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,»Jesli pracujesz nad pytaniem «Kim jestem?», pytanie odesle
cie jak gdyby w jakie$ jeszcze wazniejsze miejsce i twoje ogra-
niczone «ja» zniknie, znajdziesz co$ innego, rzeczywistego”.

Raman Mabhariszi
ZANIM POWSTALO PRZEDSTAWIENIE

W dniu 13 grudnia 1960 r. Jerzy Grotowski (autor scenariusza teatral-
nego i rezyser) we wspolpracy z Jerzym Gurawskim (autorem architektury sce-
nicznej) i Ludwikiem Flaszenem (kierownikiem llteracklm) zrealizowal w Te-
atrze 13 Rzedéw w Opolu dramat sanskrycki Sakuntala Kalidasy. Siakuntala,
erotyk staroindyjski w 2 aktach wg dramatu Kalidasy! — byla polska prapremierg
teatralng utworu wielkiego poety klasycznego (ok. V w. n.e.) 2. Idee pracy nad

Adres do korespondengji: elakol@uni.lodz.pl

1 Tekst dramatu w przekladzie Stanistawa Schayera (Kalidasa 1957). Wydanie wcze$niejsze:
Kalidasa, Sakuntala czyli piersciert fatalny. Dramat heroiczny w siedmiu aktach, przekt. z sanskr., wstep,
objasn. S. Schayer, Biblioteka Polska, ,Biblioteka Uniwersytetéw Ludowych”, Gebethner i Wolff,
Warszawa 1924 (zob. Szymanska 2000, s. 166-167). Transkrypcja tytutu dramatu Kalidasy nie
jest ujednolicona. W tekécie przyjeto zapis Sakuntala. W cytatach oraz tytutach publikowanych
przekiadéw i przedstawien pozostawiono zapis oryginalny.

2 Dwa lata wczeséniej Jerzy Grotowski przygotowat adaptacje radiowa i wyrezyserowat (wspdlnie
z Aleksandrg Mianowska) stuchowisko radiowe Siakuntala oparte na fragmentach dramatu Kali-
dasy z wykorzystaniem motywéw Upaniszad (premiera: 20 czerwca 1958 r., Rozgtosnia Krakowska,
Teatr Polskiego Radia, Studio Klasyczne, Program II.); zob. Osinski 1980, s. 362. Wcze$niej, 28
kwietnia 1937 r. w Ogolnopolskim Programie Polskiego Radia, Eksperymentalny Teatr Wyobrazni
wyemitowal stuchowisko Siakuntala Kalidasy w rez. Michata Meliny; Osinski 2008, s. 53. Jeszcze



www.czasopisma.pan.pl l &AN www.journals.pan.pl
<D

22 ELZBIETA KOLDRZAK

Sakuntalg przyblizaja zaréwno rozsiane w wielu roznych publikacjach wypowie-
dzi samego Grotowskiego, jak i dokumenty przedstawienia oraz komentarze ba-
daczy zamieszczane w opracowaniach poswieconych jego osobie. Rozproszone
materialy obrazuja charakter oraz kierunek poszukiwan teatralnych Grotow-
skiego sprzed grudnia 1960 roku (poczatkowy etap okresu ,teatru przedsta-
wien”). W ich perspektywie Grotowski jest jeszcze poszukujacym swojej wizji
artystycznej absolwentem krakowskiej PWST im. Ludwika Solskiego, artystg
stojacym u poczatkéw drogi twérczej nakierowanej na wypracowanie zatozen
nowej konwengcji teatralnej, ktéra z czasem zmienila oblicze teatru europej-
skiego. Jak sam podkredlat: ,kazdy etap naszej dziatalnosci trzeba by — moim
zdaniem — rozpatrywaé¢ we wilasciwym mu kontekscie historycznym” (Gro-
towski 1980, s. 119).

Warto odnotowaé, ze poczatki teatralnych3 dziejow Sakuntali w Europie
siegaja XIX wieku. Po raz pierwszy pokazano tekst Kalidasy w wersji angiel-
skiej w roku 1858 w Londynie (ttumaczenie Sir Williama Jonesa z roku 1789,
Sacontala; or, The Fatal Ring: An Indian Drama by Calidas, lub w wersji Moniera
Williamsa z 1853 roku, Sakuntala or the Lost Ring). W jezyku niemieckim wy-
stawiono Sakuntale w roku 1877, w Monachium na dworze kréla Ludwika II
(wersja Karla von Heigela, Sakuntala). Z kolei pierwszym przedstawieniem
w jezyku francuskim byla inscenizacja z roku 1895, pokazana w Comédie Pari-
sienne, zrealizowana na podstawie tekstu André Ferdinanda Herolda Lanneau
de Sakountala; comedie heroique, w rezyseri Lugné-Poe, scenografii Paula Ran-
sosna i opracowaniu muzycznym Pierre’a de Breville’a, Théatre de I’Oeuvre.
W jezyku rosyjskim dramat Kalidasy w ttumaczeniu Konstantina Belmonta zre-
alizowal w 1914 roku w Teatrze Kameralnym w Moskwie Aleksander Tairow,
scenografia Pawel Kuznecow, opracowanie muzyczne W. Pol.

Dwie ostatnie z wymienionych realizacji maja najwiecej punktéw wspol-
nych z tendencjami teatralnymi Grotowskiego. Zaréwno Lugné-Poe, jak i Alek-
sander Tairow — jako wspottworcy Wielkiej Reformy Teatru z przetomu XIX
i XX wieku — podporzadkowali swoje inscenizacje dramatu Kalidasy idei po-
szukiwan w zakresie formy teatralnej i aktorstwa, a ich koncepcje nie nawia-
zywaly do estetykl realistycznej. Poza tym zaréwno Lugné-Poe, jak i Tairow,
przygotowujac sie do pracy nad Sakuntalg, przeprowadzili zaawansowane stu-

wczedniej, w roku 1919 (styczen-luty) w warszawskim Studium Teatralnym im. Adama Mickiewi-
cza pod kierunkiem Mieczystawa Limanowskiego odbywaly sie wspélne czytania Sakuntali.

3 Pierwsze nieukonczone libretto operowe Johna Philipa Neumanna powstalo w roku 1820,
plerwsze ukonczone za$, autorstwa Teicherta, w roku 1854. Pierwsza wersj¢ baletowo-pantomi-
miczna oparta na francuskim ttumaczeniu Sakuntali Antoine’a-Léonarda de Chézy (1830) opraco-
wat Théophil Gautier. Sacountala, ballet-pantomime en deux actes byta wystawiona w Operze Paryskiej
w lipcu 1858 r. (w wersji Gautiera krol Duszjanta po]aw1a1 si¢ na scenie siedzac na koniu, jak Na-
poleon, pozniej tanczyt z Sakuntalg pas de deux i zwiewat jej pocatunki z opuszkéw swoich palcow;
Marius Petipa wystapit jako Duszjanta, Ferraris jako Sakuntala); zob. Sinha 2002, s. 67-84; por.
Savarese 2010, s. 197.
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dia teoretyczne dotyczace poetyki dramatu sanskryckiego — obaj pozostawali
pod wplywem przetomowego dla tych studiéw dziefa francuskiego orientalisty
Sylvana Léviego, ktéry w roku 1890 opublikowal w Paryzu analityczny tekst pt.
Le thédtre Indien. O ile badacze od poczatku podkreslali wplyw rozprawy Sylva-
na Léviego na koncepcje spektaklu Lugné-Poe, o estetyce bedacej wyrazem
zalozen symbolizmu, o tyle w przypadku realizacji Tairowa na plan pierwszy
wysuwali stosunek artysty do teorii Konstantego Stanistawskiego i dyskurs
miedzy Tairowem a Wsiewotodem Meyerholdem.

W swojej realizacji Lugné-Poe odwotat sie do indyjskiej praktyki dramatycznej
znanej mu z tekstu Sylvana Léviego. W zamysle Lugné-Poe dramatycznos¢ Sa-
kuntali nie stata w konflikcie estetyka szkoly symbolistycznej. W czasach zdomi-
nowania tradycyjnych technik teatralnych przez naturalizm indyjska konwencja
dramatyczna, tak jak ja prezentowal Sylvan Lévi i jak ja postrzegal Lugné-Poe, nie
mogta by¢ rozumiana jako powrét do sztucznosci w teatrze. Z symbolizmem 1a-
czyly ja realizm psychologiczny oraz brak zwigzkéw z zyciem realnym. Zaréwno
tradycja indyjska, jak i zalozenia symbolizmu podkreslaly role wizualnosci, po-
etyckosci i kontemplacyjnych opiséw przyrody. W przedstawieniu Théatre de
I‘Oeuvre odwotano si¢ do tradycji indyjskiej, zrezygnowano z ozdobnikéw oraz
rekwizytéw. Zastosowano styl deklamacyjny. Lugné-Poe zagral w nim role Kali-
dasy, a spektakl byt jednym z niewielu przez krytykdéw ocenionych pozytywnie
w krotkiej historii tego teatru. Praca nas tym spektaklem odkryla normy kla-
syczne, co wychwalal miedzy innymi Brunetiere, i umocnila pozycje teatralnej
metody symbolistycznej” (Sinha 2002, s. 82-83).

Premiera Sakuntali inicjujaca dzialalno$¢ Teatru Kameralnego pod kierow-
nictwem Aleksandra Tairowa (12 grudnia 1914 r.): ,najkrécej méwiac, data
malemu teatrowi moskiewskiemu sposobnos¢ do zamanifestowania swojej od-
miennosci wobec innych teatréw” (Savarese 2010, s. 523). Kazimierz Braun
w pracy Wielka Reforma Teatru w Europie wyrdznil w tworczej dziatalno$ci Tairo-
wa trzy okresy i pierwszy z nich scharakteryzowal jako ,lata przygotowan,
terminowania, pierwszych préb rezyserskich i réznokierunkowych poszuki-
wan w poczatkowym okresie dziatania Teatru Kameralnego, gdzie$§ do roku
1920” (Braun 1984, s. 235). Z kolei Jerzy Koenig we wstepie do polskiego wy-
dania Notatek rezysera Aleksandra Tairowa podaje ogélna charakterystyke stylu
teatralnego artysty:

»[-..] Broni sie przed jednym: przed teatrem obyczajowym. Jest wierny sobie
i swojemu programowi, wytozonemu w Notatkach rezysera. [...] chce, aby dla
widza Teatru Kameralnego widowisko sceniczne bylo «cudowng sztuka teatru,
a nie iluzorycznym majakiem feerii, albo czarodziejskiej latarni, tak samo ob-
cych sztuce teatru, jak i ztuda zycia». [...] Lubi patos i melodramat w postaci
czystej, «1adny» byl u niego nawet programowo antyestetyczny Brecht. Stylizo-
wany gest i §piewna modulaqa glosu poza wdzieczna i zrytmlzowany ruch —
konsekwentnie rozwija w swojej dzialalnoéci inscenizacyjnej pierwsze propozy-
cje zgtoszone w okresie, kiedy formowata sie dopiero linia repertuarowa, szkota
aktorska, styl inscenizacyjny, typ scenografii” (Koenig 1964, s. 20).
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Na temat Sakuntali Jerzy Koenig stwierdzit:

»Pierwszym spektaklem byta Siakuntala Kalidasy. Wybér z pewnoscia nie byt
przypadkowy: dramat staroindyjski stanowil znakomity material dla polemiki
z teatrem naturalistycznym, pozwolil teatrowi wyzwoli¢ si¢ ze sztamp dzie-
wietnastowiecznych, [...] [Tairow] nie wldkl za sobg bagazu narostej z wiekami
tradycji inscenizacyjnej. [...] nie chcial teatru naturalistycznego, nie chciatl teatru
umownego, jak nazywal przedrewolucyjne proby stworzenia przez Meyerholda
symbolistycznego teatru statycznego. A wiec ani historyczno-realistyczne deko-
racje, reprodukujace wiernie krajobraz indyjski, $wiatynie i palace, ani plaskie,
malarskie tlo sceniczne, ani kotary teatru umownego” (Koenig 1964, s. 18).

W refleksjach polskich badaczy na temat inscenizacji Tairowa studia badaw-
cze artysty, przygotowujace go do pracy nad tekstem Kalidasy, sa potraktowane
jedynie domyslnie. Wazne dla finalnego ksztaltu tej realizacji (jak i pdzniej-
szych prac artysty, zwlaszcza dla struktury widowiska i koncepcji kostiumu
aktorskiego) byly odniesienia do analiz Sylvana Léviego, jak rowniez wyprawa
Tairowa do Musée Guimet w Paryzu i muzeéw londynskich, gdzie robit szkice
i obmyslat wizje sceniczng przyszlego spektaklu (Savarese 2010, s. 525).

W miesigcach poprzedzajacych premiere Tairow studiowal w Paryzu indyjski
kostium i maski oraz dzielo Sylvana Léviego. Adaptujac indyjskie pryncypia
sceniczne uchwycit wlasna idee, zrozumial, Ze wersja sceniczna projektu nie po-
winna uwzglednia¢ niczego poza aktorem i emocjami. [...] Akcja Sakuntali dziata
sie na tle prostej kolorowej kurtyny, ktérej barwa nawigzywata do nastroju [rasa]
poszczegolnych scen i byta zredukowana do narracji dramatycznej (scena mito-
sna, przeklenstwo, pozegnanie, odtragcenie; bez sekwencji odnoszacych sie do
moralnodci). [...] Tairow eksperymentowal tez z gestem, pantomimga i kostiu-
mem. Uwolnit dialogi od wiersza, uzyt stylizacji. Aktorzy byli péinadzy. Majac
na wzgledzie wskazéwki Bharaty, Tairow pomalowal ciala aktoréw kolorami
reprezentujacymi cechy charakteru postaci. Aktorzy poruszali sie w poltancu,
wykonywali stylizowane gesty, przypominajace taniec sanskrycki” (Sinha 2002,
s. 84).

Inscenizacja Sakuntali w znacznym stopniu ukierunkowala styl teatralny
Tairowa, ktory ,, byt najbardziej artystowskim rezyserem w Moskwie i prowadzit
teatr estetyzujacy, a zarazem absolutnie apolityczny. W teatrze tym i w stylistyce
inscenizatora dominowaly taniec, muzyka, $piew i malarstwo” (Braun 1984,
s. 23).

Podobnie jak inscenizacje Lugné-Poe i Tairowa, spektakl zrealizowany
w roku 1960 przez Jerzego Grotowskiego reprezentowal nurt przeciwstawny
wobec tradycji teatru literackiego i psychologicznego, jednak nalezat juz do zja-
wisk inicjujacych drugi etap Reformy Teatru europejskiego, i mimo ze nawig-
zywal do dyskursu podjetego wczesniej (ogdlnie moéwiac, dotyczacego autono-
micznosci sztuki teatru w ujeciu Wsiewoloda Meyerholda i Jewgienija Wach-
tangowa oraz aktorstwa — system Konstantego Stanistawskiego), to przede
wszystkim wyznaczal nowe obszary poszukiwan teatralnych w obrebie filozofii
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teatru, antropologii teatru, widowiska i kultury, rytualnosci i metafizyki teatru
(niektore z tych obszaréw eksplorowal juz Antonin Artaud).

»Podobnie jak kiedy$ dla Aleksandra Tairowa, rowniez dla Grotowskiego Siakun-
tala stanowita baze do polemiki z teatrem naturalistycznym i wazny etap w po-
szukiwaniu — jak sam moéwil — «absolutu teatralnosci»” (Ciechowicz 1982,
s. 132).

Symbolicznym tropem, ktéorym mozna by podazaé, biorgc pod uwage nie
tyle bezposrednie inspiracje, ile raczej $wiadome podkredlenie przez Grotow-
skiego przynaleznoéci do zreformowanej w czasach Tairowa wizji teatru eu-
ropejskiego, jest dos¢ sugestywna zbieznoé¢ dat premier Sakuntali w Teatrze
Kameralnym i w Teatrze 13 Rzedéw: 12 i 13 grudnia. Znaczace jest takze to,
ze w odniesieniu do Grotowskiego opracowania nie wspominaja o tym, czy
podobnie jak Lugné-Poe i Aleksander Tairow w pracy nad Sakuntalg odnosit sie
on do traktatu Bharaty czy analiz orientalistycznych po$wieconych indyjskiej
tradycji teatralnej (poza wspomnianym juz dzietem Sylvana Léviego, w latach
1951 i 1956 opublikowano kolejno pierwszy i drugi tom angielskiego tluma-
czenia taktatu Baraty — Natjasastre4, a w Polsce w latach 1924 -1939 ukazaly sie
drukiem artykuty Stanistawa Schayera, w tym Klasyczny teatr indyjski i Somatyzm
psychologii indyjskiej (Schayer 1988), a w roku 1946 opublikowano rozprawe
Andrzeja Gawronskiego Poczqtki dramatu indyjskiego a sprawa wplywow greckich).
Badacze zwracajg uwage raczej na zainteresowanie Grotowskiego aktorstwem
i treningiem aktorskim w kathakali, co zresztg wielokrotnie podkreslat sam
artysta:

~Reakcje twarzy $ci$le odpowiadajg reakcjom catego ciata. Nie zwalnia to jed-
nak aktora z obowiazku wykonywania ¢wiczen twarzy. Wiadciwe i uzyteczne sa
w tej materii zalecenia Delsarte’a, takze trening mie$ni twarzy stosowany przez
aktoréw w klasycznym indyjskim teatrze kathakali” (Grotowski 2007, s. 140).

[...] Ale jest co$ w teatrze orientalnym, jaki znam, w Operze Pekinskiej przed
rewolucja kulturalng, w teatrze kathakali w Indiach (méwie o tych teatrach,
gdyz miatem okazje przyjrze¢ sie ich pracy od wewnatrz) — otdz jest w nich
co$ wspaniatego, pieknego, co mégtbym nazwa¢ «moralnoscig pracy»”> (zob.
Osinski 1993, s. 136).

Nie jest jasne, gdzie Grotowski po raz pierwszy zetknal si¢ z forma klasycz-
nego teatru indyjskiego®, w tym z kathakali. Mozliwe, ze jesienig 1954 roku

4 Dalej przyjeto skrotowy zapis tytutu taktatu Bharaty Natjasastra — (NS).

5 Fragment wypowiedzi Grotowskiego na spotkaniu z uczestnikami i go$¢mi III Miedzynaro-
dowego Festiwalu Teatréw Studenckich we Wroclawiu, 23 pazdziernika 1971.

6 Nalezy dodad, ze: 6 grudnia 1936 r. w Starym Teatrze w Krakowie wystepowala tancerka
hinduska Nyota Inyoka (misteria taneczne); 29 i 30 maja 1937 r. w Starym Teatrze w Krakowie
tanczyl balet hinduski Udaya Shankara; 14 i 18 wrzeénia 1937 r. w Starym Teatrze w Krakowie
wystapil hinduski tancerz Ram Gopal; w dniach 7-16 pazdziernika 1954 r. goscil w Polsce (War-
szawa, Poznan) Hinduski Zespét Muzyki i Tanca, w programie pierwszej cze$ci wystepu znalazl
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w Krakowie lub latem 1957 roku podczas pobytu we Francji, kiedy w czasie
Miedzynarodowego Spotkania Mlodziezy w Awinionie ,brat udzial w semina-
riach teatralnych Jeana Vilara” (Osinski, 1978, s. 9). Prawdopodobne jest to,
ze okazja do naocznego spotkania z teatrem indyjskim i scenicznym opracowa-
niem Sakuntali Kalidasy byt pobyt na studiach rezyserskich w Gosudarstwien-
nom Institutie Tieatralnowo Iskustwa im. A. W. Lunaczarskiego w Moskwie
w roku akademickim 1955/1956” (Osinski 1978, s. 9).
Biswajit Sinha (2002, s. 92) odnotowuje:

W roku 1956 w Moskwie zorganizowano «Festiwal Kalidasy». Program obej-
mowat trzeci akt Sakuntali i recytacje werséw z Malavikiagnimitry. Wtedy po raz
pierwszy rzad radziecki wydal znaczek pocztowy upamietniajacy geniusz wiel-
kiego poety Kalidasy” 7.

Brak jakichkolwiek komentarzy, ktére moglyby $wiadczy¢ o zainteresowa-
niu Grotowskiego teoria i estetyka indyjskiej tradycji teatralnej jako obszarem
badan niejako wyjetym z szerszego kontekstu kulturowego. Wydaje sie, ze dla
niego wazniejsze niz to, poprzez jakie formy wyraza sie indyjska tradycja te-
atralna, bylo pytanie — dlaczego i w jakim celu formy te zaistnialy? Utrwalone
w wielu opracowaniach i wspomnieniach opisy, poczawszy od do$wiadczen
wyniesionych przez artyste z domu rodzinnego i z pobytu w Nienadéwce, po
jego wyprawy do Indii w latach 1968/1969, 1969/19701 1976/1977, jasno pre-
cyzuja, ktére z obszaréw indyjskiej tradycji kulturowej byly dla niego istotne.

~Pierwsze fascynacje Orientem spotykamy u Grotowskiego juz w dziecinstwie.
Decydujacy wplyw na rozbudzenie tych zainteresowan miata matka” (Osinski
2008, s. 166).

»Grotowski [...] opowiedziat mi, ze swojg fascynacje Indiami zawdziecza matce
Emili, ktéra byla «hinduistka». Wtedy jeszcze raz wspomnial o roli, jaka miata
dla niego ksigzka Paula Bruntona Sciezkami jogéw, ktéra matka data mu do prze-
czytania, gdy miat osiem czy dziewie¢ lat” (Barba 2001, s. 69-70).

[...] doznalem wstrzasu czytajac te ksigzke, jak Brunton, gdy zatknal sie
z Mahariszi8. Bytem chory, mialem goraczke, a w ogole bylem jeszcze chtop-
cem. Pamietam, ze moja ciotka zrobita matce awanture o te ksigzke. Uwazala,
ze jestem za maly — mialem osiem lat — i Ze to Zle na mnie dziala. W dwa
lata pozniej, a wiec gdy miatem dziesie¢ lat, jeszcze raz przeczytatem Sciezkami

sie taniec-pantomima w stylu klasycznym kathakali; 24 lipca 1956 r. wystepowal w Teatrze im.
Juliusza Stowackiego w Krakowie Hinduski Zesp6t Artystyczny, w programie m.in. tafice kathakali;
9-10 stycznia 1960 r. w teatrze im. Juliusza Slowackiego w Krakowie odbyly si¢ wystepy hin-
duskiego zespotu ,Darpana” (w programie pokaz kathakali); Osinski 2008, s. 50, 54, 57, 88-89,
111, 132.

7 W czasopi$mie ,,Natya” (jesienne wydanie migdzynarodowe z roku 1958) czytamy, ze w te-
atrze im. Aleksandra Puszkina w Moskwie wystawiono dramat Kalidasy i Ze to opus magnum — jak
glosi plotka — mialo wesprze¢ teatr radziecki; zob. Sinha 2002, s. 92.

8 Ramana Mabhariszi, Ramana to nazwisko, Mahariszi znaczy ,wielki medrzec”.



www.czasopisma.pan.pl l &AN www.journals.pan.pl
<D

KONTEMPLACJA I EKSPRESJA 27

jogow i zrobilem sobie notatki, ktére mam do dzié. Probowatem takze stosowac
praktyki uprawiane przez Mahariszi. Nie mialy one innego skutku poza tym, ze
okazaly sie szkodliwe dla zdrowia” (zob. Raszewski 1993, s. 100).

Nie ma potrzeby przytacza¢ w tym miejscu dalszych szczegbétowych przykta-
déw obrazujacych dynamike studiéw Grotowskiego nad indyjskimi technikami
ezoterycznymi ($iwaizm, tradycja Bauldéw), szkotami filozofii indyjskiej (we-
danta) czy technikami medytacyjnymi (joga), gdyz informacje na ten temat
znajduja sie w wielu publikacjach, warto jednak przypomnie¢, ze juz w okresie
krakowskich studiéw utrzymywatl on kontakty z Helena Willman-Grabowska
oraz z ks. Franciszkiem Tokarzem, a ,,w latach 1957-1958 prowadzit cykl wy-
ktadow publicznych z zakresu filozofii orientalnej” (Osinski 1980, s. 35; 1993,
s. 117-123; 2008, s. 165-175). W aspekcie stricte teatralnym w okresie pracy
nad Sakuntalg Grotowski szczegolnie interesowat sie Kosmicznym Taficem Siwy
oraz rytualnymi praktykami sekty Pasupatéw, jednego z odtaméw Siwaizmu®.
Rozlegte i zarazem jasno ukierunkowane studia artysty nad Indiami pokazuja,
ze jego droga do Sakuntali miala o wiele bardziej osobisty i kulturowy niz es-
tetyczno-teoretyczny charakter i byla wyrazem praktycznego oswajania przez
Grotowskiego przejawow zycia duchowego hinduistéw oraz jedng z drég jego
osobistego spelnienia poprzez teatr.

Realizacja Sakuntali (po Orfeuszu wedtug Cocteau — premiera 8 pazdzier-
nika 1959 r., Kainie wediug Byrona — 30 stycznia 1960 r. i Misterium-buffo
wedlug Majakowskiego — 31 lipca 1960 r.) stata sie¢ — co potwierdza zaréwno
Grotowski, jak i opinie badaczy — zarazem ,pierwszym jak gdyby krokiem
ku wigczeniu w perspektywe «teatru inscenizacji» problematyki aktorstwa [...]
aktorskiej metody (Kelera 1999, s. 76), jak i punktem granicznym wyznaczaja-
cym cezur¢ migdzy okresem badania mozliwosci tworzenia znakéw w teatrze
europejskim” (Grotowski 1990, s. 76-77; Osinski 2008, s. 188-189) a poszu-
kiwaniem nowego paradygmatu teatralno$ci w teatrze europejskim. Sceniczna
forma Sakuntali zapowiadata, wyrazona explicite nieco pézniej (w roku 1962),
koncepcje ,, teatru ubogiego” (okreslenie uzyte przez Ludwika Flaszena), ktérej
»glowne przykazanie brzmi: nie wprowadzaé do toku akcji niczego, czego nie
ma w niej od samego poczatku” (Slowiak, Cuesta 2010, s. 26; Grotowski 2007,
s. 63). Na realizacje tekstu Kalidasy z pewno$cia nie mozna patrzeé jedynie
z perspektywy wplywéw indyjskich 19, cho¢ wydaje sie, ze w poczatkowej fazie

9 Praca dyplomowa Jerzego Grotowskiego, ,,Gra w Sziwe”, Wydzial Rezyserski, Panstwowa
Wyzsza Szkola Teatralna im. Ludwika Solskiego w Krakowie, 5 listopada 1960 r.; zob Osinski
1980, s. 80.

10 Kontekst pracy nad tym przedstawieniem mogta stanowi¢ jednoczesnie genezjanska i dalijska
tradycja Reduty, na co zwracal uwage miedzy innymi Zygmunt Molik: ,W tym czasie Grotowski
byt bardzo zainteresowany historig Reduty, duzo czytal na ten temat, co mogto mie¢ jakis zwigzek
z nasza praca nad Sakuntalg” (Rozmowa autorki z Zygmuntem Molikiem o Sakuntali, Wroclaw, sala
Teatru na Grobli, 25 lutego 2002 r.). Por. ,Tradycje pracy Reduty uwazamy za wlasng”, z telegramu
przestanego przez Grotowskiego do uczestnikdéw spotkania redutowego w dniu 29 listopada 1964;
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poszukiwan teatralnych Grotowskiego mialy one najbardziej $wiadomy i twor-
czy charakter. Swiadczy o tym miedzy innymi spéjnos¢ formalna elementéw
przedstawienia oparta na faktorach giebokiej struktury narracyjnej akcji, czy-
telnych na poziomie scenopisu Siakuntali opracowanego przez Grotowskiego.

ANALIZA SCENOPISU PRZEDSTAWIENIA JERZEGO GROTOWSKIEGO
SIAKUNTALA WEDEUG KALIDASY

Grotowski podzielit akcje dramatu na dwa akty, ktére w ogélnym zarysie od-
powiadaja oryginalnemu podziatowi tekstu Kalidasy na faktory energetyczne:

— dazenie bohateréw (kochankéw) do polaczenia (unia — sambhoga,
NS, VI. 45.);

— rozdzielenie ich (rozlaczenie — vipralambha, NS, VI. 45.), w zakonczeniu
zwienczone zjednoczeniem !1.

Czeé¢ pierwszg scenariusza (strony 1-43) rozpoczyna , Inwokacja” (nandi),
ktoéra zgodnie z konwencjg dramatu sanskryckiego nalezy do elementéw wstep-
nych zaréwno tekstu, jak i przedstawienia, i ma charakter rytualny. Tak jak
w oryginale, Inwokacja w wersji Grotowskiego po$wiecona jest Siwie, jednak
rézni je zaréwno wizja boga, jak i sposéb obrazowania jego przymiotéw. Wersja
Kalidasy skierowana jest do Siwy Laskawego i odwotuje sie do jego manifesta-
¢ji w cyklicznym rytmie wszech$wiata oraz w rytmie wyznaczajacym dzialania
ofiarne. Wersja Grotowskiego wyraza wizje antropologiczna, odwotujaca sie do
podmiotowego dazenia do jednosci z Siwa jako Absolutem. Wersje rozni takze
dtugos¢ tekstu i sposéb rytmizacji — w wersji Grotowskiego mozna doszuki-
wac si¢ podobienstwa do frazy Mickiewiczowskiej.

zob. Osinski 1972, s. 43. Zbigniew Osinski (2003, s. 122-123) opisuje: ,,Przez dwadziescia lat
swojego istnienia Reduta realizowala niemal wylacznie utwory dramatyczne. Byly to teksty re-
prezentujace rézne gatunki dramatyczne, najwyzej jednak stawiano «misteria», ktérych teatralne
wcielenia mialy stanowi¢ ostateczny cel wszystkich usitowan kierownictwa i zespolu. W rozu-
mieniu Osterwy i Limanowskiego misteria oznaczaly po prostu utwory otwarte na problematyke
metafizyczna: od starozytno$ci po wspédtczesnosdé, od Orestei Ajschylosa i Siakuntali Kalidasy po
Miguela Mariarg Oskara Milosza”.

11 Analiza zostala oparta na dokumentach przedstawienia, giéwnie na scenopisie (obejmujacym
strone tytutowa i 71 stron tekstu oraz jedna stron¢ nienumerowana, zawierajaca piesn ,Po cigz-
kiej pracy”), ktéry pozwala zrozumie¢ strukture narracyjna przedstawienia Grotowskiego, oraz
na pozostalych zachowanych Zrédlach: zaproszenie na premiereg, program (zawierajacy afisz z in-
formacjami o tytule przedstawienia, obsadzie, dacie premiery, kadrze Teatru 13 Rzeddw, licengji
i subwencji) oraz fotografie ukazujgce kilka rozwiazan scenicznych, z podpisami zawierajacymi
przyporzadkowane im dialogi, regulamin patrzenia dla Widzéw, a szczegélnie Recenzentéw (8 pa-
ragrafoéw), recenzje prasowe, fotografie.

Obsada: Siakuntala (Aktorka) — Rena Mirecka, Krél Duszjanta (Sutradhara) — Zygmunt
Molik, Wesotek (Jog II) — Antoni Jaholkowski, Anasuja — Barbara Barska, Prijamwada — Ewa
Lubowiecka, Rybak — Antoni Jahotkowski, Jog I — Andrzej Bielski, oraz wiele innych oséb,
zwierzat, ptakéw i roslin, nie méwiac juz o owadach. Kostiumy: dzieci ze Szkoty Sztuk Plastycznych
w Opolu (klasa Wincentego Maszkowskiego).
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»Ktore sg widomymi cialami Siwy:
Woda, owo najpierwsze dzielo rak stworzyciela,
I ogien, co ofiare niesie, wedtug przepiséw zlozona,
I kaptan ofiarujacy,
I stonice, i ksiezyc, ktore pospolu czasem kieruja
Eter — podloze dzwieku — co wszech$wiat przenika
Ziemia, prapoczatek wszystkiego nasienia,
I wiatru tchnienie, ktére ozywia wszelki twor —
W tych o$miu ciatach
Siwa taskawy
Niechaj wam sprzyja!” (Kalidasa 1957, s. 3).

»Sziwoham, Sziwoham — Jam jest ON, Sziwa. Ja sam.

Nie jestem cnota ni grzechem, radoscia ni bélem.

I nie $wiatyn czy ksiag, rytualéw czy pielgrzymek wielko$cia.
Anim rado$cig jest, ani radosnem, ni radujacym sie.

Bom jest Sat-Czit-Ananda.

Bytu-szczescia-$wiadomosci Petnia.

Sziwoham, Sziwoham — Jam jest ON, Sziwa, Ja sam.

Nie-ma dla mnie réznic kast, ani $mierci, ni przed nig obawy.

Ani tez istnial czas gdym sie narodzil, czy ojcéw mial,

Przyjacidt, rodzine, nauczyciela, czy uczniéw.

Bom jest Sat-Czit-Ananda.

Bytu-szczescia-§wiadomosci Petnia.

Sziwoham, Sziwoham — Jam jest ON, Sziwa. Ja sam.

Zmysly mnie nie dotycza, anim jest wyzwolen, ani poznawalnem.
Bezksztaltnem jestem i Bezgraniczno$cia poza Przestrzenig i czasem.
Bom jest Sat-Czit-Ananda,

Bytu-szczescia-§wiadomosci Petnia.

Sziwoham, Sziwoham — Jam jest ON12.

Inwokacj¢ do Sakuntali Grotowskiego rozpoczyna mantra: ,Siwo aham: Ja
]estem Siwa” , ,,Slwo aham: Ja jestem Siwa” s ,,Szwo aham: Ja jestem Siwa”. Intonowa-
nie tej mantry jest Jednym ze statych elementéw rytuatu tantrycznego!3, a jej
mistyczne znaczenie przejawia si¢ w chwili, kiedy praktykujacy adept (sadhaka)
przeistacza si¢ w Siwe (Bhairawe), by czci¢ swo;q Sakti (Mookerjee, Khana
1993, s. 184). Praktyka Tantry jest jedng z sekt §iwaizmu:

12 Jerzy Grotowski, Siakunatala wg Kalidasy, maszynopis, ze zbioréw Instytutu Grotowskiego we
Wroctawiu, s. 1 (w posiadaniu autorki). Por. Swetaswatara Upaniszad, I. 10.: , Pierwotna natura
jest przemijajaca, Za$ Pan Hara jest nieSmiertelny i nie przemija, Tym, co przemija, a takze dusza,
jeden bog zarzadza, O tym nalezy rozmyslaé, taczac sie z nim, stajac si¢ jego istotg Coraz bardziej
i bardziej, az zniknie wszelka niewiedza”; Upaniszady 1998, s. 386.

13 Sansk. tan — ,,rozciagaé (sie)”, ,spelnia¢”. Tantryzm to ruch filozoficzno-religijny powstaly
w Indiach ok. IV w. ne., zaréwno doktryna, jak i praktyka drogi wyzwolenia za zycia przez
osiaggnigcie nadnaturalnej magicznej mocy siddhi; zob.Tadeusz Hermann, ,Tantra”, w: Maly stow-
nik... 1992.
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»[...] opiera si¢ na koncepcji Bytu Najwyzszego jako jednosci dwuaspektowej
catosci okreslanej jako Siwa-Siakti, Siwa — Kosmiczna $wiadomog¢, i Siakti —
jej kreatywna energia, sa odwiecznie zlaczeni, jedno nie moze zosta¢ odrdz-
nione od drugiego. Jedynie w planie relatywnym jedno wydaje sie oddzielone
od drugiego. [...] Zgodnie z Tantra wszystkie manifestacje oparte sg na duali-
zmie pryncypiow: meskiego (Purusza — Kosmiczna $wiadomos$¢) i zenskiego
(Prakryti — Kosmiczna potega natury). Purusza, ktérego natura jest statyczna,
w planie transcendentalnym jest nierozréznialng jednosécia, Siwa. Prakryti, Na-
tura jest synonimem Sakti, kinetycznej energii kosmosu, podstawowej energii
wprawiajacej stworzenie w ruch. W rzeczywisto$ci $wiat jest caloscig wielosci
doswiadczenia, jest Siwa-Sakti, Purusza-Prakryti, meski-zefiski. [...] Zgodnie
z przekonaniem, Sakti wyraza wszelkie aspekty zycia, od kreacji do zniszczenia,
od zmystowos$ci do wzniostosci, od zyczliwoéci do grozy. [...] Tantrycy identyfi-
kujg ja z Absolutem lub Jednia... [...] W procesie samoaktualizacji, najwyzszego
celu identyfikowanego z rozbudzaniem kundalini, jest postrzegana jako mikro-
kosmiczna reprezentacja zenskiej mocy Sakti” (Mookerjee, Khana 1993, s. 16).

W planie antropologicznym nierozdzielnos¢ Sakti i Siwy manifestuja ele-
menty (tattva) Siwy i Sakti w cztowieku. Siwa, ktory jest czysta $wiadomoscia,
rezyduje w najwyzszym i najwazniejszym splocie (sahasrara) znajdujacym sig
u szczytu glowy, Sakti za§ w splocie najmzszym (muladhara). Praktyka Tan-
try stuzy rozbudzaniu Sakti, aby wznoszac sie od dotu ku goérze potaczyta sie
z Siwa. Wznoszenie sie Sakti okreélane jest takze jako rozbudzanie kundalini,
wewnetrznej Sakti, energii — mocy laczacej centra energii psychicznej (éakra) 14
czlowieka wspoitworzace jego ciato subtelne (obrazuje to splot $pigcego weza,
ktéry stopniowo, ruchem spiralnym unosi si¢ ku gorze). Stan potaczenia Sakti
i Siwy okreslany jest jako Sat (Byt), Cit (Swiadomos¢), Ananda (Blogos¢). Inna
manifestacja jednosci Siwa-Sakti nazywana jest Ardhanariswara (pét-kobieta,
poét-mezczyzna), prawa strona ciata cztowieka reprezentuje pryncypium me-
skie, a lewa pryncypium zenskie. O Ardhanari$wara mozna réwniez méwic
w ujeciu ezoterycznym jako o zwigzku wypowiedzi — mowy (vak) i jej sensu
(artha) — na przyktad Kalidasa postrzegat w niej reprezentacj¢ unii Siwa-Sakti
(Sakti jako Parwati), (Sivaramamurti 1974, s. 25). Jednos¢ Slwy i Parwati opi-
suja tez podania mitologiczne. Jedno z nich méwi o Siwie pograzonym w me-
dytacji na gérze Kaljasa i o zabiegajacej o jego uwage Parwati. Parwati najpierw
uprawia ascezg, a gdy nie odnosi to pozadanego skutku, zaczyna tanczy¢ przed
Siwa. Siwa obdarza ja wtedy swoim spojrzeniem. Inna reprezentacja tego mitu
jest wersja opisana w Natjasastrze (NS IV.255-256). Jedno$é Slwy i Parwati
wyraza opis dotyczacy delikatnego i wdzigcznego (Lasja) tanca Parwati, wto-

14 Siedem czakr wspolttworzacych cialo eteryczne cztowieka jest powigzanych z uktadem nerwo-
wym, ich wibracja jest dostosowana do $wiatla i dZzwigku, pobudzanie czakr prowadzi do osiagania
wyzszych standéw $wiadomosci, a pelne otwarcie kanatéow energetycznych ku rzeczywistosci po-
nadzmystowe;j.
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rujacego ekspresywnemu i energetycznemu (Tandava) taficowi Siwy!5. Celem
praktyk tantrycznych jest osiggniecie unii i jednosci z Absolutem (w réznych
wymiarach doswiadczenia) dzieki $wiadomemu dzialaniu wyrazajacemu sie
miedzy innymi poprzez rytmizowane ruchy, gesty i formuly rytualno-magiczne,
to jest technike medytacji aktywnej. Praktyki tantryczne korzystaja réwniez
z technik jogi jako metody pobudzania czakr (laja joga), dyscyplinowania ciala,
wspomagajacej koncentracje, integracje wewnetrzng i integracje z natura.

Przez wprowadzenie do ,,Inwokacji” poprzedzajacej Sakuntalg tresci o cha-
rakterze ezoterycznym-filozoficznym Grotowski podkreslit podporzadkowanie
calo$ciowej koncepcji widowiska paradygmatowi wykraczajacymi poza hory-
zont stricte estetyczny. Wskazal tez faktory porzadkujace strukture rytmiczno-
-czasowgq spektaklu (odwotlania do idei rytmu), paradygmat techniki gry aktor-
skiej (wertykalno$¢), jak réwniez sposéb reprezentacji1® i konceptualizacji sen-
sow dramatu. Charakter wiedzy i obszar doswiadczenia, ku ktérym Grotowski
odwotat sie w ,,Inwokacji” do Sakuntali, taczy izometrycznoé¢ — wiedza ta nie
ma wymiaru intelektualnego i teoretycznego, ale ujawnia si¢ w do$wiadczeniu,
stopniowo poddanym uporzadkowaniu przez technike kontemplacyjno-rytu-
alna.

,Sakuntala to jeszcze nie «technika», a zabawa, szal, przekraczanie bariery. Tutaj
nie wychodzilo si¢ poza mozliwosci psychiczne. W Sakuntali nie byto takich wy-
zwan. Wychodzito sig tylko poza fizyke. Trudne pozycje, w ktérych praktycznie
nie mozna $piewac, ale do wszystkiego mozna si¢ przyzwyczai¢, a potem wycho-
dzi. Czasem to, co wydaje si¢ niemozliwe, mozna osiaga¢. Osobiscie do prze-
kroczenia progu mozliwoéci psychicznych doszedlem dopiero w Akropolis, petna
potencja dajaca mozliwo$¢ wydobycia glosu jakby ze szczytu, z tytu glowy. Po
prostu trzeba siebie przekroczy¢, dotkna¢ niemozliwego, co z ludzkiego punktu
widzenia jest trudne. Jest to stan koncentracji na sacrum, nie to, ze ja sie kon-
centruje, stamtad sie bierze cala energia fizyczna i psychiczna” (Molik 2002).

Sensy wyrazone w , Inwokacji” podkresla nazwanie Sakuntali ,,erotykiem” 17.
Oczywiscie, Kalidasa ukazuje narastanie i spowolnianie dynamiki erotycznych

15 Ten, kto épiewa i taficzy «kroki (Caritas) Siwy» (poetyckie wyrazenie na czyny i dziatanie),
zostanie wyzwolony i osiagnie niebo, Siva-loka” (NS IV.328); cyt. za: Srivastava 2004, s. 7-10.

16 Niezwykle syntetycznym i jednoznacznym tego przykiadem jest fotografia z przedstawienia
pokazujaca scene mitosnego zwiazku Duszjanty i Sakuntali. Jej opis jest nastepujacy: Sakuntala
i Krol (oddaja sie mitosci), Jogowie (odwracajg wzrok), Gazela (stoi melancholijna); uktad ruchu
scenicznego opiera si¢ na tym, ze Rena Mirecka i Zygmunt Molik, stojac w poblizu umieszczonej
w centrum sceny formy wertykalnej, Iacza si¢ wierzcholkami gléw, a ich ciala pozostaja od siebie
oddzielone. Pozycja ta, fizycznie prawie niemozliwa do wykonania, ma silny kontekst symboliczny,
ktéry mozna interpretowaé z punktu widzenia zaréwno reprezentacji tresci tantrycznych (potla-
czenie sahasrara czakr jako wyraz idei potaczenia dwoistoéci w Absolucie), jak i charakteru relacji
taczacych pare bohaterdéw, ktdrych zwiazek jest nie tyle cielesny, ile duchowy.

17 Symbolicznym i zarazem doslownym potwierdzeniem zamystu inscenizatoréw byta koncepcja
architektury przestrzeni scenicznej opracowana przez Jerzego Gurawskiego, odwolujaca si¢ do
ksztaltu fallusa i ztozonej indyjskiej symboliki lingamu jako reprezentacji Siwy.
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relacji miedzy para bohateréw — Duszjantg i Siakuntalg (pryncypiami: me-
skim i zenskim), jednak treé¢ ,Inwokacji” Grotowskiego wyraznie akcentuje
tantryczng interpretacje tego terminu — chodzi o zwigzek mitosny bedacy wy-
razem kosmicznej aktywnosci Siwy-Sakti. W tym kontekscie termin ,erotyk”
mozna fgczy¢ z rytualng technika prowadzacg do przemiany, a ostateczng uni¢
kochankoéw traktowac jako symbol osiggniecia mistycznej jednoéci z Absolutem
(w Absolucie).

Druga czeécia I aktu wedtug scenopisu Siakuntali byt ,Prolog” (s. 1-3).
W prologu dramatu sanskryckiego Sutradhara (kierownik trupy aktorskiej)
zgodnie z konwencja klasyczna prowadzi rozmowe z aktorka. Jednym ze statych
elementéw tej rozmowy jest wymienienie tytutu przedstawienia. W scenopi-
sie Grotowskiego element ten nie ulega zmianie, tytul brzmi: Siakuntala albo
Pierscieni fatalny. Grotowski dodat jednak do prologu nowe kwestie Sutradhary:

Czcigodni!

Akcja gléwna toczy sie na scenie centralnej. Wszelako za waszymi plecami za-
siadaja réwniez aktorzy.

Ci z was, ktérzy siedzie¢ beda do nich plecami nie musza sie odwracaé. Wszystko
to, co si¢ méwi nie na scenie centralnej, ale tam i tam — jest to raczej do
stuchania niz patrzenia.

Zreszta sprobujmy. Prosze. Prosze.

W tym miejscu wpleciony jest krétki fragment z Manusmryti (,Mezczyzna,
ktorego zycie trwa sto lat...”)

O! Widzicie? Mozna ich stucha¢ nie odwracajac sie. Dodam, zZe graja role jogéw,
ale nie tylko. Graja wiele postaci, caly ttum postaci, wszystkie, jak to sie méwi
— epizody. Raz sg tym, a raz tamtym. Nie dziwcie sie.

W, Prologu” w wersji Grotowskiego Sutradhara wyjasnia widzom ,en-
wironmentalng” 18 koncepcje przestrzeni, w jakiej rozgrywaé ma sie widowi-
sko. Zapowiada tez zamyst prezentacji akcji polegajacy na oscylacji miedzy
dwoma odmiennymi stylami reprezentacji — werbalnym i obrazowym. Gro-
towski zdaje sie tu nawigzywac do przytoczonych przez Bharate siéw Indry,
ktoéry méwit o teatrze jako rozrywce (przyjemnosci), stworzonej ku ,,stuchaniu”
i,patrzeniu” (NS, 1.12.), i by¢ moze — wyrdzniajac role statyczne i dynamiczne
— do wyjasnianej przez Bharate koncepcji styléw komunikacji vreti: werbal-
nego bharati, $wiadomego sattvati, delikatnego kaisiki i gwattownego arabhati
(NS, XXII). Sutradhara koncentruje przy tym uwage widzéw na scenie gléw-
nej i jednoczesnie daje im poczucie bezpieczenstwa wobec dziatan teatralnych,

18 Idea teatru enwironmentalnego nawigzuje do europejskich $redniowiecznych procesji i wido-
wisk religijnych oraz tradycyjnych form teatru azjatyckiego. W teatrze enwironmentalnym widz
zostaje jakby wlaczony w przedstawienie, co powoduje zmniejszenie wrazenia dystansu estetycz-
nego i niemozno$¢ rozpoznania czy postrzezenia przez widza catkowitej przestrzeni przedstawienia
mimo normalnej frontalnej linii ogladu; zob. Schechner 2003, s. 190.
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majacych miejsce w przestrzeni pozostajacej poza zasiegiem wzroku. Bezpie-
czenstwo emocjonalne widzéw jest jakby pierwszym elementem przemiany
ich $wiadomosci percepcji i $wiadomosci odbioru ku intuicyjnemu i pozba-
wionemu dystansu uczestnictwu w zdarzeniu teatralnym. Cytat z Manusmryti
ujawnia widzom idee widowiska, to jest prébe stworzenia wizji totalnej, odda-
jacej kompletny obraz do$wiadczen cztowieka uwienczonych samopoznaniem
i spetnieniem.

Po ,Inwokacji” i ,,Prologu” nastepuje ,Obraz pierwszy” (s. 4-18), ktéry
obejmuje pierwszy akt oryginatu. Grotowski rezygnuje tu z fragmentu tekstu
Kalidasy, w ktérym Bramin-Pustelnik i Uczniowie (tu Jog I) udzielajg kro-
lowi Duszjancie blogostawienstwa: ,,Oby$ otrzymat za to cnét pelnego Syna,
co bedzie panowa¢ nad $wiatem!”, Krél: ,,Dzieki wam za blogostawienstwo”.
W tekscie Kalidasy fragment ten spetnia w akgji role strukturalna, gdyz jest dra-
matyczng reprezentacjag momentu tzw. zasiania ziarna (bidza), stalego elementu
struktury dramatu sanskryckiego, ktérego rolg jest zainicjowanie i ukierunko-
wanie dziatania bohatera. Przez rezygnacje z tych kwestii Grotowski dokonat
zasadniczej rekonfiguracji napiecia dramatycznego, ktére ukierunkowal zgod-
nie z dynamika erotycznych relacji Duszjanty i Sakuntali. Zredukowal tym
samym role moralnego wymiaru akcji (sfere Dharma), a wzajemne zwigzki bo-
hateréw przyporzadkowal sferze erotyki (Kama). Jak mozna zalozy¢, motywacja
tego zabiegu bylo dazenie do prowadzenia akcji rownolegle w dwdch wymia-
rach doswiadczenia Kama: w wymiarze antropologicznym — reprezentowanym
przez zmieniajace si¢ relacje migdzy para bohateréw, oraz w wymiarze trans-
cendentalnym — reprezentowanym przez niezmienne prawa rzeczywistosci,
wprowadzone do scenopisu przedstawienia w formie wybranych fragmentéw
traktatow Manusmryti i Kamasutra, odzwierciedlajace ekwiwalencje porzadkow
indywidualnego i powszechnego. W sensie formalnym Grotowski przyporzad-
kowal wymienionym wymiarom akcji odpowiednio sekwencje dramatyczne
i epickie. Poza tym w sekwencji, w ktorej na scenie po raz pierwszy Sakun-
tala pojawia si¢ z przyjaciétkami, Grotowski dodat pieén tancerki:

»-..O druhy mite, blyszczace barwa, jak paw,

wiecie, my$my do tarica stworzone,

Sam Sziwa nam rado$¢ przeznaczyt i tan.
Hiw...o, hiw...o!

Coz za rozkosz dziewczyna w tancu by¢,
Czyz jest piekniejszy na $wiecie los?
Hiw...o, hiw...o0!” (s. 6-7).

Zaraz po tym lirycznym i radosnym fragmencie nastepuja kolejne dodane
do oryginalu strofy, stanowiace komentarz Jogéw do stéw piesni tancerki:
Jog 1
»A ja bym wolal by¢ gling przy drodze
Niz marna dziewczyng tanczaca:
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Hiw...o, hiw...0!”

Jog I

»Garncarz z niej moze ulepié dzban,

Co ludziom stuzy, a z tanca? Ach, z tanica céz?
Hiw...o, hiw...0!” (s. 7).

Sekwencja ta podkresla dychotomie miedzy dwoma wymiarami do§wiadcze-
nia rzeczywisto$ci wynikajacymi z postrzegania ,,ja” — wymiarem mistycznym,
wyrazajacym to, co indywidualne, stan uniesienia i zatracenia sie w Absolucie,
oraz wymiarem rytualnym, wyrazajacym to, co ogélne, konieczne i pragma-
tyczne.

Pod koniec aktu I tekstu Kalidasy, po stowach Sakuntali: ,,Coz ty masz za
prawo zatrzymywa¢ mnie lub odsylaé?”, Grotowski wprowadzil pierwsza se-
kwencje pochodzaca z Kamasutry: ,,Skoro kobieta, do ktérej zaleca si¢ mezczy-
zna, zblizyta sie do niego pod innym jakim$§ pozorem, przystepuje do niej tak, ze
jedno cialo dotyka drugiego, to jest pieszczota dotykajaca” ... (w sumie cztery
akapity tekstu Watsjajany). Fragment z Kamasutry pojawia sie pod koniec pierw-
szego ogniwa dramatu — ogniwa czolowego (mukha-sandhi) 1°, tre$¢ tego frag-
mentu odpowiada fazie relacji taczacych Duszjante i Sakuntale, a sam w sobie
jest on opisem zachowania si¢ pary kochankéw podczas pierwszego spotkania.

Drugi z kolei ,,Obraz” (s. 18-32) scenariusza Grotowskiego rozpoczyna sie
od intermezza konczacego akt II oryginatu, od siéw Joga I: ,O, jakze potezny
jest krél Duszjanta!...”. Grotowski zrezygnowat z catego aktu II tekstu Kalidasy
(ogniwo II poczotowe — pratimukha-sandhi — nie jest rozwijane), w zwiazku
z czym zaraz po stowach Joga nastepuje poczatek aktu III oryginalu i rozpoczyna
sie ogniwo III — tonowe (garbha-sandhi). Po stowach Sakuntali: , Luba, po co za-
trzymujesz krolewskiego wieszcza? On i tak juz tgskni za swymi matzonkami”,
po raz drugi Grotowski wykorzystal tekst Manusmryti — kwestie Joga I i Joga II
sa kompilacjg fragmentéw wybranych z Lekgji III i dotycza tego, jakich kobiet
mezczyzna powinien unika¢, a o jakie zabiega¢. Charakterystyka tych ostat-
nich odpowiada postaci Sakuntali. Po stowach Duszjanty: ,Wtedy, o cudna,
kiedy z twych warg, co sa jak paki $wiezo rozkwitle i nie dotkniete jeszcze
zadng dlonia, slodycz wypije niby trzmiel spragniony”, nastepuje dos$¢ diugi
(44 wersy) fragment recytowany przez Jogdw, rozpoczynajacy sie od: ,,Mdéwie
do ciebie, Sziwo”, a konczacy sie stowami: ,,Oto i zakoniczenie rozkoszy mito-

19 Zgodnie z typologia klasycznego dramatu indyjskiego Siakuntala Kalidasy reprezentuje typ
dramatu heroicznego, pelnospektaklowego — nataka, co oznacza, iz jego akcja rozwija si¢ zgodnie
z nastepstwem pieciu ogniw (sandhi): ogniwa czotowego (mukha) — rozpostarcia akgji i ukierunko-
wania dzialania bohatera, ogniwa poczotowego (pratimukha) — wzrostu dynamiki akgji i podjecia
dzialania przez bohatera, ogniwa lonowego (garbha) — intensyfikacji akgji i realizacji dziatania
bohatera w sferze zmystowej (Kama), ogniwa proby (wimarsa) — spowolnienia (zahamowania)
dynamiki akgji i dzialania bohatera, ogniwa doprowadzenia (nirwahana) — spelnienia przebiegu
akcji i dzialania bohatera w sferze zacnosci (Dharma).
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snej”. Fragment ten skiada sie z opisow dotyczacych Siwy i z wybranych fraz
pochodzacych z Kamasutry, opisujacych zachowanie kochankéw po spetnieniu
aktu milosnego, na przyklad , Skoro juz zaspokoili oboje swa zadze...”.
Bardzo krotki jest ,,Obraz trzeci” (s.32-34), ktéry wiernie oddaje tre$¢ inter-

mezza z konca aktu III dramatu Kalidasy, w ktérym najwazniejsza role odgrywa
glos zza sceny. W obrazie tym Durwasas (wedrowny asceta, ktéry uwazany jest
za reprezentacje Siwy) rzuca klatwe na Sakuntale, ktérej w tym momencie akgji
»serce gdzie indziej jest obecne” z powodu rozigki z Duszjanta, w wyniku czego
nie dopetnita ona obowiazku ugoszczenia wedrowca: intermezzo rozpoczyna
IV ogniwo dramatu — ogniwo préby (vimarsa-sandhi).

»Ha, ty, co$ zlekcewazyla goscia! Biada ci!

Jako pijany wtasnych stéw nie pomnac,

Niech ci¢ zapomni, niech ci¢ zapomni

Ten, Ktory my$la twojg tak owtadnat,

Ze$ nie spostrzegta, ze zblizam sie ja,

Asceta wielki, potezny!” (s. 33)

Podobnie jest w ,,Obrazie kolejnym” (s. 34-43), ktéry obejmuje zakoniczenie
aktu III i akt IV oryginatu. Kwestie Kagjapy z aktu IV wypowiadane sg przez Jo-
gow. Po stowach Kasjapy: ,,Pamietaj corko...”, Grotowski wprowadzil 22 wersy
tekstu wyglaszanego przez Jogdéw, inspirowanego wersami z Manusmryti (Lek-
cja 'V, 153-55, Lekgja IX, 13) poswigconymi obowigzkom zony. Obraz konczy
sie wraz z konicem aktu IV, stowami Kasjapy:

»Stuchaj!
Obok ziemi, ze stron czterech
Oceanem opasanej,
Siakuntalo, dtugie lata Kréla zong musisz by¢!
Lecz gdy znajdziesz dziewcze godne
Dla witezia, twego syna,
I gdy jemu odda berto
Stary ojciec, stary krél — Wtedy razem powrdcicie,
Aby zy¢ w pustelni cichej,
Siakuntalo, ty i maz” (s. 43).
Swiat sie zmienia, gdy kto oczami mitosci spoglada!” (s. 43).

Kwestie te, po ktorych zapada kurtyna, zamykaja pierwszy akt przedstawie-
nia Grotowskiego.

Akt drugi tej realizacji, obejmujacy strony scenopisu 43-71, sktada sie z sze-
$ciu obrazéw o roznej dtugosci. Wykorzystane zostaly w nim akty V, VI i VII
tekstu Kalidasy.

Obraz pierwszy tego aktu (s. 43-44) ukazuje rozmowe Duszjanty i Wesolka,
rozpoczynajacg akt V oryginatu. Zaréwno u Kalidasy, jak i u Grotowskiego naj-
wazniejszym momentem tego fragmentu akcji jest monolog, w ktérym kroél
(jeszcze przed przybyciem na jego dwér Sakuntali) u$wiadamia sobie opano-
wujacy go stan tesknoty i melancholii:
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,»,Co to znaczy? Nie rozlaczylem sie z zadng kochanka,

Jednak ta piesn, ktérej stuchatem przed chwila,

Napelnila moje serce bezdenng tesknots...

Wszelako co w tym dziwnego?

Czlowiek szczedliwy, gdy piekno widzi

Lub kiedy styszy stodkie $piewanie,

Tesknotg wzbiera i w swojej duszy

Z minionych wcielen uczucia budzi

Gleboko tkwiacej dawnej przyjazni /stoi smetnie zamyslony/” (s. 44).

_ Obraz kolejny (s. 44-50) rozpoczyna si¢ od drugiej sceny aktu V (przybycia
Sakuntali i pustelnikéw na dwor Duszjanty), a koficzy ma scenie zniknigcia
Sakuntali. W obrazie tym Grotowski wlozyt w usta bohaterki dodany monolog,
ktorego tres¢ opisuje uwiklanie ,ja” czlowieka w $wiat pozoru, utudy (maji)
i dwoistosci:

»Jak z drewna zrobiona kukla, o krélu rusza cztonkami,
Tak wlasnie tutaj na ziemi rusza si¢ wszystko, co zyje.
Jak nieskorniczona przestrzen, tak wlasnie o krélu, Sziwa
Istoty przenika sobg i dobro przydziela i zlo,

Jak perta na sznurze albo uwigzany za nozdrza wot,
Czynimy, co kaze Sziwa: on stworzyt, on popedza nas!
Czlowiek nie wlada $miercia: kiedy$ odnajdzie $mier¢,
Runie jak drewno na brzegu, porwane przez rzeki nurt.
I jak potedze wichury ulegajg todygi traw,

Tak i wszelakie stworzenie ulega potedze Sziwy.

Patrz, jaki to sobie stworzyl Sziwa ztudzenia czar:
Otumaniony tym czarem czlowiek morduje cztowieka!

I jak sie Sziwie spodoba, to godzi albo ktdci nas,

Jak mate dziecko zabawka, tak on stworzeniem bawi sie.
O, nie jak matka i ojciec Sziwa obchodzi sie z nami,

Ale jak ztoscia kto$ zdjety, jak obcy nam i nasz wroég.
Szalony méj ojciec Sziwa” (s. 48).

Istnieje niejasno$¢ co do trzeciego obrazu przedstawienia. W scenopisie
(s. 50) nie zostal on uwzgledniony. Bezposrednio po obrazie drugim naste-
puje obraz czwarty. By¢ moze zrezygnowano z niego nie zmieniajac przyjetej
wczedniej numeracji.

Obraz oznaczony jako czwarty (s. 50-52) wiernie oddaje intermezzo kon-
czace akt V sztuki Kalidasy. Intermezzo zawiera sceng, w ktoérej rybak —
przypadkiem znalaziszy zaginiony kroélewski pierscien — zostaje oskarzony
o kradziez. Zdarzenie to jest jedynie pretekstem do opisania emocji Duszjanty
wzbudzonych przez odnaleziony klejnot, ktéry ujrzany przez kréla wzbudzit
w nim pamie¢ odtracenia Sakuntali:

Rybak:
»0O, nie gadajta tak, panie!
Kazda profesja, nawet nieczysta,



www.czasopisma.pan.pl IQAN www.journals.pan.pl
<D

KONTEMPLACJA I EKSPRESJA 37

Z oéca na syna przechodzi¢ winna,

I odstepowac od niej sie nie godzi.

Bo nawet bramin znajacy Wede,

Bydle ofiarne zarzyna¢ musi Jak rzeznik jaki” (s. 50).

Starosta:

»Tak, ale przypuszczam, ze nie chodzi o wartoé¢ szlachetnego klejnotu.
To musi by¢ pamiatka po kim$ bardzo drogim.

Albowiem, kiedy ujrzal pierscien, izy napelnily jego Zrenice.

A przeciez najjasniejszy pan nietatwo jest sktonny do zatosci” (s. 52).

Obraz piaty (s. 52-62) rozpoczyna si¢ od kwestii Duszjanty z aktu VI orygi-
natu: ,Serce ty biedne! Gdy cie ongi$ chciala Gazelooka najdrozsza przebudzié¢
— Czemus$ spalo?” Po stowach Wesolka: ,Oto altana jasminéw”, dodany jest
kolejny fragment z Kamasutry: ,Pocatunki skiada si¢ na czole, we wiosy, na
policzkach...” oraz ,Skoro kobieta widzi znaki od paznokci na ukrytych miej-
scach swego ciala, to nawet od dluzszego juz czasu porzucona jej mitos¢ staje
sie znéw mioda, w sposéb catkiem niesztuczny”. Fragment ten odnosi si¢ do
dos¢ diugiej sekwencji dramatu, w ktérej Duszjanta wspomina Sakuntale, pa-
trzac na namalowany przez siebie jej portret, w scene te wplecione jest jeszcze
sze$¢ innych, krétkich cytatdw z Kamasutry. Grotowski mniej wyraziscie niz
Kalidasa uwypukla w tym kontekscie fakt, iz Duszjanta bierze wizerunek Sa-
kuntali za realna posta¢ ukochanej (u Grotowskiego nie wystepuje tez nimfa
Sanumati, ktérej komentarze sg waznym elementem konstrukcji opisywane;j
sceny). Zapatrzenie Duszjanty jest jednak czytelne w takim stopniu, ze (tak
jak opis Kalidasy) oddaje charakter ontologiczno-epistemologicznego dyskursu
odsylajacego do Mandukji?° i Czhandogji Upaniszad?!.

Wesotek:
»/Glo$no/ Stuchaj! Przeciez to obraz!”

20 Mandukja Upaniszad opisuje cztery stany duszy: Waiswanara — wspélny wszystkim, stan czu-
wania, w ktorym $wiadomos¢ skierowana jest na zewnatrz i odbierane sa przedmioty niesubtelne
(MU, 3), Taidzasa — Blyszczacy, stan marzen sennych, w ktérym $wiadomos¢ skierowana jest do
wewnatrz i odbierane sa przedmioty subtelne (MU, 4), Pradznia — $wiadomo$¢, stan snu gtebo-
kiego, sen gleboki wystepuje wtedy, gdy $nigcy nie odczuwa zadnych pragnien, Ani nie postrzega
zadnych marzen sennych, Jest on jednolity, w nim tylko §wiadomo$¢, To stan blogosci, a skierowany
jest tylko na umyst, Odbiera to, co radosne (MU, 5), Turija — stan ani za $wiadomo$¢ wewnetrzna,
Ani za $wiadomos$¢ zewnetrzng nie jest uwazany, Nie jest nimi dwiema, nie jest tez sumg tych
$wiadomosci, Ani prosta $wiadomoscig lub jej brakiem, Stan ten niepostrzegalny, niesprawdzalny,
nieuchwytny, Bez wlasnosci, nie dajacy sie pomysle¢ ani zdefiniowa¢, Jest ugruntowana wiara w je-
dyna dusze, Jest zaprzestaniem stawania si¢, spokojem, pomyslnoscig, Nie ma w nim dwoistosci,
To jest wlasnie dusza, to winno by¢ poznane (MU, 7) (zob. Upaniszady 1998, s. 451).

21 Czhandogja Upaniszad: , Przyjrzyjcie sie swemu odbiciu w naczyniu z woda, Jeéli czego$ nie
dostrzezecie, powiedzcie mi o tym. Spojrzeli do naczynia z wodg, A Pradzapati zapytal: Co tam
widzicie? Calych nas Panie, w odbiciu widzimy, Od wloséw po paznokcie” (CzU, VIIL.8.1) (zob.
Upaniszady 1998, s. 267).
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Duszjanta:

»Jak to obraz?

O przyjacielu! Jak mogle$ pozwoli¢ sobie na taka ztosliwos¢
Kiedym pograzyt moje cate serce

W utudzie szczeicia, ze stoi przede mna Ona — najdrozsza” (s. 59).

Z perspektywy nauki Mandukji Upaniszad scena zapatrzenia widziana
oczyma Duszjanty odpowiada stanowi duszy TaidZzasa — patrzac na wizeru-
nek Sakuntali Duszjanta pograza sie w przezywaniu mentalnego wyobrazenia
upragnionej przesztosci. Ten sam obraz Wesolek odbiera dostownie — jako
reprezentacje nieobecnej postaci, forme zewnetrzna, iluzje. W do$wiadczeniu
Wesotka przejawia si¢ opisany w Mandukji Upaniszad stan duszy Waiswanara.
Odmiennos¢ charakteru do$wiadczen Duszjanty i Wesotka wynika z istotowej
roéznicy miedzy poznaniem subtelnym, duchowym a poznaniem zmyslowym
(dialogi Pradzapatiego z Indra i Wiroczang, CzU, VIIL.7.2 — VIII.15). Opisywana
scena ma fundamentalne znaczenie z punktu widzenia dramaturgii historii —
kontynuuje ona rozpoczeta odnalezieniem pierscienia $wiadomo$ciowq prze-
miane Duszjanty, ktéry nie oddziela juz Sakuntali od swego ,ja”, lecz postrzega
ja jako aspekt siebie — czerpie przyjemno$¢ z doswiadczania realnosci wiasnego
wyobrazenia. W obrazie piatym przesunieciu ulega optyka prezentacji akcji —
z planu obiektywnego ku subiektywnemu, ku samorealizacji duchowe;j.

Przemiane te w szczegdlny sposéb podkresla fakt, iz pod koniec obrazu
piatego (koniec aktu VI sztuki Kalidasy) postarica bogéw — Matalego — Gro-
towski czyni ,wystannikiem Sziwy” — w oryginale Matali zwracajac si¢ do Du-
szjanty moéwi: ,Wolg jest Indry, by$ giebit demony”. We wszystkich kolejnych
fragmentach, gdzie w oryginale pojawia si¢ imi¢ Indry, Grotowski zastepuje je
imieniem ,,Sziwa”.

Ostatni z obrazéw w drugim akcie przedstawienia — obraz szosty (s. 62-71)
— pokrywa si¢ z aktem VII tekstu Kalidasy i z ogniwem V dramatu — ogniwem
doprowadzenia (nirwahana-sandhi), jednak — co istotne — ostatnia strofe tekstu
Kalidasy, czyli tradycyjne blogostawienstwo wypowiadane w oryginale przez
Duszjante??, Grotowski zastgpil strofg wypowiadana wspoélnie przez Duszjante
i Sakuntale:

»Teraz pozre cie catkowicie ojcze Sziwo

Gdyz urodzitem sie pod zlg gwiazda

A czlowiek tak urodzony podobno musi pozre¢ wtasnego ojca.
Teraz pozre cig calkowicie ojcze Sziwo” (s. 72).

22 Niech dobro ludu bedzie troska ksiecia
I niech boginie wielbig Saraswati
Ci, co przodujg nauce!
A krasno-siny, siebie stwarzajacy
Bog Siwa, ktory wszedzie, wszedzie wiada
Niech mnie wybawi, niech mnie wybawi
Od wcielen kregu!”.
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Po tych stowach nastepuje koniec przedstawienia i ponownie zapada kur-
tyna.

KONCEPCJA PRZEDSTAWIENIA
— PROPOZYCJA ANALITYCZNA I INTERPRETACYJNA

Struktura akcji (fazy, akcenty, poziomy)

Fotografia ze spektaklu przedstawiajaca pierwszg scene aktu I ukazuje Zyg-
munta Molika i Antoniego Jahotkowskiego potaczonych w pozie o przeciwstaw-
nej dynamice: Molik mocno odchylony w tyt wyciagnietymi przed siebie rekoma
trzyma dlonie Jahotkowskiego, gdy ten kleczac odchyla cialo maksymalnie ku
przodowi. Ekspresywno$¢ i dynamika tej sekwencji jest wyrazista i mocno od-
czuwalna — Krdl $cigajacy gazele. W kolejnej scenie zostaje on zaproszony do
pustelni, gdzie spostrzega Sakuntale i jej towarzyszki. Wtedy dynamika akcji
1 jej charakter ulegajg zmianie. Grotowski podkredlit to wprowadzeniem li-
rycznej pieéni tancerki chwalacej Siwe (brak informacji o wykonawczyni oraz
o tym, skad rozbrzmiewa jej glos), akcja widocznie staje si¢ wolniejsza, nabiera
tagodniejszego charakteru, ton nadaja jej postaci kobiece, ich zarty i §miechy,
oraz opisy przyrody. Sekwencje te konczy recytacja fragmentéw z Kamasutry.
Sekwencja kolejna réwniez utrzymana jest w fagodnym charakterze, z tym ze
teraz znéw Krol staje si¢ postacia pierwszoplanowa. Na plan giéwny wysuwa
sie nie jego krélewsko$¢, ale uczucie do Sakuntali, ktore spowalnia dynamike
akgji, czyni ja melancholijna (Kroél wzdycha, peten smutku chodzi dookota, spo-
glada na stonce, na ziemig, patrzy z ukrycia, zastanawia sig, spoglada z tgsknotg
na Sakuntale, jest uradowany, Wychod21 nagle z ukrycia). O dynamlce tej se-
kwengji decyduje rodzace sie uczucie Kréla do Sakuntali oraz jego narastajaca
gotowos¢ do dzialania. Sekwencje te koncza fragmenty z Manusmryti.

Sekwencje nastepng charakteryzuje wzrastajaca dynamika i przyspieszenie
tempa. Duszjanta pragnie polaczenia z Sakuntala, wprowadzone s3 tu strofy
do Siwy, opisujace go jako Pana mitosnej rozkoszy i cierpienia, nastepnie recy-
towane sg fragmenty z Kamasutry. Duszjanta taczy sig z ukochang, a sekwenqq
konicza strofy do Siwy: ,Méwie do ciebie, Sziwo, ktory Jestes lubiezny ogniem
urabiajacym nature [w] ksztalty boskie, symbole $mierci i zadz ludzkich przy-
czyng zmienno$ci organami rozmnazania sie i ko$¢mi szkieletu i ciepta milfo-
$ci...” (s. 31). Akt polaczenia sie bohateréw w milosnym zwiazku ilustruje
wspomniana wczeséniej fotografia, przedstawiajaca Rene Mirecka i Zygmunta
Molika w identycznych pozach maksymalnego odchylenia ciata do tytu, tak by
aktorzy dotykali si¢ jedynie wierzchotkami gtow.

Sekwencja kolejna podporzadkowana jest spowolnionemu tempu, jej dyna-
mika coraz bardziej wyraza smutek i refleksyjnos¢. Jednak na poczatku, ktory
w planie dramaturgicznym odpowiada klatwie Durwasasa, zaréwno tempo,
jak i rytm sa niezwykle intensywne. Durwasas (reprezentujacy Siwe), niszczy
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dotychczasowg relacje migdzy bohaterami (zaciera w pamigci Duszjanty jego
zwiazek z Sakuntala). W nastepujacych scenach, pozegnania Sakuntali ze $wia-
tem, ktéry jg otaczal, oraz z przyjacidtkami, nakladaja sie na siebie liryczne
opisy przyrody i mysli ojca oddajacego ukochang coérke mezowi. Liryzm i inten-
sywnos$¢ bélu roziaki przeciwstawione sg recytacji fragmentéw z Manusmryti.
Koncowym, ale i jedynym otwierajacym ku przysziosci elementem tej sekwen-
cji jest zapowiedz powrotu Sakuntali i Duszjanty do pustelni, jednak juz nie
jako kochankéw, lecz meza i zony, ktérzy spelnili swoje ziemskie obowiazki
(sptacili diugi wobec rzeczywisto$ci).

Tworzac partyture sekwencji pierwszego aktu Grotowski postuzyl sie mon-
tazem (skréty w tekscie dramatu, ograniczenie liczby postaci, wprowadzenie
fragmentéw z Manusmryti i Kamasutry), ktéry pozwolil mu na podporzadko-
wanie dynamlkl akcji rytmowi bardziej odpow1adajqcemu jego WlZJl »zabawy
w Siwe” niz naturalny dla tekstu Kalidasy rytm ogniw (sandhi) i faz dziata-
nia (awastha). Grotowski dokonal dekonstrukcji struktury czterech pierwszych
aktéw tego dramatu (rezygnacja z elementu bidZa oraz dekompozycja wyra-
zistosci kolejnych nastrojéow rasa), zsyntetyzowal i uwypuklit watek milosny
(sfere Kama). Zrezygnowal tez z potaczenia watku milosnego z watkiem za-
cnoéci (sfera Dharma) — u Kalidasy watki te sa splecione. Dynamike akgji
w pierwszym akcie wyznaczajg trzy fazy. Faza pierwsza jest szybka i dyna-
miczna, jakby nawigzanie do tanca Tandawa, tanczonego przez Siwe podczas
aktu kreacji $wiata. Z tego tanca w planie dramaturgicznym wytania si¢ obraz
polujacego Duszjanty. Faza druga, lagodniejsza i wolniejsza, to jakby nawia-
zanie do tagodnego (Lasja) tanca Parwati. Taficzac Siwa podtrzymuje kreagje,
ona za$ istnieje dzigki tancowi Parwati, wtorujqcemu Siwie. Z tego tafica wy-
tania sie Sakuntala (piesén tancerki), zakochany w niej Duszjanta, ich coraz to
wieksza blisko$¢ i potaczenie. Faza trzecia, w jej poczatkowym dynamicznym
i energetycznym momencie, to jakby ponowne nawigzanie do tanca Tandawa
— tanczac go Siwa niszczy kreacje, wraca do stanu medytacji. Z tego tanca
wylania sie posta¢ Durwasasa, ktéry rzucajac klatwe rozdziela kochankow.

Dynamice tej odpowiadaja wplecione w tekst dramatu recytacje Jogow,
ktore w trzech przelomowych momentach akgcji: przy plerwszym spotkaniu
DuSZJanty i Sakuntali, podczas wyznania mitosci przez Duszjante i w momen-
cie milosnego potaczenia kochankéw, przywotuja reguly i zasady opisane przez
Manu i Watsjajane, inkantuja tez wtedy imie Siwa. Grotowski projektuje wiec
trzy uporzadkowane poziomy akcji: widzialny, styszalny i transcendentalny oraz
odpowiadajace im poziomy doswiadczenia: emocjonalne, mentalne i $wiado-
mosciowe.

Dramaturgicznie i rytmicznie scenopis drugiego aktu przedstawienia rozpo-
czyna piesn Hamsapadiki, ,,najmuzyczniejszej z zon Duszjanty”, ktéra Spiewa
o trzmielu spragnionym miodu. Ten liryczny fragment jest poetycka repetycja
sytuacji z pierwszego aktu, w ktérym trzmiela atakujacego Sakuntale ptoszy
Duszjanta. W zasadzie pie$n jest wspomnieniem sytuacji z przesztosci, ukie-
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runkowuje ona pod$wiadomos¢ Kréla ku pierwszemu spotkaniu z Sakuntalg
(scena ta jest wierna tekstowi Kalidasy). Sentymentalna w wyrazie sekwen-
cja poprzedza akcje wiasciwa, czyli przybycie na dwor Sakuntali zaslubionej
Duszjancie, ktéry po klatwie Durwasasa nie pamieta ukochanej. Scena ta ma
jednak decydujace znaczenie dla rytmu i dynamiki tego aktu. Az do momentu
odnalezienia fatalnego pierscienia, czyli znaku rozpoznania, tworzy ona sub-
telne tlo sekwencji — jej dynamika jest uwarunkowana rytmika sléw opisuja-
cych do$wiadczenia irrealnej sytuacji, w ktérej prawda umystu stoi w sprzecz-
nosci z dang zmystowo rzeczywistoscia (Sakuntala znika wtedy sprzed oczu
dworzan). Druga czes¢ tej sekwengji jest tylez irracjonalna, co symboliczna,
zagubiony pierscien zostaje znaleziony w brzuchu ryby, akcja przyspiesza i dy-
namizuje rytm. W kole]nej czedci tej sekwencji, kiedy Duszjanta przypomina
sobie Sakuntale, rytm znéw jest powolny (Krél chodzi dookota z wolna, peten
zadumy). Wtedy recytowane sg fragmenty Kamasutry, opowiadajace o $ladach
pozostalych na ciele kochanka po milosnym upojeniu i namigtnosci. Powolny
rytm towarzyszy rowniez nastqpnej sekwencji, w ktérej Duszjanta kontempluje
obraz Sakuntali, tak sie w nim zatracajac, ze bierze go za rzeczywisto$¢. Od mo-
mentu, w ktérym Krol uéwiadamia sobie zwiazek taczacy go z Sakuntala, akcja
opiera si¢ na oznakach, $ladach przesztodci. Rozgrywa si¢ ona w umyséle Du-
szjanty, dlatego rytm wyznacza tu nie dialog miedzy Duszjantg a Wesotkiem,
lecz wypelnianie $wiadomoéci Kréla smakiem mitosnego zwiazku z Sakuntala.
Nastepnie akcja przyspiesza, rytm si¢ uaktywnia. Sekwencja porwania We-
sotka przez wystannika Siwy symbolizuje jakby wejécie w stan taski, co zdaje
sie potwierdzone przez zwycieski bdj z demonami. Fotografia obrazujaca lot
Duszjanty w przestworzach ukazuje Zygmunta Molika wspierajacego si¢ na
wyprostowanych rekach na podescie, z lekko uniesiona glowa i zamknietymi
oczami. Uklad ciala tworzy jakby trojkat wierzchotkiem zwrécony ku gorze.
Twarz wyraza skupienie wewnetrzne, jakby wstuchanie sie w siebie. Rozmowa
Kroéla z postancem Sziwy dotyczy wtedy wieszczéw i ascetéw, Duszjanta wi-
dzi ich siedziby. Scena ta jest nie tyle opisem niebianskiej krainy, ile wyrazem
i opisem stanu $§wiadomosci Kroéla, skierowanej juz nie ku sferze ziemskiej,
a ku sferze wizji duchowej. Subtelnoé¢ spowolnionego rytmu towarzyszy réw-
niez sekwencjom kolejnym (rozgrywajacym sie, jak na poczatku akcji, w pu-
stelni), rozpoznaniu syna (Duszjanta opisujac go uzywa stéw: ,,...Jego paluszki
przejrzyscie blyszczq, jak przezroczyste platki lotosu, W czerwonym blasku
zorzy porannej...”) i ponownym polaczeniu z Sakuntala — Krél: ,...Tak sie
taczy z miesiqcem srebrnym Gwiazda Rohini, Kiedy za¢mienia czas posepny
minal”.

Druga czes¢ partytury, oddajqca stan umystu Duszjanty, podobnie jak cze¢$¢
p1erwsza réwniez skiada si¢ z wyraznych faz. Faza pierwsza jest kontynu-
acja ostatniej fazy czeéci pierwszej, a wiec stanu medytacji Siwy po destrukji
kreacji. W planie dramaturgicznym manifestuje si¢ ona tym, ze podswiado-
mos¢ i $wiadomo$é temporalna Krola sa sobie jakby przeciwstawione. Du-
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szjanta najpierw slyszy pie$n uaktywniajaca jego pod$wiadomos¢, a kiedy od-
naleziony zostaje zaginiony pierécien — z opisu wynika, ze znak rozpoznania
zostal Krolowi pokazany — co odwraca klatwe Durwasasa i przywraca pa-
mie¢ bohaterowi, wtedy kontempluje on, juz $wiadomie, wizerunek Sakuntali.
Pamie¢ przeszioéci i wizerunek Sakuntali wspottworza kontinuum. Rytm tej
fazy jest wolny, ale wyréwnany, i zdaje sie wyraza¢ dynamike medytacji Siwy
kontemplujacego taniec Parwati. Faza druga jest zdecydowanie bardziej dy-
namiczna, jest jakby ponownym nawigzaniem do tanca Tandawa, taniczonego
przez Siwe w akcie kreacji $wiata. Z tego tanca wylania sie Duszjanta jako
krél pokonujacy demony i Duszjanta ojciec rozpoznajacy swojego syna. Faza
trzecia zndw jest wolniejsza, a jej rytm jakby zanikajacy, jest ona podobna do
unii Siwy i Parwati we wspolnym tancu. Fotografia ze spektaklu ukazuje Zyg-
munta Molika i Ren¢ Mirecka tanczacych wokdét podestu, ich ciala przyjmuja
identyczne pozy, ich oczy sg zamkniete, a na ich twarzach widaé szczescie
1 uniesienie.

Zmiany faz partytury tej czesci przedstawienia, podobnie jak w czgsci
pierwszej, podkreslone sg akcentami, lecz ich role spetniajg tu nie recytacje
fragmentéw Manusmryti czy Kamasutry, lecz zdarzenia dramatyczne: odnale-
zienie pierscienia, przybycie poslanca Sziwy oraz stowa Joga do Duszjanty:
»Jog Il /spogladajac kolejno na Kréla i na Sarwadamane/ Dziw, dziw!; Jog I:
Podobienstwo tego chiopca z toba jest uderzajace!” (stowa Joga I sg dodane
przez Grotowskiego, w oryginale Duszjanta rozpoznaje syna dotykajac jego
talizmanu i widzac podobienstwo syna do matki). Dzieki temu akcja spet-
nia sie w wymiarze zaréwno antropologicznym (liryczne i wzruszajace dialogi
wyraziécie i ciepto oddaja mitos¢ i bliskoé¢ postaci — Duszjanty, Sakuntali
i Sarwadamany), jak i metafizycznym (uczucia migedzy postaciami w istocie
wyczerpuja sie¢ w planie widzialnym, ktéry jest jedynie udramatyzowanym ob-
razem rytmu wszechs$wiata, dazacego ku jednosci, harmonii i rownowadze).
Wiadomo, ze w scenie koficzacej spektakl Duszjanta i Sakuntala przedstawieni
byli jako bialoglowi starcy, para, ktéra po spelnieniu obowiazku wydania na
$wiat potomka, samotnie znika w oddali. Zjednoczeni juz na zawsze, poda-
zaja ku tajemnicy ciemnosci, ku atemporalnemu i adualistycznemu wymiarowi
istnienia.

Odwotanie sie przez Grotowskiego do idei dopelniajacych sie aspektow
Kosmicznego Tanca Siwy: tworzenia (sryszti), ochrony (sthiti), niszczenia (sam-
hara) — akt I, czarowania utudg (tirobhava), niszczenia utudy (ananda), wyzwo-
lenia (anugraha) — akt II, jak tez oparcie wizji erotyku Sakuntala na filozoficznej
oraz ezoterycznej wiedzy, wyjasniajacej symboliczne i religijne znaczenia réz-
nych aspektéw Kosmicznego Tarica Siwy, juz na poziomie scenopisu daje realng
satysfakcje obcowania z twoérczym — i jednocze$nie na swoj sposéb klasycz-
nym — odczytaniem tekstu Kalidasy. Z odczytaniem przekazujacym nie tyle
tre$¢ dramatu, ile wpisany wen przekaz kulturowy oraz horyzont antropolo-
giczny.
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Koncepcja architektury scenicznej
— teatr enwironmentalny

W Teatrze 13 Rzedéw rzecz dziala sie na pustej scenie, ktorej centralny
punkt wyznaczal ksztalt wertykalny oraz stanowiacy jego podstawe podest
w ksztalcie owalu. Zgodnie z pierwotnym zamyslem centralna kompozycja
miata by¢ doslowna reprezentacjg fallusa, dlatego podest mial si¢ sktadaé
z dwoéch owali. Wersja ostateczna przybrala zdecydowanie bardziej symbo-
liczng forme, odwolujacy si¢ do hinduistycznych przedstawien $wigtynnych
Siwa — lingam, reprezentujacych principium meskie — linga (element werty-
kalny) i zenskie — joni (element horyzontalny). Falliczny ksztalt bedacy ele-
mentem architektury sceny wyznaczat jednocze$nie centrum wszechswiata,
centrum akgji i zarazem centrum przestrzeni teatralnej. Aktorzy dzialali wo-
kot niego, poruszali sie¢ w obrebie podestu oraz na poziomie pierwszego rzedu
widowni. Widzowie zajmowali miejsca po dwoéch stronach sceny centralnej,
jednak za ich plecami réwniez pojawiali sie¢ aktorzy komentujacy wizualizo-
wane sekwencje akgji.

Calo$¢ sprawia wrazenie trzech koncentrycznych wobec centrum kregdw:

ksztalt falliczny — axis mundi

krag I — ksztalt owalny, przestrzen gry

krag Il — wznoszaca si¢ ponad przestrzen gry przestrzen zajmowana przez
widzéw, sktadajaca sie¢ z dwoch usytuowanych naprzeciwko siebie pochylni
skierowanych ku sobie tak, by widzowie obserwowali akcje, lecz mogli tez
widzie¢ siebie nawzajem

krag III — przestrzen za plecami widzéw przeznaczona dla aktoréw —
postaci komentujacych akcje sceniczng

Horyzontalne kregi przestrzeni teatralnej zawieraja si¢ w sobie i zarazem
znoszg przeciwstawienie sceny i widowni. Enwironmentalny zamyst koncep-
cji przestrzeni, nie majacy przy tym jakiejkolwiek referencji kognitywnej, lecz
jedynie oparty na relacji energetycznej wobec centrum, stwarza wrazenie za-
mkniecia widzéw w paradoksalnie nieskoriczonej i otwartej — nieograniczonej
czasoprzestrzeni. Wrazenie to potegowaly realne wymiary przestrzeni scenicz-
nej (12 m. /6 m. / 3,4-4 m.) oraz technika o$wietlenia wykorzystujaca jedynie
biale $wiatlo punktowe, umozliwiajaca montaz dzwieku i obrazu ,wzdtuz wio-
dacej nici uwagi widzéw”23. W kontek$cie wypowiedzi Jerzego Gurawskie-

23 Okreslenie Grotowskiego poparte przykladowym opisem sytuacji: ,Wyobrazmy sobie, ze akt
z udziatem zakochanych rozwija sig, jest w potowie, i nagle z przeciwnej strony pojawia si¢ $wiatto.
Powinno sie to zdarzy¢ w zwigzku z jakim$ naturalnym powodem, bez bezsensownego efekciar-
stwa. Na przyklad, zapala sie lampa naftowa — tego wystarczy; pojawia sie¢ przyciagajace uwage
zrédio. Widz patrzy na $wiatlo, jednoczesnie stuchajac kontynuowanego dialogu; tak upewnia sig,
ze jest to po prostu lampa. Spojrzenie wedruje z powrotem i widzi sie dwoje starcéw, kontynu-
ujacych te sama kwestie, ktérej pierwsza polowa zostala wypowiedziana przez mlodych w chwili
pojawienia si¢ $wiatla”. Zapis wystapienia w Volterze w 1984 r., na sympozjum zorganizowa-



www.czasopisma.pan.pl l &AN www.journals.pan.pl
<D

44 ELZBIETA KOLDRZAK

go24, zwlaszcza tych, ktére dotyczg koncepcji przestrzeni $wiatyni chrzescijan-
skiej (tabernakulum < oltarz < przestrzen dla wiernych < plan $wiatyni), zna-
czaca wydaje si¢ rowniez intencja uczynienia przestrzeni teatralnej sfera sacrum,
w ktorej dziata nie tyle aktor, ile udzielajacy aktorowi potencji Absolut. Dyna-
miczne faktory przestrzeni nie tworza w tym zamys$le napie¢ kierunkowych (jak
w koncepcji Tadeusza Kantora), nie odnosza si¢ tez do wzoréw abstrakcyjnych,
ale do zywego i realnego rytmu natury, ktérego — zgodnie z tradycja indyjska
— sprawca jest Siwa. Rytm ten jakby emanuje z centrum — axis mundi — ku
ziemi/scenie, inicjuje ruch aktoréw (oddzialujac poprzez energetyczny uktad
czakr w ciele aktora — jego wewnetrzne axis mundi), a poprzez sceniczne dzia-
tania aktoréw oddziatuje na widza zanurzonego w organicznym i wrazeniowym
doswiadczeniu. Zamykajacy przestrzen aktorzy, znajdujacy si¢ za plecami wi-
dzéw, jakby rezonuja rytm w subtelniejszym, bo jedynie styszalnym planie. Ich
recytacje sktadajg sie przede wszystkim z fragmentéw tekstow traktatoéw uzna-
nych przez tradycje, przynaleznych sferze swiadomosciowej. Ludwik Flaszen
ujal rzecz nastepujaco:
»Kiedy aktor dziala na scenie, kim jest ten, kto dziala i méwi przez niego? Jedni,
i to populacja najbardziej rozpowszechniona, odpowiedza: posta¢ sceniczna. Inni
odpowiedza: posta¢ sceniczna, ozywiana niejako ludzkimi warto$ciami i cechami
psychofizycznymi wykonawcy roli. Inni jeszcze odpowiedza: glebokie ja aktora,
znajdujace swoje rusztowanie, czy pretekst, czy trampoline w strukturze roli
przedstawienia. A inni jeszcze odpowiedza, ze to sztukmistrz: udawacz w czlo-
wieku. Wedlug jednych, aktor jak gdyby byt pusty, otwierajacy swe potencjaty na
wypelnienie rolg. Wedlug innych, to aktor wypelniony swymi tre$ciami, ktére
niejako dobierajg sobie jako narzedzie ujawnienia odpowiednig role. Albo, jak
u Artauda czy Grotowskiego, transformator i katalizator energii «kosmicznychn,
drzemiacych w czlowieku w stanie potencjalnym. Ich kontrolowana eksplozja
sprawia, ze aktor staje sie $wietym, kaptanem zapomnianych dzi$, a odwiecz-
nych rytuatéw inicjacyjnych. Aktor i jego sobowtdr, zestaw utajony eondéw «ko-
smicznych». Mozemy je nazwaé — za Artaudem — Sobowtérem, lub trzezwiej
— za Grotowskim — czlowiekiem catkowitym” (Flaszen 2003, s. 19).

Uznanie teatru za obszar, w ktérym w slyszalnej i widzialnej formie, poprzez
cialo cztowieka/aktora, jego mowe, $piew oraz ruch, przejawia si¢ rytm Ko-
smicznego Tanca Siwy jest niewatpliwie podstawg taczaca wizje Grotowskiego
z tradycja indyjska. Wydaje sie jednak, ze od poczatku swojej drogi teatralnej
Grotowski byl swiadomy, ze mozliwo$¢ tworczej adaptacji indyjskiego jezyka
teatru na grunt zachodni jest ztudna, i wiedzial, ze organicznoé¢ indyjskich
form kulturowych, w ramach ktérych dziata aktor, wtasciwie z zasady uniemoz-
liwia ich aprioryczne wiaczenie do jezyka teatru europejskiego. Jak nikt inny

nym przez Centro di cultura attiva , Il Porto” na temat , Larte dello spettatore”, z inicjatywy Ugo
Volliego. ,Teatro Festival” 1986, nr 3, s. 28-36; zob. Zidtkowski 2007, s. 428.

24 Jerzy Gurawski, wyklad o przestrzeni teatralnej, Patac Mtodziezy, Poznan, poczatek lat dzie-
wigcédziesiatych.
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mial jednak swiadomo$¢ tego, ze dzialania aktora indyjskiego nie polegaja na
zewnetrznym, formalnym opanowaniu techniki wykonawczej, na operowaniu
skonwencjonalizowanym jezykiem teatru, lecz przeciwnie — na wykorzystaniu
elementow tego jezyka do opanowania umystu, wyobrazni, nawet kontemplacji
sens6w i emocji ewokowanych dziataniami scenicznymi (szerzej zob. Koldrzak
2005). Te z kolei w teatrze indyjskim zawsze poprzedza rytmiczny dzwiek
instrumentoéw, zestrajajacy plan slyszalny z planem widzialnym. Rytm instru-
mentéw dyscyplinuje ciato aktora, zabarwia jego umysl, izoluje od otaczajacej
rzeczywisto$ci; dyscyplinuje tez emocje aktora, wysubtelnia je, czyni je $wiado-
mymi, aktywnymi, oczyszczonymi. W teatrze Grotowskiego plan styszalnoéci
— zywe stowo, jego rytm i dZwiek — pochodzi z wewnetrznego impulsu aktora,
a jego zaspiew oddaje zabarwienie emocjonalne. W pewnym sensie ekspresja
impulsu wewnetrznego dzialajacego aktora wobec pozostalych aktoréw spetnia
role rytmu instrumentéw, jednak czyniac z ciala instrument-rezonator, aktor
nie ma mozliwo$ci ustanowienia dystansu wobec wtasnych dziatan scenicz-
nych, nie ma mozliwosci ich postrzegania i kontemplatywnego do$wiadczenia
emodji scenicznej. Aktor ,bawiacy sie w Siwe” szuka raczej metonimicznych
lub tez antytetycznych ukladéw energii dZzwiekowej i energii ruchowej, poszu-
kuje plastyki ruchu oraz hieroglificznych struktur znaczeniowych (stad akro-
batyczne, ,jogiczne” pozy, utrudniajace aktorom recytacje tekstu).

» [...] koncentrowano sie na ¢wiczeniach fizycznych i wokalnych. Fizycznie bylo
to ciekawe, co$ w rodzaju pantomimy, stanie na barku i $§piew, rodzaj chodu,
bieg w miejscu, trudne pozycje ciala. Spotykali$my si¢ i rozmawiali$my. To byla
gra fantazji, wtedy byliémy na tym etapie. Gdzie$ byla tez inspiracja Grotow-
skiego, ze to rodzaj basni, wyobraznia. Scena 3 * 3, wszystko trzeba bylo zrobi¢
ciatem. Szukalem tez urozmaiconego moéwienia, zrédet melodycznych, mozli-
wosci zarysowania gtosem odlegtosci, mieszatem za$piewy z méwiong fraza. Do
Sakuntali potrzebna byta sprawnos¢, ¢wiczenia wokalne i fizyczne i gra fantazji.
Bylto to wyrafinowane, ale nie staraliémy sie by¢ Hindusami. To byla instynk-
towno$¢, nie bylo tam cywilizacji ani stylizacji. Mimika byla naturalna, tak jak
gest, kazdy z Europejczykow mogt go zrobié, to byly proste rzeczy, gest stuzyt
zamknieciu sylwetki. Nie prowadziliémy jeszcze wtedy treningéw, a tylko pod
katem tego przedstawienia. Zaczyna sie jak stoje na ramieniu i $§piewam «Siwo
ahamy. Przestrzen byla zamknieta dwoma pustelnikami, my w $rodku. Swiatto
biate, dwa reflektory, kolorowe kostiumy. To, co ja miatem, to bylo tam — na po-
descie. Antek celowat z tuku, sarenki biegaly naokoto. Centrum koncentrowato
przestrzen. Wszystko dzialo sie w wyobrazni, przestrzen zaznaczato si¢ glosem.
Aktor nie gral kostiumem, a glosem, jego «pedemn». Pracowali$my bez odniesie-
nia do pamieci aktora. W dialogach, reakcjach ruchowych i gtosowych, nie byta
to konwersacja, ale dialogi, przy$piewy. Rézne tempa. Grotowski rzucit hasto,
zeby wymysli¢ figury, takie, ktérych nie mozna sobie wyobrazi¢ w rzeczywisto-
$ci. Posta¢ na scenie byla czym$ w jakim$ cudzystowie, mozna tak powiedzie¢,
byta i nie byla, posta¢ wyobrazeniowa. Po prostu bytem tym ksieciem w da-
nej sytuacji. Emocje musialy by¢, ale byly to emocje instynktowne. Jak trzeba
byto pedzi¢, to sie pedzito, miato sie wrazenie, ze sie pedzi. Do Sakuntali trzeba
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byto $piewac z uczuciem, zaproponowatem melodie «Sony boy»25 z pierwszego
filmu dzwiekowego, i On to zaakceptowal, tekst byt z Siakuntali. W tym przed-
stawieniu nie bytem $wiadomy obecno$ci widzéw. TraktowalisSmy ich jako las,
krajobraz, wycinek natury” (Molik 2002) 26.

Wyzwania aktorskie (gtéwnie fizyczne i wokalne, ale réwniez mentalne),
o ktorych Zygmunt Molik wspomina w powyzszym opisie, postawione przez
Grotowskiego aktorom bioracym udziat w przedstawieniu Sakuntala, zdaniem
Marii Krzysztofa Byrskiego byly wyrazem konkretnej i sprecyzowanej wizji
rezyserskiej:

»Grotowski szukal nie tyle tekstu dramatycznego, ile partytury, ktéra zespét
mogtby wykona¢, majac zupetng swobodg w zakresie «instrumentagji», czyli do-
boru i operowania $rodkami gry aktorskiej. Otdéz Sakuntala niewatpliwie jest
partyturg juz w zamierzeniu oryginalnym. A dodatkowo jeszcze ten jej charak-
ter poglebia obco$¢ naiwno-bajkowej atmosfery utworu i moze najzreczniejszy
przektad polski. Wszystko to pozwolito potraktowaé tekst z duzym dystansem,
niemal z «przymruzeniem oka». Jednoczeénie dato aktorom okazje do szukania
w sobie bardziej reakcji na tekst, niz do grania go w tradycyjnym rozumieniu
stowa. Poszukiwanie partytury przywiodio Grotowskiego po raz pierwszy —
przynajmniej w jego pracy teatralnej — ku teatrowi indyjskiemu” (Byrski 1969,
s. 86-87).

W tym fundamentalnym komentarzu Byrski zbiera wszystkie watki istotne
dla dyskusji wokét Sakuntali Grotowskiego, odnosi sie réwniez — w formie
metarefleksji — do kwestii indyjskich inspiracji w pracy artysty. Wprowadzajac
stowa-klucze, Byrski odkrywa strukture wizji teatralnej Grotowskiego, akcen-
tujac przy tym jej oryginalno$¢ i eksperymentalno-badawczy charakter.

Partytura Sakuntali

Termin , partytura” pojawia si¢ w tek$cie Byrskiego dwukrotnie i jeszcze raz
uzyty jest w metarefleksyjnym podsumowaniu. Byrski uzywa go w odniesie-
niu do intencji poszukiwan artystycznych Grotowskiego oraz w odniesieniu do
oryginalnego tekstu Kalidasy, napisanego zgodnie z konwencja klasyczna, czyli
zgodnie z tekstem Traktatu Bharaty. Uwage zwraca to, ze termin , partytura” wy-
stepuje bez zwykle dodawanego rozwiniecia ,teatralna” (,muzyczna”, ,insce-
nizacyjna”), co z jednej strony odsyta do najszerszego semantycznie sensu (wi.
partire = dzieli¢; wi. partitura = zapis podzialu), z drugiej moze prowokowac
pytanie o partyture uniwersalng, ktérej instrumentalne — wokalne, werbalne,

25 Sony boy, sentymentalny przeb6j muzyczny z filmu The Singing Fool (1928) spopularyzowany
przez Ala Jolsona.

26 Dalszy ciag wypowiedzi Zygmunta Molika: , Calo$¢ trwala 1 godz. i 45 minut. Po pierwszej
czesci znajomy byt zafascynowany. Sceny liryczne, duzo zaspiewdw. Po przerwie druga cze$¢ siadla.
Rozwiazania byly bardziej racjonalne, juz nie byto spontanicznosci, a dialogi, wszystko si¢ zmienito.
Bylo stosunkowo nieduzo, bo 40 przedstawien”.
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ruchowe, gestyczne, mimiczne czy plastyczne (a nawet emocjonalne) — zapisy
oraz wykonania (solowe lub zespotowe) stanowilyby koherentne dZwigkowe
lub obrazowe inwarianty.

Partytura Sakuntali Kalidasy, indyjskiego dramatu klasycznego reprezentu-
jacego typ nataka, oparta jest na podziale wedlug kategorii: ziarno (bidza),
[5]27 ogniwa (sandhi), [64] elementy ogniw (sandhjanga), [5-10] akty (arika),
punkty zwrotne (bindu), sceny wprowadzajace (pravesaka), sceny objasniajgce
(vishambhaka), [5] fazy dzialania bohatera (awastha), fabuta (vastu) oparta na
podaniu mitologicznym, pozytywne zakonczenie (phalagama) uwienczone na-
strojem (rasa) zachwytu (adbhutta), [2] typy nastrojow (rasa) dominujacych
[heroiczny (vira) i erotyczny (sryngara)], [4] style komunikacji (vrtti), typ bo-
hatera (najaka) [wzniosty (udatta)], [4-5] grupa (gana) postaci drugoplanowych
(Byrski 1997). Metaforycznym obrazem opisanej partytury mogtoby by¢ wy-
rastajace z nasienia wyniosle i bujne drzewo postrzegane na tle czterech por
roku, szczegdlnie wiosng, kiedy kwitnie i latem, kiedy wydaje owoce (opis na
podstawie wyktadu Marii Krzysztofa Byrskiego). Partytura Sakuntali na pozio-
mie typu dramatu, mimo apriorycznej metody podzialu, jest zapisem procesu
organicznego, mistrzowsko odwzorowanego przez Kalidase w planie antro-
pologicznym i emocjonalnym. Grotowski zdekomponowal partyture Kalidasy,
ingerujac tym samym w partyture typologiczna dramatu klasycznego. Zasto-
sowana przez niego aprioryczna metoda podzialu opiera sie nie na procesie
organicznym — od ziarna do owocu, lecz kosmologicznym — cyklu tworzenia,
zachowywania i niszczenia wszech$wiata, odwzorowanym w planie antropolo-
gicznym jako jego mikrokosmicznym odpowiedniku. Partytura ta oparta jest na
podziale wedtug kategorii: [2] cze$ci [erotyczna i ezoteryczna], fabuta oparta na
watku milosnym, nastréj erotyczny jako dominujacy, zakonczenie pozytywne
o szczegb6lnym charakterze, [4] style komunikagji.

Partytura Grotowskiego — odmienne niz Kalidasy, ktéry poprzez partyture
Sakuntali wyraza ontologiczny i moralny porzadek rzeczywistosci oparty na
ofierze (Jadzria) — eksploruje dynamike przezycia erotycznego i do§wiadczenia
mistycznego jako faz osiggania stanu ekstazy, zblizenia do Absolutu. Elementy
zmystowe i duchowe splatajg si¢ tu i przenikaja z cyklem ewolucji kosmiczne;j.

SAKUNTALA GROTOWSKIEGO JAKO MANIFESTACJA RYTMU WSZECHSWIATA

Czes¢ 1

Faza I. Ekstaza

Aspekt duchowy — Pie$n tancerki, wyrazajaca uniesienie i radoé¢ towarzyszace
oddawaniu czci Siwie, poprzedzajaca scene spotkania Siakuntali z Duszjanta

Plan kosmologiczny — Tworzenie

27 Cyfry w nawiasach oznaczaja liczbe elementdéw poszczegdlnych kategorii ustalong dla kazdego
z dziesigciu typéw dramatu klasycznego.
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Faza II. Ekstaza

Aspekt zmyslowy — Zespolenie, milosnemu polgczeniu kochankéw towarzyszy
monolog Jogéw Mdwig do ciebie Sziwo (do$wiadczenie cielesne jako manife-
stacja energii kosmicznej)

Plan kosmologiczny — Zachowywanie

Faza II. Wycofanie
Plan psychologiczny — Rozlgka
Plan kosmologiczny — Destrukcja

Czes$¢ 11

Faza III. Przypominanie

Plan psychologiczny — Melancholia
Plan kosmologiczny — Wchloniecie

Faza IV. Poznanie
Plan duchowy — Samo$wiadomoé¢
Plan kosmologiczny — Tworzenie

Faza V. Ekstaza
Plan duchowy = Plan kosmologiczny = jednoé¢ z Absolutem

Specyfika i wyjatkowo$¢ partytury Sakuntali Grotowskiego, jako pierwszej
spelnionej syntetycznej wizji teatralnej, ktéra — jak sie wydaje — stanowita
staly paradygmat jego kolejnych realizacji scenicznych, polega na rozpisaniu
faz procesu osiagania ekstazy na pare bohateréw (wspoéldopelniajace sie pier-
wiastki ,,meski” i ,,zenski”), odmiennie niz na przyklad w przypadku Ksigcia
Niezlomnego — kiedy jest to zindywidualizowana i calkowicie koncentrujaca
energie posta¢ (Ouaknine 2011, s. 37).

Instrumentacja i technika aktorska

Pierwszym i decydujacym krokiem ku instrumentacji partytury byto roz-
pisanie sekwencji recytowanych i obrazowanych oraz przyporzadkowanie im
dziatan siedmiu (a wtasciwie dziesieciu) postaci wspoltworzacych giéwne
i towarzyszace relacje energetyczne (przycigganie, wspieranie, dystansowa-
nie, wskazywanie). Kazdy z siedmiu (dziesieciu?) obrazéw, jako sekwencja
zamknieta, stanowil odrebng cato$¢, budowana pod wzgledem kompozycyj-
nym niezaleznie od obrazu poprzedzajacego i nastepujacego. Instrumentacja
na poziomie $rodkéw aktorskich, to jest rozpisanie dziatan na glos, ruch,
gest, operowanie przestrzenia, pozwalala na precyzyjng kontrole energii ku-
mulowanej w poszczegdlnych cze$ciach ciala aktora oraz na komponowanie
ideograméw, obrazéw tworzonych na bazie péz aktorskich, unaoczniajacych
tre$¢ wypowiadanych przez posta¢ kwestii, tak by tekst i obraz przekazywaty
identyczne sensy. Zupeina swoboda w zakresie ,,instrumentacji”, czyli doboru
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i operowania $rodkami gry aktorskiej, na ktérg zwracal uwage Byrski, w za-
sadzie przekladala si¢ na psychofizyczne mozliwosci kazdego z aktoréw, na
umiejetnos$¢ zbudowania gry z granicznych pod wzgledem fizycznym i otwar-
tych mentalnie ukladéw. Instrumentacja partytury byta zatem zdeterminowana
stopniem wypracowania techniki aktorskiej, bazujacej na ekstremalnych ¢éwi-
czeniach fizycznych, ale takich, ktére osadzone bylyby w ogélnej wizji partytury
— dzialaniu na granicy ekstazy, dazeniu do scalenia w jednos¢ sfer cielesnej
i wyobrazeniowej, dziataniu wobec i w energii kosmicznej, tworczej i nieprzy-
pisanej do formy, zamiast energii fizycznej, zdeterminowanej i ograniczajacej
mentalny wymiar aktu teatralnego. ,,Swoboda” oznaczata wiec dla aktora per-
sonalne wyzwanie samopoznania, nie tylko wlasnych granic i barier, ale tez
odwagi doswiadczania, poznania i kontroli tego, co nioslo z soba przekracza-
nie i poniekad negowanie tozsamosci ,,ja”. Podkresli¢ nalezy, ze Grotowski nie
wymagal od aktoréw rezygnacji z tozsamosci kulturowej ani nie sktaniat ich do
studiowania tradycji indyjskiej. Chodzilo raczej o poszukiwanie ,,punktu zero-
wego” zaréwno techniki aktorskiej, jak i gry zespotowej, o redefinicj¢ intencji
dziatania scenicznego. Praca nad Sakuntalg niejako przemieniata $wiadomos¢
aktora w $wiadomo#é¢ tancerza-poety, ktéry nie tyle mimetycznie odtwarza dra-
matyczng historie, ile rezonuje jej energie poruszeniami ciala i wyobrazni. In-
strumentacja partytury Sakuntali Grotowskiego, wyrazajaca ekwiwalencje mie-
dzy faktorami energetycznymi scenopisu i dzialaniami aktorskimi, zaktadata
wiec trzy poziomy wykonawcze: fizyczny, mentalny i — wypracowany oraz
zrealizowany dopiero w pdzniejszych pracach teatralnych zespolu — poziom
zatracenia sie, ekstazy.

W tym sensie ,,poszukiwanie partytury przywiodlo Grotowskiego po raz
pierwszy w jego pracy teatralnej ku teatrowi indyjskiemu”, lecz nie z intencja
jego imitowania, lecz wyrazenia poprzez teatr wizji rzeczywistosci i czlowieka
zbudowanej na wiedzy o tradycji indyjskiej czy, szerzej, metafizyce i mistyce.
Wykorzystanie partytury Sakuntali do pracy nad dramatem europejskim, w tym
polskim, doprowadzito do ugruntowania alternatywnej konwencji teatralnej,
nazwanej przez Grotowskiego ,rytuatem laickim”. Konwencja ,rytuatu laic-
kiego” eksplorujaca horyzont do$wiadczen antropologicznych, stawiajaca ak-
tora i widza wobec amorficznej, stajacej si¢ i przybierajacej forme¢ jedynie
poprzez teatr rzeczywistosci, stala sie trwalym i rozpoznawalnym paradyg-
matem dalszych teatralnych realizacji Grotowskiego. W $wietle wypowiedzi
Zygmunta Molika czy Zbigniewa Osinskiego, wydaje si¢, ze termin , konwen-
cja” ma wydzwiek ambiwalentny. Wszak Molik méwit: ,,pracujac nad Sakuntalg
po raz pierwszy starano sie skomponowa¢ przedstawienie nie podazajac za ta
lub inng konwencjg”, praca ta ,byla odkrywaniem nowej ekspresji, nowego
jej sensu i znaczenia” (Campo, Molik 2010, s. 129), a Osinski (1972, s. 39)
podkreslal: ,Teatr Laboratorium prébuje przeciwstawic¢ sie i w koncu przezwy-
ciezy¢ panujace w teatrze konwencje, atakuje je”. Tym bardziej warto pamie-
taé, ze realizacja Sakuntali — bedaca ,ziarnem” teatralnych i pozateatralnych
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poszukiwan Grotowskiego oraz wyrazem dazenia do wolnosci od wzglednej,
umowne;j i podzielonej rzeczywisto$ci — wniosta do teatru europejskiego nowy
i niezwykle cenny element poznawczy, wyrazajacy si¢ poprzez konstruowanie
przeciwienstw i rozszczepianie oraz pltynnos¢ formy.
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CONTEMPLATION AND EXPRESSION — KALIDAS’S SAKUNTALA
BY JERZY GROTOWSKI

Summary

Kalidas’s Sakuntala, which was presented by Jerzy Grotowki in the Theatre of
13 Rows nearly fifty years ago, has entered history not only as one of successive Western
stage versions of this famous Indian drama, but primarily as a benchmark of Grotowski’s
troupe’s theatrical exploration and examination of a new paradigm of acting technique.
Both the manner of developing Kalidas’s original text (the prologue containing the
Shiva mantra, the reduction of the action to the love story, the bipartite structure of the
action — reflecting sensual and metaphysical experience — the tripartite structure of
each of these parts, the addition to the play’s script of fragments from the Manusmriti
and Kamasutra and songs and a recitation addressed to Shiva), as well as the manner
of staging (the spatial organisation around a Shiva lingam, the environmental space)
and the acting technique indicate Grotowski’s conscious reference to Indian tradition
related to Shiva, and to the tantric conception of the dance of Shiva and Parwati. It
would seem that in Grotowski’s vision the intention of expressing and experiencing a
transformation, through theatre, of subjectivity (the character, the actor and the spec-
tator) from temporal to transcendental, psychological to ecstatic, is dominant. It would
also seem that the dynamic of such a transformation was central to the concept of
‘secular ritual’ and to Grotowski’s later theatre productions, which from the viewpoint
of history designated a new theatrical convention.

Key words/stowa kluczowe

Jerzy Grotowski; Natya Shastra / Natjasastra; Sakuntala / Sakuntala; theatre anthropology
/ konwencja teatralna; philosophy of the theatre / filozofia teatru; theatre convention;
rhythm / rytm; score / partytura; script / scenopis
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