absolutul a
avut loc demult, urmele i s-au dizolvat in teatru care de atunci nu mai e exact
acelasi.

Sacrficiul pe care aceastd carte il atestd n-a fost inutil. O speran{i enorma
s-a formulat si, lucru nesperat, ca s-a si implinit. Noi am fost martorii acestui
miracol produs de cei ce nu s-au refugiat pe margini ci, cum spune Artaud, s-au
aventurat urmindu-si ghidul in inima pidurii incendiate. Aceastii carte ¢ o
reminiscentd a focului.

George Banu

P.S. Lupta grotowskiani cu absolutul a fost violentd si scurtd. In anii 60
cind ea a agitat si animat viata teatrului occidental nu ne-au parvenit in Roméania
decit rezonante Indepartate. Nici spectacole, nici biblia teatrului sirac. Pentru a
sterge aceastd patd albd din bibliografia romani o traduc impreund cu Mirella
Nedelcu, o prietend de atunci §i amindoi rezolvim astfel o parte din frustrarea
trecutului nostru comun. Grotowski era o indepartati figurd tutelard si totusi
prezentd gratie acelor fragmente meteorice care ajungeau pind la noi si pe care le
descifram cu o sete tindrd. Aceasta traducere tin si o dedicim acelui ,,print constant”
al teatrului roméan care a fost Aureliu Manea. Debutind la Sibiu cu Rosmersholm,
el schita un drum grotowskian fiird sa fi cunoscut nici opera, nici textul maestrului.
Dar Manea aparfinea acestei familii i de aceea in spectacolele sale am recunoscut
acea geometrie a fulgerelor pe care de la Artaud la Grotowski teatrul occidental a
vrut si o deseneze. Ea a traversat gratie lui Manea si citeva scenc romane si de
aceea, in obscuritatea trecutului nostru, ea striluceste inca, asemeni unei stele de
mult stinsd. Dedicatia acestei traduceri ¢ o lupta contra uitarii.

G. B.
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GROTOWSKI SI TEATRUL LABORATOR
(Cronologie care implicd doar perioada ce corespunde
textelor publicate in volumul Spre un teatru sérac)

Data de nagtere: 1933, Rzeszow, Polonia.
Studii de actor la Cracovia (1951-1955).

Director impreund cu Ludwik Flaszen al Teatrului 13 rinduri de la Opole, 1959.

Colectivul opteazi pentru numele Teatrul Laborator, 1962.

Deplasare la Wroclaw unde Teatrul Laborator se instaleazd in 1965,
Din 1978 Grotowski se indepérteazi de Teatrul Laborator §i angajeazd o cercetare personald in
timp ce membrii echipei continud sa lucreze animind stagii sau realizind spectacole.

Autodizolvarea Teatrului Laborator 1la Wroclaw in 1985.

SPECTACOLE

Cain, dupd Byron
Misterul Buff, dupd Maiakowski
Sakuntala, dupd Kalidasa

Stramogii, dupd Mickiewicz
Idiotul, dupd Dostoievski

Kordian, dupa Slowacki
Akropolis. dupd Wyspianski

Faust, dupd Marlowe
Exercitiu Hamlet,

dupd Shakespeare—Wyspianski
Akropolis, dupd Wyspianski
(versiunea a doua)

Pringul constant, dupd Calderon-Slowacki

Afkropolis, dupa Wyspianski
(versiunea a treia)

Printul constant
(versiunea a doua)

1960

1961

1962

1963

1964

1965

1967

1968

Akropolis cum figuris, cu texte extrase din Biblie, Dostoievski, T.S. Eliot. Simone Weil.



LEGENDELE ILUSTRATIOLOR

1. dkropolis: Dialog intre doud monumente (Rena Mirecka si Zbigniew Cynkutis)
Fot. Teatr-Laboratorium.

2. Akropolis: Esau (Ryszard Cieslak) cintd libertatea vietii de vindtor. Fot. Teatr-
Laboratorium.

3. dkropolis: Lupta lui Tacob cu Ingerul (Zbignniew Cynkutis §i Zygmunt Molik)
Fot. Teatr-Laboratorium.

4. Akropolis: Odihna prizonierilor. Fot. Teatr-Laboratorium.

5. Akropolis: Marsul citre santierul de pe Acropolele timpurilor noastre: un lagr
de exterminare (Zbigniew Cynkutis si Ryszard Cieslak) Fot. Teatr-Laboratorium.

6. Akropolis: Procesiunea nuptiald a lui Jacob si a Rebeccdi. lacob. (Zygmunt Molik)
deschide calea purtind cu tandrete un burlan de sobd in loc de logodnicd. Fot. Teatr-
Laboratorium.

7. dkropolis: Tacob, cintireful la harpi, ghideazi tribul ce va muri (Zygmunt Molik).
Fot. Teatr-Laboratorium.

8. dkropolis: Paris si Elena joacd fericirea dragostei senzuale, dar aici Elena este
un birbat. Gunguritul lor liric este intrerupt de sarcasmele unanime ale prizonierilor. Fot.
Teatr-Laboratorium.

9, 10, 11, 12. Akropolis: Misti create doar prin mugchii faciali (Zygmunt Molik,
Zbigniew Cynkutis, Rena Mirecka). Fot. Teatr-Laboratorium.

13. Akropolis: Mintuitorul a venit. Un corp decapitat este luat drept Isus si
prizonierii, cupringi de o bucurie extaticd, il urmeaza pe calea spre mintuire. Fot. Teatr-
Laboratorium.

14. Akropolis: Coborirea spre mintuire. Fot. Teatr-Laboratorium.

15. Doctor Faust: Vedere generald a dispozitivului scenic. Faust (Zbigniew
Cynkutis) agteapt sosirea invitatilor (spectatorii). Fot. Opiola-Moskwiak.

16. Doctor Faust: Dublul Mefisto androgin (Rena Mirecka si Antoni Jaholkowski).
Fot. Opiola-Moskwiak.

17. Doctor Faust: Monologul lui Faust in cursul ciruia el se decide si se dedice
magiei (Zbigniew Cynkutis). Fot. Opiola-Moskwiak.

18. Doctor Faust: Faust este initiat in magie (Zbigniew Cynkutis si Ryszard Cieslak).
Fot. Opiola-Moskwiak.

19. Doctor Faust: Unul din cele sapte pacate capitale. (Rena Mirecka). Fot. Opiola-
Moskwiak. '

90. Doctor Faust: Faust, invizibil, asistd la banchetul Papei. Tronul papal este
compus din cei doi Mefisto (Antoni Jaholkowski, Rena Mirecka, Zbigniew Cynkutis i
Ryszard Cieslak). Fot. Opiola-Moskwiak.

21. Doctor Faust: Benvolio (Ryszard Cieslak), furios, distruge mobilierul §i incearci
si-1 asasineze pe Faust. Fot. Opiola-Moskwiak.
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22. Doctor Faust: Faust il calmeazi pe Benvolio (Zbigniew Cynkutis §i Ryszard
Cieslak). Fot. Opiola-Moskwiak.

23. Doctor Faust: Cei doi Mefisto 1l conduc pe Faust in Infern (Antoni Jaholkowski,
Zbigniew Cynkutis si Rena Mirecka). Fot. Opiola-Moskwiak.

24. Pringul constant: Vedere generald a dispozitivului scenic. Spectatorii curiogi
privesc ca i cum ar surprinde un act interzis. In centru, Primul Prizonier (Stanislaw Sciersk).
Fot. Bernand.

25. Prinful constant: Tortura Primului Prizonier. Dominati de un sentiment de
fascinatie §i de un spirit de rivalitate, c#ldii i asimileazi victima la clanul lor. Fot. Bernand.

26. Pringul constant: Pieta. Printul constant este imbréfisat de cétre unul dintre
caldii sdi. Fot. Teatr-Laboratorium.

27. Pringul constant: Cilaii igi marturisesc picatele victimei lor. (Rena Mirecka gi
Ryszard Cieslak). Fot. Teatr-Laboratorium.

28. Prinful constant: Printul constant (Ryszard Cieslak), refuzind si colaboreze cu
caldii sdi, este torturat in vreme ce curtezanii se roagd. Fot. Teatr-Laborotarium.

29, 30. Pringul constant: Un bal la curte. Strigitele celui torturat constituie muzica
menuetului (Rena Mirecka i Ryszard Cieslak). Fot. Bernand.

31. Pringul constant: nainte de a martiriza Prinful Constant, regele ii imprumuti
coroana pentru a obfine iertarea sa. Fot. Teatr-Laboratorium. ‘

32. Pringul constant: Printul constant este mort. A sosit momentul apoteozei si
timpul de a ucide pe altii in numele lui. Fot. Samosiuk.

33.-40. Monologul lui Ryszard Cieslak in rolul Prinfului constant: Etape cétre culme.

MONOLOGURILE LUI RYSZARD CIESLAK IN ROLUL PRINTULUI CONSTANT:
CATRE CULME

Dupi pirerea mea, forfa, mai mult inca, succesul Prinfului constant se datoreazi
in mod fundamental personajului principal. In creatia actorului, elementele esentiale ale
teoriei lui Grotowski capatd forme precise si tangibile care se verifici nu numai in
demonstatia metodei sale, dar de asemenea si In frumoasele roade pe care le-a produs.

In realitate, esenta acesteia nu rezida in faptul ci actorul face un uzaj uimitor de
vocea sa, nici in maniera de a-gi utiliza corpul aproape gol pentru a sculpta forme mobile,
surprinzitoare prin expresivitatea lor; nici in felul in care tehnica corpului §i a vocii formeazi
o unitate in timpul lungilor monologuri exhaustive care se invecineazi vocal i fizic cu
acrobatia; este vorba de ceva foarte diferit.

Am urmirit intotdeauna — §i am subliniat adesea — rezultatele tehnice remarcabile
obtinute de Grotowski in munca sa cu actorul. Cu toate acestea, am rimas intotdeauna
sceptic in ceea ce priveste argumentele pe care le utilizeazi comparind munca actorului cu
un act psihic de transgresiune, e exploatare, o sublimare, o ecloziune a substantelor psihice
din profunzimi. Totusi, creatia lui Ryszard Cieslak, a tulburat acest scepticism.
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In profesia mea de critic de teatru, nu am simfit niciodat pini acuma nevoia de a
intrebuinta o expresie devenitii banald si arhi-cunoscutd care, in acest caz special, devine un
simplu adevir: aceastdi creafie este ,,inspirati“. Nu pot si mi impiedic s consider acest
cuvint cu o oarecare surprizi, examinindu-l printr-o lentild ce-1 méreste, dar dac acest termen
isi are intr-adeviir un loc legitim in lumea criticii teatrale, nu voi gasi fird indoiald niciodatid
0 ocazie mai bund de a-l intrebuinta. Pind in prezent, am acceptat cu rezervi termeni ca
,.sfintenie laica, ,,act de umilintd*, ,,purificare, Intrebuintati de Grotowski. Astizi, admit
ci ei pot fi perfect aplicati personajului Prinului constant. Un fel de iluminare psihicd emana
din actor. Nu pot si giisesc o altd definitie. In momentele culminante ale rolului, tot ce este
tehnici este iluminat din interior, o lumini, ceva realmente imponderabil. In orice clipd
actorul ar putea si se ridice in aer... Este in stare de gratie. Si tot in jurul lui, ,,teatrul cruzimii*
cu blasfemele i excesele sale este transformat intr-un teatru in stare de gratie.

Joseph Kelera,
Odra XI, 1965

Aceste desene au fost imprimate intr-o brogurd publicatd de Jerzy Grotowski in
1962 in citeva exemplare, adresate colaboratorilor sdi cei mai apropiafi, pentru a vizualiza
ideile sale in ceea ce priveste spafiul teatral si relafiile intre actori §i spectatori.

41. Scend & l'italienne. Actorii sint separaji de public si actioneazi intotdeauna in
interiorul unei suprafefe determinate, care nu se modifici. .

42. Teatru in cerc (scena centrald). Cu toate cii pozifia scenei se schimbi, bariera
intre actori i spectatori persisti. .

43. Teatrul Laborator. Actori §i spectatori nu mai sint separafi. Toatd sala devine
scend §i in acelasi timp sald pentru spectatori.

44. In timpul perioadei de reformd a teatrului de la inceputul secolului, s-au ficut
tentative pentru a aduce din timp in timp actorii printre spectatori (de citre Meyerhold,
Piscator i de alfii). Cu toate acestea, scena rdmine centrul actiunii.

45. Spectatorii sint considerafi ca un ansamblu de participanti potentiali. Actorii li
se adreseazil gi pot, dupd situatie, si se gdseascd in mijlocul lor.

46. Teatrul Laborator. Aici, regizorul pastreazi in minte Intotdeauna ci are de dirijat
doud ,ansambluri: actorii §i spectatorii. Spectacolul rezultd din integrarea celor doud
.ansambluri®.

47. Scena ¢ l'italienne traditionald; spatiul nu este exploatat decit in mod parfial.

48, 49. Osmoza intre actori §i spectatori obligd de asemenea spectatorii si se observe
unii pe altii. Iatd doud exemple de relatii acustice si vizuale intre ei.

50. Relatie intre actori (in negru) si spectatori. Acestia din urma sint integrati in
acfiunea scenicd §i sint considerati ca elemente specifice ale spectacolului.

51. Privire asupra acfiunii scenice pentru Strdmosii de Mickiewicz, aréitind relatia
intre actori §i spectatori. Spectatorii (in alb) sint rdspindifi in sald.

Cucerirea spatiului la Teatrul Laborator, plecind de la scena d /italienne gi pind la
exploatarea totald a intregii sili chiar printre spectatori.
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in negru: locurile de aciune ale actorilor.

in alb: spectatori.

52. Cain, bazat pe textul lui Byron.

53. Sakuntala, dupd textul lui Kalidasa.

54. Stramogii, dupd textul lui Mickiewicz.

55. Kain, 56. Sakuntala §i 57. Stramogii.

58. Vedere a actiunii scenice din Kordian, bazat pe textul lui Slowacki. Toatd sala
este amenajati pentru a sugera interiorul unui spital psihiatric. Spectatorii, ca pacienti,
sint Incorporati in aceastd structurd.

59. Diagrama ariitind migcarea si locurile de actiune in Akropolis, dupd textul lui
Wyspianski.

60. dkropolis: sala la inceputul spectacolului.

61. Akropolis: sala la sfirsitul spectacolului.

62. Vedere a acfiunii scenice pentru Doctor Faust, dupa textul lui Marlowe. O orid
inainte de moartea sa, Faust oferd un ultim dineu prietenilor sdi (spectatorii).

63. Vedere a actiunii scenice pentru Prinful constant, dupd un text de Calderon-
Slowacki. Spectatorii privesc in jos la un act interzis, pozitia lor sugerind o arend sau o sald
de operatie.

Toate desenele sint de Jerzy Gurawski.

64 — 76. — desene incluse in text.

77.-92. Antrenament.

93. Strdmogii: Actorii evocd fantome printre spectatori in timpul unui ritual rural.
Fot. Mozer.

94. Strdmogii: Fantoma unei tinere fete (Rena Mirecka) stabileste contactul cu cei
vii (spectatorii). Fot. Mozer.

95, 96. Kordian: Dispozitiv scenic. Actiunea se desfigoard intr-un spital psihiatric,
spectatorii fiind tratati ca niste pacienfi. Actiunile lui Kordian ( Z. Cynkutis) sint considerate
ca simptome ale nebuniei sale. Atunci cind crede ¢i se afld pe virful lui Mont Blanc (fot.
96) si-gi oferd singele in mod solemn pentru patrie, i se ia n realitate singele pentru a-
elibera de delirul sau. (Z. Cynkutis, Z. Molik, A. Jaholkowski). Fot. Weglowski.

97. Kordian: Medicul trateazd unul din pacienti, inconjurat d¢ spectatori. Fot.
Weglowski.



1. Akropolis: Dialog intre doud monumente (Rena Mirecka si Zbigniew Cynkutis).
Fot. Teatr-Laboratorium.




2. Akropolis: Esau (Ryszard Cieslak) canta libertatea vieii de vanator.
Fot. Teatr-Laboratorium.




3. Akropolis: Lupta lui lacob cu Tngerul (Zbigniew Cynkutis si Zygm(mt Molik).
Fot. Teatr-Laboratorium.

4. Akropolis: Odihna prizonierilor. Fot. Teatr-Laboratorium.




5. Akropolis: Marsul cétre santierul de pe Acropolele timpurilor noastre: un lagér de exterminare
(Zbigniew Cynkutis §i Ryszard Cieslak). Fot. Teatr-Laboratorium.




6. Akropolis: Procesiunea nuptiald a lui lacob si a ReBeccéi. lacob (Zygmunt Molik) deschide calea
purtand cu tandrefe un burlan de sobé in loc de logodnica. Fot. Teatr-Laboratorium.

7. Akropolis: lacob, céantaretul la harpa, ghideaza tribul ce va muri (Zygmunt Molik).
Fot. Teatr-Laboratorium.
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8. Akropolis: Paris si Elena joacd fericirea dragostei senzuale, dar aici Elena este un barbat.
Gunguritul lor liric este intrerupt de sarcasmele unanime ale prizonierilor.
Fot. Teatr-Laboratorium.




9. Akropolis: Masti create doar prin muschii faciali (Zygmunt Molik, Zbigniew Cynkutis, 10.
Rena Mirenka). Fot. Teatr-Laboratorium.




13. Akropolis: Méantuitorul a venit. Un corp decapitat este luat drept lisus si prizonierii, cuprinsi de o
bucurie extatica, il urmeaza pe calea spre mantuire. Fot. Teatr-Laboratorium.

14. Akropolis: Coborérea spre mantuire. Fot. Teatr-Laboratorium.




octor Faust: Vedere general3 a dispozitivului scenic. Faust (Zbigniew Cynkutis) asteapta sosirea invitatilor (spec-
torii). Fot Opiola-Moskwiak.

octor Faust: Dublul Mefisto androgin (Rena Mirecka gi Antoni Jaholkowski). Fot. Opiola-Moskwiak.
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17. Doctor Faust: Monologul lui Faust in cursul ciruia el se decide si se dedice magiei (Zbigniew
Cynkutis). Fot. Opiola-Moskwiak.

18. Doctor Faust: Faust este inifiat in magie (Zbigniew Cynkutis $i Ryszard Cieslak).
Fot. Opiola-Moskwiak.







19. Doctor Faust: Unul din cele sapte pécate capitale (Rena Mirecka). Fot. Opiola-Moskwiak.




20. Doctor Faust: Faust, invizibil, asistd la banchetul Papei. Tronul papal este compus din cei doi Mefisto
(Antoni Jaholkowski, Rena Mirecka, Zbigniew Cynkutis i Ryszard Cieslak). Fot. Opiola-Moskwiak.




21. Doctor Faust: Benvolio (Ryszard Cieslak), furios, distruge mobilierul si incearca sa-| asasineze pe Faust.
Fot. Opiola-Moskwiak.




22. Doctor Faust: Faust il calmeaza pe'Benvolio (Zbigniew Cynkutis $i Ryszard Cieslak).
Fot. Opiola-Moskwiak.

23. Doctor Faust: Cei doi Mefisto il conduc pe Faust in Infern (Antoni Jaholkowski,
Zbigniew Cynkutis §i Rena Mirecka). Fot. Opiola-Moskwiak.







24. Printul Constant: Vedere generald a dispozitivului scenic. Spectatorii curiogi privesc ca si cum ar surprinde
un act interzis. In centru, Primul Prizonier (Stanislaw Sciersk). Fot. Bernand.




25. Printul Constant: Tortura Primului Prizonier. Dominati de un sentiment de fascinatie si de un spirit de
rivalitate, calaii isi asimileaza victima la clanul lor. Fot. Bernand.

26. Printul Constant: Pieta. Printul Constant este imbratisat de catre unul dintre calaii sai.
Fot. Teatr-Laboratorium. ‘







27. Printul Constant: Calaii isi marturisesc pacatele victimei lor. (Rena Mirecka
si Ryszard Cieslak). Fot. Teatr-Laboratorium.




28. Printul Constant: Printul Constant (Ryszard Cieslak), refuzand sa colaboreze cu caldii sdi, este torturat
in vreme ce curtezanii se roagd. Fot. Teatr-Laboratorium.




29-30. Printul Constant: Un bal la curte. Strigatele celui
torturat constituie muzica menuetului (Rena
Mirecka si Ryszard Cieslak). Fot. Bernand.




31. Printul Constant: Tnainte de a martiriza Prinful Constant, regele ii imprumuta coroana p
obtine iertarea sa. Fot. Teatr-Laboratorium.




32. Printul Constant: Printul Constant este mort. A sosit momentul apoteozei gi timpul de a ucide pe altii
in numele lui. Fot. Samosiuk.




MONOLOGURILE LUI RYSZARD CIESLAK iN ROLUL PRINTULUI
CONSTANT: ETAPE CATRE CULME

Fot. Teatr-Laboratorium. 33-40. -

Dupd parerea mea, forta, mai mult inca, succesul Prin';ului Constant se
datoreaza in mod fundamental personajului principal. In creatia actorului, ele-
mentele esentiale ale teoriei lui Grotowski capéata forme precise si tangibile care
se verificd nu numai in demonstratia metodei sale, dar de asemenea si in fru-
moasele roade pe care le-a produs.

In realitate, esenta acesteia nu rezida in faptul ca actorul face un uzaj uimitor
de vocea sa, nici in maniera de a-si utiliza corpul aproape gol pentru a sculpta
forme mobile, surprinzétoare prin expresivitatea lor; nici Tn felul in care tehnica cor-
pului si a vocii formeaza o unitate in timpul lungilor monologuri exhaustive care se
invecineaza vocal si fizic cu acrobatia; este vorba de ceva foarte diferit.

Am urmirit intotdeauna — si am subliniat adesea — rezultatele tehnice remar-
cabile obtinute de Grotowski in munca sa cu actorul. Cu toate acestea, am ramas
intotdeauna sceptic in ceea ce priveste argumentele pe care le utilizeaza com-
parand munca actorului cu un act psihic de transgresiune, o explorare, o subli-
mare, o ecloziune a substantelor psihice din profunzimi. Totusi, creatia Iui Ryszard
Cieslak, a tulburat acest scepticism.

in profesia mea de critic de teatru, nu am simtit niciodata pana acuma nevoia
de a intrebuinta o expresie devenita banald si arhi-cunoscuté care, in acest caz
special, devine un simplu adevar: aceasta creafie este Jinspirata“. Nu pot s& ma
impiedic sa consider acest cuvant cu o oarecare surprizd, examinandu-| printr-o
lentila ce-l mareste, dar dacd acest termen fsi are intr-adevar un loc legitim in
lumea criticii teatrale, nu voi gasi fir indoiald niciodatd o ocazie mai buna de a-|
intrebuinta. Pana in prezent, am acceptat cu rezerva termeni ca ,sfinfenie laica®,
»act de umilintd", ,purificare®, intrebuintati de Grotowski. Astazi, admit ca ei pot fi
perfect aplicati personajului Printului Constant. Un fel de iluminare psihica emana
din actor. Nu pot s gésesc o altd definitie. In momentele culminante ale rolului,
tot ce este tehnica este iluminat din interior, o lumind, ceva realmente imponder-
abil. In orice clipa actorul ar putea s se ridice in aer... Este in stare de gratie. Si
totul in jurul lui, ,teatrul cruzimii* cu blasfemele si excesele sale este transformat
ntr-un teatru in stare de gratie.

Joseph Kelera,
Odra XI, 1965
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Aceste desene au fost imprimate intr-o bro§uré publicatd de Jerzy Grotowski in 1962 in
cateva exemplare, adresate colaboratorilor sai cei mai apropiati, pentru a vizualiza ideile
sale in ceea ce priveste spatiul teatral i relatiile intre actori §i spectatori.

41, 42, 43,3,
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41. Sceni a Pitalienne. Actorii sunt separafi de public si actioneazd intotdeauna in interiorul unei
suprafete determinate, care nu se modifica.

42. Teatru Tn cerc (scena centrals). Cu toate cd pozifia scenei se schimbd, bariera intre actori i spec-
tatori persista.

43. Teatrul Laborator. Actori si spectatori nu mai sunt separafi. Toatd sala devine scend si in acelagi timp
sald pentru spectatori.

44, in timpul perioadei de reforma a teatrului de la inceputul secolului, s-au fécute tentative pentru a aduce
din timp in timp actorii printre spectatori (de cétre Meyerhold, Piscator i de altii). Cu toate
acestea, scena rdmane centrul actiunii.

45, Spectatorii sunt consideraii ca un ansamblu de participanti potentiali. Actorii li se adreseaza i pot,
dupa situatie, s@ se gaseasca in mijlocul lor.

46. Teatrul Laborator. Aici, regizorul pastreaza in minte intotdeauna c& are de dirijat doud ,ansambluri*:
actorii i spectatorii. Spectacolul rezulta din integrarea celor doud ,ansambluri“.



47. Scena a litalienne tradifionala: spatiul nu este
exploatat decét in mod partial.

48, 49. Osmoza intre actori si spectatori obliga de
asemenea spectatorii sd se observe unii pe
alfii. latd doud exemple de relatii acustice si
vizuale intre ei.

49.

‘60. Relatie intre actori (in negru) si spectatori.
Acestia din urmad sunt integrati in actiunea
scenicd §i sunt considerati ca elemente speci-
fice ale spectacolului.

L’ Spectatori
’ Actori

3
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Cucerirea spatiului la Teatrul Laborator, plecand de la scena a Pitalienne si pand la exploatarea totald

a intregii sali chiar printre spectatori.
Tn negru: locurile de actiune ale actorilor.
Tn alb: spectatorii.

-
e om
oo
e
e
o)
e
e
L

| |
S | | {snsun
N IJ]=LLI 1
TT T gg[TTTT]

8
-
-

BEANENL__/EERNN
EEE
l[JIll-Lllll]

r— — —

L O ) pawgwecmm [ [ 1 --l.‘o.
I.I ‘. n ) .' —

.
n_uln .

Ilﬂ

=

52. Cain, bazat pe textul
lui Byron.

-

53. Sakuntala, dupd
textul lui Kalidasa.

-

54. Stramogii,  dupa
textul lui Mickiewicz.



55. (Kain), 56. (Sakuntala) si 57. (Strémo;ii)
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59. Diagrama araténd miscarea si locurile de actiune in Akropolis, dupa textul
lui Wyspianski.
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60. Akropolis: sala la inceputul spectacolului.
61. Akropolis: sala la sfarsitul spectacolului.




62. Vedere a actiunii scenice pentru Doctor Faust, dupa textul lui Marlowe. O ora inainte de moartea
sa, Faust oferd un ultim dineu prietenilor sai (spectatorii).
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63. Vedere a acfiunii scenice pentru Printul Constant, dupa un text de Calderon-Slowacki. Spectatorii
privesc in jos la un act interzis, pozitia lor sugerand o arena sau o sald de operatie.

(64-76 — desene incluse in text)



77-92. Antrenament.
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93. Stramosii: Actorii evoca fantome printre spectatori in timpul unui ritual rural. Fot. Mozer.



94, Strémo§ii: Fantoma unei tinere fete (Rena Mirecka) stabileste contactul cu cei vii (specta-
torii). Fot. Mozer.



95, 96. Kordian: Dispozitiv scenic. Actiunea se desfagoara intr-un spital psihiatric, spectatorii fiind tratati
ca niste pacienti. Actiunile lui Kordian (Z. Cynkutis) sunt considerate ca simptome ale nebuniei

sale. Atunci cand crede cé se afla pe varful lui Mont Blanc (fot. 96) si-si oferé sangele in mod
solemn pentru patrie, i se ia in realitate sdngele pentru a-| elibera de delirul sdu. (Z. Cynkutis,
Z. Molik, A. Jaholkowski). Fot. Weglowski.




97. Kordian: Medicul trateazd unul din pacienti, inconjurat de spectatori. Fot. Weglowski.
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