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Wprowadzenie

Nie istnieje jedna wlasciwa i powszechnie obowigzujaca odpowiedz na pytanie: na
czym polega fenomen teatru? Zyjemy w czasach, w ktorych teatr wciaz poszerza swoje $rodki
wyrazu, wykraczajgc poza klasycznie przyjete definicje, dostosowuje si¢ do wymogoéow
terazniejszos$ci, ktora tak bardzo naznaczona jest wszechobecno$cig mediéw. Jerzy Limon —
anglista, pisarz i dyrektor Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego — dostrzega w takim procesie
zagrozenie prowadzace do zatarcia granic i okreslono$ci teatru, a w szczegdlnosci sztuki
aktorskiej. Jego zdaniem®, najnowszy nurt postdramatyczny jest bardziej domeng sztuki
krytycznej niz sztuki teatru, neguje bowiem sfer¢ znakowosci, odbierajac aktorowi jego
podstawowg funkcje, ktéra polega na kreacji iluzji. Czy ten proces zmierza do wyrugowania
aktorstwa, czy jest moze kolejng proba reinterpretacji sztuki aktorskiej? Pytanie o fenomen
teatru jest zasadne dzi§ ze zdwojong sita, gdyz teatrowi, poki co, udato si¢ przetrwac kryzys
zwigzany z wicksza popularnoscig innych mediow. Wielu badaczy i artystow jest zgodnych,
ze o niepowtarzalno$ci teatru $wiadczy zywa obecno$¢ aktora i relacja, ktorg tworzy on z
widzem. Pytanie o wspotczesny teatr powinno zatem w duzej mierze dotyczy¢ kondycji
wspotczesnego aktorstwa.

Celem mojej rozprawy doktorskiej zatytutowanej ,,Aktorstwo studyjne: poszukiwania,
ksztatcenie, postawa” jest refleksja nad jedng z waznych odmian sztuki aktorskiej,
realizowang wspoélczesnie (na przetomie XX 1 XXI wieku) w teatrach, ktore przynaleza do
tradycji studyjno-laboratoryjne;.

Mam nadzieje, ze praca ta przyczyni si¢ do zdarcia zastony enigmatycznosci, ktora
wisi nad opisywanym aktorstwem i odstonienia jego bardziej obiektywnych cech. Chciatabym
pokazaé, ze ten rodzaj sztuki aktorskiej, tak jak inne wzorce, posiada swoje wyrazne
wyznaczniki 1 oparty jest na konkretnych technikach gry.

Nieopisany dotad nalezycie model aktorstwa zakorzeniony jest w praktyce 1 badaniach
nad naturg tej sztuki, przeprowadzonych przez polskiego rezysera teatralnego Jerzego
Grotowskiego, a takze tworcow takich, jak Eugenio Barba (wloski rezyser, zatozyciel Odin
Teatret) czy Wlodzimierz Staniewski (zatozyciel Europejskiego Osrodka Praktyk Teatralnych
,(Gardzienice”), w pewnym stopniu inspirujagcych si¢ jego dorobkiem artystycznym i/lub
tworczo odnoszacym si¢ do niego. Odmiana tego aktorstwa znaczaco rozni si¢ od aktorstwa

uprawianego w teatrach repertuarowych, bazujacych na tekstach dramatycznych. Jest tez inna

! Zob. Jerzy Limon, Brzmienia czasu. O aktorstwie i mowie scenicznej, Wydawnictwo slowo/obraz

terytoria, Gdansk 2011, s. 14.



od dokonan teatru alternatywnego (cho¢ na tym polu pojawiajg si¢ zbieznosci). Aktorstwo w
opisywanym nurcie cechuje odwotlanie do niektérych ideatéw studyjnosci teatralnej z
poczatku XX wieku. Kluczowymi pojeciami dla jego opisu i zarazem jego wyznacznikami sg
moim zdaniem: poszukiwania, ksztalcenie 1 postawa. W model ten wpisana jest potrzeba
poglebiania rzemiosta poprzez réznego rodzaju poszukiwania artystyczne i eksperymenty.
Jednym z ich efektéw jest tworzenie nowych, alternatywnych metod nauczania, ktére tworcy
wykorzystuja w procesie ksztalcenia swoich adeptow. Oba wyznaczniki, majace charakter
artystyczny, dopelniane sg przez postawe, ktora wykracza poza obreb sztuki 1 jest zwigzana z
potrzeba rozwoju osobistego 1 ustosunkowania si¢ do okreslonych wzorcow tradycji.

Pojecie studyjnosci w pierwszej kolejnosci przywoluje tradycje rosyjskich studiow
teatralnych z poczatku XX wieku, takich jak Pierwsze Studio MChT Konstantina
Stanistawskiego, Studio na Borodinskiej Wsiewoloda Meyerholda, Studio Jewgienija
Wachtangowa czy Studio Leopolda Sulerzyckiego. Studia, skoncentrowane na pracy aktora a
nie na rozwijaniu srodkow inscenizatorskich, stanowity swego rodzaju inkubatory, w ktérych
w warunkach temu sprzyjajacych powstawaly i1 dojrzewaly nowe idee artystyczne.
Funkcjonowaly one dzigki dyscyplinie towarzyszacej prowadzonej w nich pracy i rygorom
dotyczacym etyki, zespotowosci i zachowania aktoréw w ich zyciu codziennym. Pojecie
studyjnosci dotyczace zespotow teatralnych z powodzeniem mozna odnies¢ do aktorstwa,
poniewaz to wlasnie sztuka aktorska znajdowata si¢ w centrum poszukiwan ,,studiow”.
Aktorstwo o charakterze studyjnym nastawione byto — podobnie jak praca w ,,studiu” — na
proces poszukiwania, eksperymentowania 1 poglebiania tego, co wyuczone. W ten model
wpisana byla silna potrzeba samorozwoju, przekraczajaca wymiar artystyczny.
Idealy studyjno$ci zostaty zakorzenione w Polsce glownie dzigki dokonaniom Juliusza
Osterwy 1 Mieczyslawa Limanowskiego, zalozycieli Teatru Reduta, a takze znalazty swoje

przedluzenie w tworczosci Grotowskiego.

Przyklady — bezposrednia i posrednia recepcja

Jednym z celow mojej rozprawy bedzie ukazanie wspolczesnych zjawisk tradycji
studyjnej w Polsce i we Wtoszech, wskazanie ich historycznych Zrédel, a takze zbadanie tego
zjawiska szczegolnie od strony poszukiwan aktorskich. W pracy analizie poddane zostang
zespoty wspotczesne, ktére w roznym stopniu czerpig inspiracj¢ z tworczosci Grotowskiego.
Opisujac ten fenomen, odwotam si¢ do przyktadow polskich i wloskich, gdyz wtasnie w tych

krajach aktorstwo inspirowane jego praca znajduje swoje wyraziste przedtuzenie. Zjawisko to

7



domaga si¢ opisania takze np. amerykanskiego (w tym potudniowoamerykanskiego)
srodowiska tworcow, ktorzy odnosza si¢ do tworczosci Grotowskiego nie mniej zywo jak
artysci polscy i wloscy. W moich rozwazaniach nie podejmuj¢ niestety tej kwestii, wymaga
ona bowiem osobnych szczegdtowych studiow.

Wspoélczesna odpowiedz na nurt zapoczatkowany przez Grotowskiego przybiera rozne
formy, czasami daleko odchodzace od wnioskow tworcy idei aktu caltkowitego.
Najs$wiezszym przyktadem moze by¢ tzw. spektakl dokamerowy Ksigze (2014) w rezyserii
Karola Radziszewskiego. Materiat ten nakrecony w queerowej konwencji mieszania watkow
dokumentalnych (np. Teresa Nawrot opowiadajaca o swym romansie z Ryszardem
Cieslakiem) z eksperymentami (m.in. mlodzi tancerze probujacy odgrywaé fragmenty rol
Cieslaka), wzbudzit liczne kontrowersje podczas projekcji w trakcie festiwalu Nowe
Horyzonty we Wroctawiu.

Interpretacja dokonan Grotowskiego pozostaje wigc kwestig draZliqu. Trzeba tez
pamietaé, ze Grotowski, wspolpracujac z wieloma artystami o r6znych narodowosciach, w
zaleznos$ci od okresu poszukiwan skupiat prace na odmiennych aspektach, stad m.in. wielos¢
linii dzisiejszych poszukiwan. Czesto wspoOlpracowat blizej z asystentami (np. z Eugeniem
Barbg, Ryszardem Cieslakiem, Wtodzimierzem Staniewskim, Jackiem Zmyslowskim, Jairo
Cuesta, Thomasem Richardsem), ktorzy pdzniej uzyskiwali samodzielnos¢. Nie brakuje tez
osob, ktore zetknety si¢ z Grotowskim tylko przez chwile i ktore albo nadaty swej pracy
wlasny niepowtarzalny charakter, albo pozostaly epigonami, uzurpujac sobie prawo do idei i
praktyk wypracowanych w zespotach prowadzonych przez polskiego tworce. Pomijajac
jednak dyletantow, ktorzy swoimi dziataniami przyczyniaja si¢ do poglebienia stereotypow,
generalnie recepcj¢ t¢ mozna postrzegaé w dwojaki sposéb. Z jednej strony dotyczy ona
artystow, ktorzy zetkneli si¢ osobiscie z praca Grotowskiego, z drugiej — wspodtczesnych
tworcow, ktorzy czerpia wskazowki z jego dokonan za posrednictwem jego uczniow albo
studiujac samodzielnie jego nauki. Mozna by tez wyznaczy¢ trzecig lini¢ artystow
(niekoniecznie przedstawicieli teatru i1 szeroko pojetego performansu, ale takze innych
dziedzin sztuki), ktoérzy tworza nie tyle w oparciu o pieczotowite studia czy bezposredni
kontakt z uczniami Grotowskiego, ale bazujac na samym micie czy stereotypie, to znaczy

tym, co istnieje w szerszej Swiadomosci spolecznej (tak jak to zrobil Radziszewski).

2 Por. Trudna recepcja, z Jarostawem Fretem i Grzegorzem Zidtkowskim rozmawia Tadeusz Kornas,

,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2004 nr 64, s. 22-25.



Pozostajac  jednak przy badaniach nad fenomenem aktorstwa, postuze si¢
rozroznieniem na tradycje bezposrednig i posrednia, ilustrujac ja przyktadami zespolow
polskich i wtoskich.

W Polsce bezposrednie nawigzanie do twodrczosci Grotowskiego reprezentuje
dziatalno$¢ prowadzonego przez Piotra Borowskiego Studium Teatralnego (Warszawa). Lider
grupy w latach 1985-93 pracowat w Workcenter of Jerzy Grotowski w Pontederze (Wlochy)®.
Wigkszos¢ zespotdow, ktérych praca nawigzuje do tradycji studyjnej, nie ma jednak tak
klarownego rodowodu. Nawigzuja one do tworczosci Grotowskiego posrednio. W Polsce na
przecigciu tradycji wyznaczonej przez Grotowskiego znajduje si¢ praca Europejskiego
Osrodka Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice”, zalozonego przez Staniewskiego, ktory
poczatkowo (w latach 1971-75) wspolpracowat z Grotowskim, a potem wielokrotnie po
rozstaniu odrzucat ten rodowod. Wizja pracy teatralnej i aktorstwa zaproponowana przez tego
rezysera zyskata swoja odrebna jakos$¢ i znalazia silne odbicie w pracy zespotow mtodszych,
réwnie silne, a by¢ moze nawet silniejsze niz spuscizna Grotowskiego. Nalezg do nich m.in.:
Teatr Piesn Kozta (Wroctaw), Teatr ZAR (Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw), Teatr
CHOREA (L6dzZ), Teatr Wiejski ,,Wegajty” 1 Schola Teatru Wegajty (Wegajty).

Obie grupy zespotdéw w réznym stopniu odwotuja si¢ do spuscizny Grotowskiego,
jednoczesnie opieraja swoje poszukiwania — przynajmniej w duzej czeSci — na zasadach
typowych dla teatréw studyjnych.

Wplyw Grotowskiego przejawia si¢ w ogromnej mierze w pracy artystow, ktorzy
uzyskali samodzielno$¢ tworcza, zatozyli wlasne osrodki i rozwijaja wlasne koncepcje teatru.
Jednym z najwazniejszych jest Eugenio Barba, rezyser 1 badacz teatru, zalozyciel
miedzynarodowej grupy Nordisk Teaterlaboratorium/Odin Teatret w Holstebro (Dania) i
tworca Migdzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru (ISTA).

Eugenio Barba juz w mlodos$ci obrat droge emigranta. Poczatkowo nie zajmowat sie
teatrem. W Norwegii, do ktorej przyjechat z Wioch w 1954 roku, pracowat jako marynarz 1
spawacz. Jego losy odmienity si¢ po obejrzenia filmu Andrzeja Wajdy Popiol i diament
(1958), pod wplywem ktérego Barba zapragnat studiowac rezyseri¢ w Polsce. Jego studia na
PWST w Warszawie rozpoczety sie w 1961 roku. Wioski tworca od poczatku swego pobytu
wspotpracowat z Teatrem 13 Rzedow w Opolu, co przelozylo si¢ na asystentur¢ przy
Akropolis 1 Tragicznych dziejach doktora Fausta. Od czasu wizyty w Polsce Barba stat si¢

propagatorem idei Grotowskiego, a takze autorem 1 redaktorem ksigzek mu poswieconych.

s Borowski byt tez zwiazany z Gardzienicami, ale przygladajac si¢ doktadniej jego tworczosci, wydaje

si¢, ze blizsze sa mu dokonania Grotowskiego.



Pomimo oddania, ktore zywit dla polskiego rezysera, byl w stanie stworzy¢ swoj wlasny teatr,
rozwing¢ badania poswigcone teatrowi eurazjatyckiemu i zapisa¢ si¢ w historii jako tworca

antropologii teatru. Swoj stosunek do Grotowskiego wyrazit w nastepujacy sposob:

Z jednej strony kazdy potrzebuje totemu, artysty, ktorego zna albo z ktorym czuje blisko$¢, nawet jesli
jest to osoba odlegta w czasie; ktorego przyktad popycha do nieprzerwanej wspinaczki, do tego, by trzymac si¢
$ciany choéby zebami i pazurami. Z drugiej strony konieczne jest staranie o proces organiczny, odkrycie wlasnej
$ciezki, zgodnej z tym, kim si¢ jest i co si¢ wie, zuchwale zerwanie pepowiny, ktora dotad niosta pokarm, i
zaczerpni¢cie oddechu wiasnymi ptucami. Grotowski byl moim mistrzem i wcigz ma dla mnie niezwykle

. . . , . . 4
znaczenie, ale moja zawodowa formacja to doswiadczenie samouka”.

Dziatalno$¢ Barby zmienita funkcjonowanie pojecia ,,laboratorium”. Barba twierdzit,
ze poszukiwania Stanistawskiego 1 Meyerholda byly nastawione na poszerzanie technik
aktorskich, ale w okreslonym kontekscie, jakim byt teatr instytucjonalny. Ponadto dla
wiekszosci rosyjskich tworcow studia byly podporzadkowane idei stworzenia spektaklu.
Podobnie rzecz miata si¢ na poczatku z Grotowskim, ktory odwolujac si¢ do metod
Stanistawskiego zyskat przychylno$¢ socjalistycznych wiadz 1 moégl prowadzi¢ swoje
laboratorium w ramach struktury panstwowej instytucji. Losy wiloskiego artysty byly inne.
Barba od poczatku swej dzialalno$ci byl outsiderem, izolowal si¢ od osiggni¢¢ teatru
instytucjonalnego. Swoj teatr, ktory tworzyta poczatkowo grupa amatoréw, budowal poza
rodzimym kontekstem 1 stalymi Zrodtami finansowania. Dla Barby idea laboratorium
wplyneta na stworzenie przestrzeni autodydaktyki, a takze zmienita zespot w centrum kultury
teatralnej o zroznicowanej dzialalno$ci (organizowanie warsztatow, seminariow praktycznych
1 teoretycznych, publikowanie ksigzek 1 czasopism, tworzenie filmoéw 1 organizacja imprez,
takich jak np. doroczny festiwal Festuge w dunskim Holstebro — siedzibie zespotu).

Poszukiwania Barby, a za jego posrednictwem jego gtownych aktoréw, do ktorych
zaliczy¢ mozna m.in.: Iben Nagel Rasmussen, Torgeira Wethala (1947-2010), Kaia Bredholta,
Robertg Carreri, Els¢ Mari¢ Laukvik, Tage Larsena, Juli¢ Varley, sg zrodlem wielu studiow

nad naturg aktorskiej kondycji i rzemiosta. Kazdy z aktorow Odin jest autorem wtlasnej

4 Eugenio Barba, Teatr. Samotnosc, rzemiosto, bunt, przet. Grzegorz Godlewski, Iwona Kurz, Matgorzata

Litwinowicz-Drozdziel, red. Grzegorz Godlewski, Leszek Kolankiewicz, Instytut Kultury Polskiej, Warszawa
2003, s. 100.
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metody treningowej, ktéra jest traktowana jako przyczynek do badania podstaw sztuki
scenicznej’.

Barba jest tez pasjonatem i badaczem klasycznych form teatralnych Azji, co znalazlo
swo0j wyraz w utworzonej w 1979 roku Miedzynarodowej Szkole Antropologii Teatru (ISTA),
ktora przybrata form¢ wedrujacego uniwersytetu, a takze podczas spotkan Uniwersytetu
Teatru Eurazjatyckiego organizowanego we wspotpracy z Teatrem Proskenion w Scilli, kiedy
to (podobnie jak w trakcie sesji ISTA) bada si¢ teatr i aktorstwo pod katem ich réznic i
podobienstw w réznych kulturach.

Spora czes$¢ wloskiego teatru poszukujacego (teatro di ricerca) opiera swoje dzialania
na dokonaniach szkoly Barby. Pierwszym kluczowym przyktadem w mojej rozprawie, ktory
postuzy mi do opisania zjawiska aktorstwa studyjnego, bedzie praca zespotu, ktorego lider
przez wiele lat ksztalcit si¢ u boku Barby i1 aktorow Odin Teatret. Ratl laiza, urodzony w
1964 roku w Cordobie (Argentyna), mieszka i pracuje na stale w Mediolanie. W 1994 roku
utworzyl wraz z aktorka Roberta Secchi Teatro la Madrugada. W 2007 roku potrzeba
realizowania celow studyjnych zostala wyrazona jeszcze dobitniej poprzez utworzenie
dodatkowego projektu ,,Regula contra Regulam”, zewnetrznego w stosunku do zespotu,
ktérego celem byty poszukiwania w zakresie pedagogiki teatralnej i rzemiosta aktorskiego.

Artysta thumaczy:

W nazwie projektu Regula contra Regulam [Reguta przeciw Regutom] kryje si¢ paradoks. Sentencja ta
wyraza pewng sprzeczno$¢ pomi¢dzy konieczno$cig podazania za zasadami i jednoczesnie konieczno$cig ich

przezwycigzania. Dla naszego zespotu praktyka teatralna jest wcieleniem tej sentencji — kompleksowym
6

zwiazkiem dyscypliny i kreatywnosci.
W 2012 roku ,,Regula” zostaje przeksztalcona w osobny zespot teatralny o kilku
liniach rozwojowych. Jest to doskonaly przyklad obrazujacy rozwoj warsztatowej pracy
studyjnej w kierunku utworzenia grupy teatralne;.
laiza jest takze wykonawcg oryginalnego projektu zatytutowanego Fuga sul Training,
obejmujgcego prace nad strukturg taczaca aktorskie dziatania fizyczne z elementami
muzycznymi i wypowiadaniem tekstu. Z jednej strony Fuga jest praktyka, rodzajem treningu

(struktura ta pod tym tytutem przez ponad dziesi¢¢ lat byla powtarzana niemal codziennie

° Por. Lluis Masgrau, Technika i kreatywnos¢. Rozmowy z aktorami Odin Teatret, przet. Agnieszka

Cieslak, red. Grzegorz Ziotkowski, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-
Kulturowych, Wroctaw 2005.
6 http://www.regulacontraregulam.eu/index.php?id=_8, zrédto z dnia 19.05.2016.
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przez laize¢), a z drugiej — nosi znamiona spektaklu, poniewaz odbywaja si¢ jej publiczne
pokazy. Zostata stworzona po to, by zrozumie¢ glebiej prace aktora. Istotny pozostaje rowniez
fakt, ze nad jej powstawaniem czuwato jednoczesnie dwoch nauczycieli-doradcow. Jednym z
nich byt Torgeir Wethal — wybitny aktor Odin Teatret, drugim — Mario Barzaghi, wtoski
rezyser 1 aktor, rowniez wywodzacy si¢ z tzw. srodowiska odinowskiego (jeden z nielicznych
wykonawcow kathakali europejskiego pochodzenia, ktory zyskat uznanie).

Istotnym, formujacym do$§wiadczeniem laizy, ktére wptyneto na jego prace w ramach
»Reguli”, jest tez jego doglebna wiedza muzyczna 1 wieloletnia praktyka na tym polu. Artysta
odebrat klasyczne wyksztatcenie w zakresie gry na flauto dolce (flet prosty). laiza jest takze
chorzysta 1 poszukiwaczem w obszarze muzyki dawnej, gtownie S$redniowiecznej. Co
ciekawe, jego $wiadomo$¢ muzyczna po zetknigciu si¢ z teatrem i ideatami muzycznymi
wywodzacymi si¢ od Grotowskiego 1 Odin Teatret ulegta glebokiej ewolucji. laiza odkryl, ze
muzyka rozumiana i wykonywana jest przez aktorow inaczej niz przez osoby studiujace t¢
sztuke w konserwatorium. Naczelng zasadg jest w jego mniemaniu podporzadkowanie swoich
umiejetnosci muzycznych finalnemu efektowi teatralnemu. Ta hipoteza staje si¢ jedng z
wazniejszych w jego pracy rezysera-badacza.

Wydawaé by si¢ moglo, ze nie ma lepszego materialu do opisu aktorstwa po
Grotowskim jak praca Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. W moje;j
rozprawie pozostanie ona waznym punktem odniesienia, ale nie jedynym. Z punktu widzenia
badacza réwnie mocno interesuje mnie, jak tradycja Grotowskiego jest interpretowana, jak si¢
od niej odchodzi, czego stala si¢ inspiracja w grupach, ktore sag mniej widoczne czy znane.

Zespot Laboratorio Permanente di Ricerca sull’Arte dell’Attore (Turyn), zatozony w
1996 roku przez Domenica Castaldo, zastuguje na uwage badaczy teatru z kilku powodow.
Poszukiwania Laboratorio stanowig odpowiedz na praktyke polskiego rezysera, z ktorym
pracowat Castaldo. Nawigzanie do idei polskiego tworcy wynika w przypadku Laboratorio z
checi zbadania wizji Grotowskiego 1 nadania jej wiasnej, odrebnej interpretacji. Poza
aspektami artystycznymi — na poziomie formalnym, jest to zespdt dwudziestoletni, ktory od
kilkunastu lat prowadzi dziatalno$¢ tworcza i1 edukacyjng. Castaldo jest uznanym aktorem nie
tylko w nurcie teatru laboratoryjnego (w 1999 roku artysta otrzymal nagrode Premio

,,Giuseppe Bartolucci”’ za orginalng dziatalno$¢ aktorska i poszukiwawczg). Lider zespotu

! Castaldo otrzymat t¢ nagrode od jury w sktadzie: Franco Quadri, Renata Molinari, Gianni Manzella,

Paolo Ruffini, Cristina Ventruci. Bartolucci byt uznanym wloskim krytykiem. W latach sze$¢dziesiatych XX w.
wspierat dziatalno$¢ artystow awangardowych, m.in. Carmela Bene, Lea De Berardinisa, pehit tez funkcje
dyrektora Teatro Stabile w Turynie. Nagroda Bartolucci przyznawana jest od 1987 roku mtodym zespotom i ich
liderom, uznanym za prekursorskie zjawiska teatralne.
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ukonczyt szkote aktorska przy Teatro Stabile di Torino kierowang przez Luke Ronconiego
(1933-2015), jednego z najwybitniejszych wspodtczesnych rezyserdéw, dzi§ uznawanego we
Wioszech za klasyka. Niedlugo potem, w latach 1995-96, stal si¢ cztonkiem zespotu
Workcenter, gdzie pracowatl z Richardsem 1 Grotowskim. To spotkanie i praktyka zawazyly na
jego dalszych wyborach artystycznych. W 1996 roku Castaldo powotat witasny, niezalezny
zespot teatralny uformowany na wzor laboratorium. Cze$¢ poszukiwawcza jest tu dopetniana
prezentacjami spektakli i dziatalnos$cig edukacyjng. Laboratorio otrzymuje oficjalne wsparcie
od miasta, ktore polega na mozliwosci uzytkowania oryginalnej przestrzeni do pracy (wraz z
dwiema innymi grupami) w katakumbach zabytkowego cmentarza w Turynie — San Pietro in
Vincoli. Cho¢ dos$wiadczenie pracy w Workcenter i jego metody staty si¢ silng baza
codziennej praktyki aktorskiej w Laboratorio, zespot ten zastuguje na miano zjawiska
odrebnego, ktoremu udaje si¢ potaczy¢ ducha wloskiego teatru komediowego z filozofig
pracy polskiego artysty. Zesp6l Laboratorio gos$cit kilkakrotnie w Polsce, prezentujac swoje
dokonania gléwnie za posrednictwem Instytutu im. Jerzego Grotowskiego. W roku 2010 roku
Castaldo wraz ze swoimi aktorami, a takze adeptami z Chile, byt takze gosciem Teatru Rosa,
a wizyta miala miejsce na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Grupa
zaprezentowata wowczas spektakl The Celebration, przeprowadzita sesje pracy i spotkanie ze

studentami Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, gtdéwnie teatrologami.

Glosarium

W niniejszej pracy wyodrebni¢ mozna kilka pojawiajacych si¢ wielokrotnie
kluczowych terminow. Juz na wstepie chciatabym wyjasni¢, jak rozumiem te pojecia,
niektorymi z nich postuguje si¢ bowiem czesciej w dalszej czegsci doktoratu.

Trzy pierwsze terminy sa wedlug mnie zasadnicze dla wyjasnienia fenomenu
aktorstwa studyjnego.

Poszukiwania. W teatrze studyjnym dotycza dwoch sfer pracy aktora — jego ogdlnego
treningu 1 prob do spektaklu. W pierwszym przypadku ,,poszukiwania” oznaczaja prac¢ na
polu eksperymentatorskim, w ktorym aktor tworzy, wymysla lub po prostu odkrywa nowe
sposoby wyrazania si¢ w dziedzinie pracy z cialem i przestrzenia, glosem oraz partnerem czy
partnerami. Okres prob do spektaklu z kolei zaklada swoiste rozpoznanie wszelkich
mozliwych materialéw, takich jak teksty, piesni, materiaty filmowe czy dzwigkowe.
Rekonesans ten czgsto poprzedzaja podrdze, bezposredni kontakt ze srodowiskiem, ktdre staje

si¢ inspiracja do stworzenia przedstawienia. Drugi etap poszukiwan dotyczy fazy pracy nad
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spektaklem, w ktorej nastepuje zaglebienie si¢ w prace nad zdobytymi materialami, np.
przekomponowywanie materiatéw zrédtowych i ich potaczenie. ,,Poszukiwania”, najprosciej
mowiac, odbywaja si¢ tam, gdzie istnieje proces kreacji — to znaczy, gdy aktor co$ stwarza, a
nie tylko odtwarza lub uczy si¢ gotowego materialu zaproponowanego przez rezysera.
Poszukiwania mogg tez wydawac si¢ czasem bezowocne, a nawet niezwigzane z tematem
pracy, czesto moga wzbogacaé aktora na poziomie osobistym, a nie tylko artystycznym.

Ksztalcenie. Poslugujac si¢ tym pojeciem w pracy mam na mysli nie tylko
studiowanie rzemiosta aktorskiego, zagl¢bianie si¢ w fach, poznawanie technik i metod pracy,
trikow aktorskich. ,,Ksztalcenie” jest tu przede wszystkim synonimem nauczania, to znaczy
wzigcia odpowiedzialno$ci za posiadang wiedze teoretyczng i1 praktyczna, i probe przekazania
jej dalej w trakcie prowadzonych warsztatow czy dtuzszych projektéw. Jest to tez sposdb na
przedtuzenie zycia grupy, np. poprzez wprowadzenie adeptow, a takze zbudowanie szerszego
srodowiska osob, ktore znaja pracg danego zespotu, a takze posrednio ja promuja. Ksztatcenie
innych pozwala tez uzyska¢ mniejsza lub wigksza stabilno$¢ finansowa.

Postawa. Mowiac o ,,postawie”, mam na mysli szereg zjawisk, ktére wptywaja na to,
w jaki sposob aktor traktuje prace w teatrze. Jakie jest jego ogdlne podejscie do uprawiania
sztuki, ale tez jaki jest jego stosunek do konkretnego materiatu, z ktorym przychodzi mu sie¢
zmierzy¢. Poza kontekstem tworczym ,postawa” wyraza si¢ poprzez dziatania czysto
pragmatyczne: niespdznianie si¢ na proby, sprzatanie sali do pracy, dbanie o rekwizyty,
podejmowanie si¢ zadafh organizacyjno-administracyjnych, odnoszenie si¢ z szacunkiem do
widza. W trakcie pracy z kolei ,,postawa” objawia si¢ w gotowosci aktora do wsparcia drugiej
osoby, niezagluszania jej swoja obecnoscig 1 potrzebg zaistnienia na scenie, w pokorze w
stosunku do zadan stawianych przez lidera grupy podczas prob (co nie wyklucza dialogu, ale
jest na to osobne miejsce).

,Postawa”, z jeszcze innej strony, wyraza si¢ w stosunku do zaczerpnigtego materiatu,
w pytaniu: ,,czy zadbalam/zadbatem nalezycie o to, by zapoznaé si¢ z tym, z czego bede
korzysta¢?”. Coraz czgscie] zdarzajg si¢ przeciez na warsztatach osoby, ktore nauczyty si¢
jakiej§ piosenki z youtube, nie wiedzac nawet, jak nazywa si¢ jej wykonawca. Jest to
oczywista nonszalancja, ktora odczytywa¢ mozna jako brak szacunku dla kogo$, kto
nagrywajac ten materiat stworzyt co$ wlasnego.

,Postawa” objawia si¢ tez w zadaniu sobie pytania: ,,jaki jest moj stosunek do
realizowanego w spektaklu tematu?”. I w probie niezafatszownej odpowiedzi, ktéra dokonuje
si¢ poprzez kreacj¢ aktorska. Kwestia ta obejmuje takze zagadnienie, ktdre nie zawsze

podejmowane jest w teatrach studyjnych, a dotyczy tego, aby nie udawaé, ze jest si¢ na tyle
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dojrzatym (chyba, zZe jest inaczej), by zrozumie¢ np. problematyke niesmiertelnosci,
samobdjstwa, macierzynstwa, czy jeszcze innych egzystencjalnych tematoéw podejmowanych
przez lideré6w grup. Nie chodzi o to, zeby odrzucaé te kwestie, ale by zmierzy¢ si¢ z nimi
poprzez pogltebione studia, a takze np. poprzez probeg udzielenia odpowiedzi samemu sobie na
pytanie: ,,czy w moim zyciu zdarzylo si¢ co$, co przynajmniej czgstkowo zbliza mnie do
danego wydarzenia?”.

Na samym koncu ,postawa” moze przejawia¢ si¢ jako potrzeba rzeczywistej
przemiany osobistej, poprzez poznanie swoich blokad i ,,wyciszenie” i/lub przepracowanie
negatywnych cech swojego charakteru. ,,Postawa” jest tez w pewnym sensie rozwojem
samoswiadomosci, a takze gotowosciag do odpowiedzenia sobie na pytanie o wlasny stosunek
do duchowosci.

Duchowos$é. ,.Duchowos$¢” nie jest rownoznaczna z ,religijnoscia”, czyli

przynaleznoscia do konkretnego systemu religijnego. Wedtug Janusza Marianskiego:

Wspoblczesnie coraz czesciej duchowos$¢ nie wigze si¢ z instytucjami religijnymi czy koScielnymi, a
nawet definiuje si¢ ja jako alternatywe wobec religii, w kazdym razie do$¢ czgsto nie jest traktowana jako
integralna czes¢ religii. [...] Duchowo$¢ wiaze si¢ z wlasnym ,ja”, z osobistym poszukiwaniem sacrum bez
posrednictwa Kosciota, z wewnetrznym doswiadczeniem. Jest zwigzana z procesami prywatyzacji
(indywidualizacji) religijno$ci, z szerzeniem si¢ réznorodnych kultdéw synkretycznych, ruchow kultowych z

pogranicza religii i nauki, religii i medycyny, religii i ekologii®.

I chciatoby si¢ tutaj jeszcze dopowiedzie¢ — religii i teatru. W tej pracy ,,duchowos$¢”
interpretowana jest zgodnie z powyzsza definicjg. Na innym jeszcze, bardzo ogdlnym planie
mozna powiedzie¢, ze jest pytaniem jednostki, dotyczacym istnienia badZz nieistnienia
wewnetrznej czesSci cztowieka, ktora nie poddaje si¢ racjonalnemu wytlumaczeniu. Stad
przekonanie, zZe ta czastka pochodzi od wyzszych, nieziemskich sit.

Przemiana duchowa. To poglebienie zwigzku z wlasnym wnetrzem lub, postugujac
si¢ terminem Leszka Kotakowskiego, pozwolenie, by naszym zyciem sterowata ,,swiadomos$¢
mityczna”g, interpretowana jako pozaracjonalnie funkcjonujaca warstwa naszej egzystencji,
ktdrej obecnosci nie da si¢ dowies¢, ale ktora objawia si¢ w intuicji, w wierze w jej istnienie, 1

nadaje naszemu zyciu ciaglo$¢ i sens. Termin ten mozna tez odnie$¢ do studium Dariusza

8 Janusz Marianski, Nowa duchowos¢ — alternatywa czy dopetnienie religijnosci?, [w:] Religijnos¢ i

duchowos¢ — dawne i nowe formy, pod red. Marii Libiszowskiej-Zottkowskiej i Stelli Grotowskiej, Nomos,
Krakow 2010, s. 22-23.
o Por. Leszek Kotakowski, Obecnos¢ mitu, Proszynski i S-ka, Warszawa 2005.
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Kosinskiego Polski teatr przemianylo, w ktoérym autor traktuje sztuke teatru jako narzedzie
umozliwiajace czasowa lub stalg przemiang duchowa wykonawcy. W pracy tej ,,przemiana
duchowa” wigze si¢ przede wszystkim z procesem dtugofalowym, jest wiec czyms$ innym niz
jednorazowe odczucie guasi-mistyczne czy czasowe poczucie przemiany, wigze si¢ bowiem z
przyjeciem przez cztowieka nowego statusu, dzigki ktoremu nie czuje si¢ on juz ,,zagubiony”
w Swiecie.

»Przemiana duchowa” dotyczy stosunku do siebie i swojej obecnosci, ale moze takze
zmieni¢ nasze zachowanie wzgledem innych osob, ma wigc swoje konsekwencje moralne.
Otwarcie si¢ na duchowos$¢ cztowieka czy uwzglednienie jej jest pierwszym etapem procesu,
ktoéry moze, cho¢ nie musi, do tej przemiany doprowadzic.

Proces wewnetrzny aktora. W partyturze aktorskiej dotyczy sfery, ktora nie
koniecznie jest widzialna dla widza, ale ma znaczenie dla wykonawcy. ,,Proces wewnetrzny”
moze by¢ tozsamy z ,podpartyturg dziatan” (termin stosowany przez Eugenia Barbe i
aktorow Odin Teatret), to znaczy z linig dziatan, ktorg aktor przygotowat tworzac sceng, ale
ktora odsyta go do czego$ innego, niz widzi odbiorca, np. do jakiego wspomnienia, ktorym
postuzyt si¢ aktor w tworzeniu sceny. Generalnie sfera wyobrazen, ktoérych uzywa aktor do
uzasadnienia swych akcji, nadania im intencji, stanowi czg¢s¢ jego ,,procesu wewnetrznego™.

Na jeszcze innym poziomie ,,proces wewngtrzny aktora” moze dotyczy¢ tez
subiektywnych odczu¢ aktora w trakcie wykonywania sceny, a nawet doznan quasi-
mistycznych. Odczucia te moga by¢ rdéznie zabarwione: moze to by¢ poczucie spelnienia,
zatracenia si¢ w dzialaniu, uczucie satysfakcji, ,,zgrania” z widownig (przekonanie, ze
widownia mnie stucha, ze jestesmy ,,na tych samych falach™). Wydaje si¢ tez, ze ,,proces
wewnetrzny aktora” dotyczy pozytywnych aspektow jego gry. Nie zachodzi natomiast, gdy
aktorowi towarzyszy poczucie rozbicia w jej trakcie, gdy pojawia si¢ niespdjno$¢ pomiedzy
dziataniami 1 myslami, a takze przy braku przygotowania. ,,Proces wewnetrzny aktora” jest
swego rodzaju nieprzerwanym ciggiem, ktory pozwala mu wykona¢ plynnie przygotowang
partyture dziatan, zachodzi kiedy aktor potrafi przekroczy¢ aspekt techniczny swojej gry.

Impulsy wewnetrzne. Wszystko to, co zachodzi w aktorze, zanim wykona dziatanie
sceniczne. Impulsy mozna podzieli¢ na gquasi-odruchowe, wystepujace niemalze bez
uswiadomienia sobie ich istnienia, i takie, ktore tworza si¢ pod wptywem bardzo konkretnych

bodzcow plyngcych z wyobrazni aktora, takich jak np. wspomnienie czyjej$ twarzy. Moga

10 Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007.

16



mie¢ tez charakter dtuzszego procesu, np. doprowadzenie si¢ do ptaczu pod wplywem
przypominania sobie jakiego§ wydarzenia.

Impulsy zewnetrzne. Tym razem chodzi o zewngtrzne (niedobywajace si¢ z wewnatrz
ciata aktora) bodzce, sygnaly, gesty lub znaki, ktérymi wykonawca odpowiada na sygnaty
dawane mu przez drugiego aktora lub przez publicznos¢.

Dzialanie realne (w sytuacji scenicznej). Nie jest to dzialanie, ktore wydaje si¢
realne, np. $wietna gra aktorska, ktora w przekonaniu widza jest wiarygodna. Realno$¢ jest
wiec czym$ odmiennym od wiarygodnosci. W wyjasnieniu tego fenomenu pomagaja refleksje

Tomasza Kubikowskiego, dotyczace tego, na czym miataby polega¢ metoda Stanistawskiego.

[...] wymdg nieustannej aktywnos$ci, ktory Stanistawski poczawszy od punktu zero wpaja swoim
uczniom, jest wymogiem, aby nicustannie rozpoznawac sytuacje, w ktorej si¢ znalazto, nie poprzestajac na jej
poznawaniu; aby nauczyé si¢, wyrobi¢ w sobie nawyk nicustannego rozpoznawania. [...] Przestrajajac si¢ na

aktywne rozpoznawanie, zawieszajac instrukcje, uznaje si¢ zarazem zrédtowos¢ swego obecnego potozenia,
11

odmiennos¢ i $wiezo$¢ rzeczywisto$ci scenicznej; wage, jaka majg pierwsze kroki w tej rzeczywistosci ™.

Dziatanie realne zachodzi wiec, kiedy aktorowi uda si¢ otworzy¢ na sytuacje
sceniczng tak, jak gdyby dopiero ja rozpoznawal, doswiadczat jej w petni w danej chwili
przedstawienia. Mozna kojarzy¢ to pojecie z wyrazeniem ,.tu i teraz” — hic et nunc.

Organicznos$¢. Stan integralno$ci pomigdzy cialem 1 umystem. Organicznosé
zachodzi, kiedy intencje aktora zakorzenione w umysle znajduja swe natychmiastowe
przetozenie na dziatanie ciata, prawie (albo) tak, jak w zyciu.

Dzialanie organiczne. Dziatanie aktorskie w trakcie spektaklu lub treningu,
wykonywane tak, jak gdyby bylo realne.

Efekt organiczno$ci. Zachodzi kiedy w mniemaniu widza aktor jest wiarygodny.

Trening jako wydarzenie. Zachodzi, kiedy sytuacja treningowa (rozumiana tu
szeroko, jako powtarzanie ¢wiczen glosowych, ruchowych, z uzyciem wyobrazni 1 ich
wzajemne przenikanie si¢), przeksztalca si¢ w moment ekspresji fizycznej lub glosowe;j
prowadzacego lub uczestnikow. W ,,wydarzeniu” nie chodzi tylko o to, aby przezwycigzy¢
mechanicznos$¢ dziatan. Trening jako wydarzenie mozna poréwna¢ do happeningu, w ktorym
wszyscy s3 uczestnikami. Dramaturgia wydarzenia, w odroznieniu od wigkszosci

happeningdw, nie jest jednak zaplanowana, tworzy si¢ ad hoc pod wptywem dzialania jedne;j

1 Tomasz Kubikowski, Przezy¢ na scenie, Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza, Warszawa

2015, s. 591 60.
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osoby. Kto$ np. daje impuls do jakiegos$ niezaplanowanego dziatania, a inni go podchwytujg i

tak tworzy si¢ niepowtarzalna sytuacja, ktora przestaje by¢ tylko treningiem.

Plan pracy

Aktorstwo studyjne jako model jest pewnym wzorcem, do ktérego odwoluja sie
arty$ci zakorzenieni w tradycji laboratoryjno-studyjnej. Model ten sytuuj¢ na tle i wobec
innych gléwnych modeli aktorstwa zwigzanych 2z nurtem teatru tradycyjnego,
performatywno-postdramatycznego 1 alternatywnego. Dlatego wydaje mi si¢ konieczne
dokonanie skrétowego przynajmniej ich pordwnania. Przekonanie to wynika z faktu, ze zaden
z istniejagcych modeli nie istnieje w catkowitym oderwaniu od innych sposobdw aktorskiej
gry.

Na mojg prace zloza si¢ trzy =zasadnicze czg¢sci o charakterze opisowo-
interpretacyjnym.

W pierwszej (rozdzialy: ,,Aktorstwo studyjne — kontekst i zrodta” i ,,Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards™) postawi¢ teze o istnieniu aktorstwa studyjnego 1
pokazg, jakie sa relacje tego typu aktorstwa z pozostalymi modelami i nurtami teatralnymi.
Sprobuje uzasadni¢ celowos¢ wprowadzenia osobnego terminu, jakim jest ,aktorstwo
studyjne”. Przeanalizuje, w jaki sposob rodzilo si¢ to aktorstwo i jak zakorzenilo si¢ w
tradycji teatralnej. Nastgpnie, odwotujac si¢ do przyktadow polskich i zagranicznych, wskaze
teatry, ktore odnajduja si¢ w tym nurcie. Uzasadni¢ rowniez i wyjasni¢ kluczowy dla tej pracy
wybor przyktadow wiloskich. W drugiej czesci pierwszego rozdziatu przeanalizuje
najwazniejsze wyznaczniki pracy Grotowskiego z aktorem, dokonam opisu aktorstwa
gardzienickiego, a takze wyjasni¢, czym roznig si¢, wedlug mnie, wizje aktorstwa
proponowane przez Grotowskiego 1 przez Staniewskiego.

Rozdziatl drugi tej cze$ci poswiecony bedzie poszukiwaniom Thomasa Richardsa i
Maria Biaginiego. Analize¢ twdrczosci tego zespotu umieszczam w tym miejscu, a nie np. w
drugiej czesci doktoratu, gdzie zajmuje si¢ tylko przykladami wloskimi, z dwoch powodow:
Workcenter traktuje podobnie jak Gardzienice jako swoisty punkt zrodtowy, do ktérego
odnoszg si¢ opisywani w dalszej cze$ci pracy artysSci, po drugie pewne kwestie dotyczace ich
praktyki wymagaja wczesniejszego wyjasnienia z uwagi na czytelno$¢ 1 zrozumiato$¢

dalszego wywodu.
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W czesci drugiej (rozdziat: ,,Aktorstwo we wspotczesnych polskich teatrach nurtu
studyjno-laboratoryjnego: w poszukiwaniu wspolnych wyznacznik6w™) rozwine temat
aktorstwa studyjnego w oparciu o przyktady polskie. Analiza aktorstwa na polskim gruncie
bedzie miala charakter syntetyzujacy. Gltownym celem bedzie proba ujecia w catosé
tworczosci tych zespoldw, opinii artystow 1 badaczy teatru, a dzigki temu ukazanie wspolnych
wyznacznikow aktorstwa praktykowanego w tych grupach.

Zasadnicza, trzecia cz¢$¢ rozprawy (rozdzialy: ,,Aktorstwo studyjne we Wloszech”,
»Aktorstwo w projekcie «Regula contra Regulam»” 1 ,,.Laboratorio Permanente di Ricerca
sull’Arte dell’Attore di Domenico Castaldo”) poswigcona zostanie opisaniu dziatalnosci i
analizie wspolczesnego aktorstwa na przyktadzie tworcow wloskich. W pierwszej kolejnosci
dokonam rozpoznania ogdlnej panoramy S$rodowiska wloskich zespotow nalezacych do
tradycji studyjno-laboratoryjnej. Szczegdélowo za$ skupi¢ si¢ na dzialalnosci dwoch grup, to
znaczy Laboratorio di Castaldo 1 grupy wchodzacej w sktad zamknigtego projektu ,,Regula
contra Regulam” w latach 2007-11. Tutaj szczegdlnie interesujace bedzie zbadanie
konkretnych technik sktadajacych si¢ na proces ksztalcenia aktorskiego (m.in. ¢wiczenia
plastyczne, praca z rytmem, akrobacje, Motions, trening), a takze omowienie metod i strategii,

ktoérymi postuguja si¢ liderzy tych grup w swojej pracy.

Dzigki srodkom pozyskanym z grantu finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki
badania nad powyzsza tematyka mogty przybra¢ nie tylko teoretyczny, ale takze empiryczny
charakter. W ramach projektu badawczego Aktorstwo w teatrach studyjnych inspirujgcych sie
pracq Jerzego Grotowskiego w Polsce i we Wioszech wzigtam udzial w pracach zespotu
Laboratorio di Castaldo i teatru Raula laizy. Osobisty udzial w poszukiwaniach tych artystow
w charakterze obserwatora lub obserwatora uczestniczagcego u§wiadomit mi, jak dalekie od
rzeczywistosci moga by¢ wyobrazenia o pracy artystycznej danej grupy, bez poznania jej
poszukiwah od s$rodka, ten sam wniosek dotyczyt ¢wiczen skladajacych si¢ na trening
praktykowany przez te zespoty.

W  ramach realizowanego projektu moglam zobaczy¢ najnowsze spektakle
opisywanych w tej pracy grup (m.in. Workcenter, Teatru Wiejskiego ,,Wegajty”, Teatru ZAR),
a takze spotka¢ si¢ osobiScie z wieloma artystami (m.in. z Kamilg Klamut z ZARu,
Wactawem Sobaszkiem z Wegajt, Piotrem Borowskim, Robertem Baccim) 1 przeprowadzi¢ z
nimi wywiady.

W aneksie tej pracy umieszczam wywiad z Piotrem Borowskim (pozostate rozmowy,

ktorych fragmenty cytuje, beda lub sg juz dostepne na stronie internetowej projektu
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badawczego: www.aktorstwo-studyjne.com). Wyrdznienie rozmowy z Borowskim, a nie
innych rozmoéw, podyktowane jest kilkoma czynnikami. Po pierwsze gltowne przyktady
opisywane w tej pracy (tzn. tworczo$¢ Domenica Castaldo i Raula laizy) sg opatrzone
licznymi cytatami z rozmow przeprowadzonych z tymi artystami, bezsadane bytoby wigc
powielanie ich wpowiedzi w aneksie pracy. Rozmowa z Borowskim moze tez by¢
potraktowana jako wglad w metodologi¢ tej pracy, jest przyktadem tego, w jaki sposob
zbieratam materialy i jaki charakter miaty stawiane przeze mnie pytania. Wydaje mi si¢ tez,
ze w wywiadzie tym udato si¢ uchwyci¢ istot¢ poszukiwan Borowskiego i jego relacji z
aktorem, ktora zbiezna jest z istotg opisywanego w tej pracy teatru i aktorstwa studyjnego, a
dotyczy kwestii zwigzanych z postawa wobec pracy, wobec swych partnerdéw i tego, jaki jest
og6lny sens tworzenia teatru. Dodatkowo Borowski jest jedynym opisywanym w tej
dysertacji polskim twoérca, ktory pracowal z Grotowskim bezposrednio (wyltaczajac
Staniewskiego, ktdrego tworczos$¢ traktuj¢ rzecz jasna nie tyle jako przedtuzenie pracy
Grotowskiego, ale osobng linig¢).

Do pracy na nosniku cyfrowym dolaczone sg takze nagrania filmowe fragmentow
pracy zespotu Laboratorio, a takze wypowiedzi Raula laizy. Nagrania sporzadzone zostaty
polprofesjonalng kamerg (Sony FDR-AX33) zakupiong w ramach $rodkow przyznanych
przez Narodowe Centrum Nauki na realizacj¢ projektu badawczego. Wybierajac material
filmowy, staralam si¢ pokaza¢ te fragmenty, ktére najbardziej zapamigtatam z obserwacji i
uczestnictwa w probach. Selekcja materiatu byla wigc wtéorna w stosunku do moich
przemyslen, w wigkszosci przypadkow decyzja zapadta juz podczas prob i nie byla kierowana
np. jakos$cig nagranego materiatu. Proponowany tu wybor jest tylko matg czescig obszernej
dokumentacji filmowej, ktora sporzadzitam, prowadzac badania do doktoratu 1 realizujac
projekt badawczy. Dla ulatwienia odbioru nagrania opatrzone sa polskimi napisami. W
przypadku pracy Laboratorio di Castaldo zamieszczam fragmenty prob, ¢wiczen, jak i1
wypowiedzi lidera tego zespotu. Sporzadzenie podobnej dokumentacji w przypadku projektu
»Regula contra Regulam” nie bylo mozliwe, moje badania prowadzone byly bowiem juz po
zakonczeniu projektu. Swoista rekompensata moga by¢ za to wypowiedzi laizy, ktoére
nagratam podczas wizyty roboczej w Lecce w 2016 roku.

W pracy opisane zostaty dziatania artystoéw do polowy 2016 roku. Jes$li nie podatam

inaczej, cytaty ze zrodet obcojezycznych zamieszczam we wlasnym przekladzie.
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Podejscie badawcze

Prac¢ nad prezentowang rozprawg traktuje jako ,,fragment wlasnego egzystencjalnego
projektu”lz. Inspirujace pozostaja dla mnie slowa wybitnego polskiego krytyka Tadeusza
Burzynskiego, ktory piszac o Grotowskim stwierdzit: ,,Kiedy czytam wtasne i1 cudze eseje o
Grotowskim, wiecej si¢ z nich dowiaduje o autorach, anizeli o bohaterze publikacji.
Przegladam si¢ w ich i wlasnym umysle, obsesjach, pragnieniach, wyobrazeniach, czasem
snach i marzeniach”™. Stowa Burzynskiego sg zarazem wskazowka 1 przestrogg. Pozwalajg
wierzy€¢, ze w pisaniu wazny jest osobisty stosunek do prezentowanego tematu, sugerujg
nawet, ze niemozliwa jest ucieczka od subiektywnej perspektywy, z drugiej strony
uzmystawiaja, zeby pamigtac¢ o tym, co jest sednem prowadzonych badan.

W $wietle ugruntowanych ustalen badawczo-monograficznych' zdaje sobie sprawe,
Ze nie jestem w stanie wyczerpa¢ prezentowanej tematyki, pragne raczej nadac jej swoja
wlasng interpretacje i otworzy¢ pole do dyskus;ji.

Wystepuje tutaj w podwojnej roli: badacza 1 praktyka teatru. Moje osobiste
doswiadczenia i wieloletnia praktyka w kregu teatru studyjno-laboratoryjnego pozostaja dla
tych rozwazan kluczowe, gdyz poprzedzaja przemys$lenia o charakterze teoretycznym. W
2005 roku bylam uczestniczka XIV sesji Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru
(ISTA) ,Improwizacja: pami¢é, powtérzenie, niecigglo$¢” (1-15 kwiecien, Wroctaw-
Krzyzowa). Wtedy po raz pierwszy mogltam obserwowac aktorow, ktdrzy swoja gre opieraja
na innych zasadach i innej tradycji niz ta klasyczna dla teatru europejskiego. Dla moich badan
nieobojetne pozostajag rowniez doswiadczenia nabyte w Akademii Praktyk Teatralnych
»(Gardzienice”, a takze podczas licznych krotszych sesji pracy, m.in. z Thomasem
Richardsem, Ang Gey Pin 1 Maisternig Pisni. W latach 2007—11 bylam aktorka w projekcie
»Regula contra Regulam”. Najpehiejszym doswiadczeniem jest jednak wieloletnia praca z
Grzegorzem Ziotkowskim — rezyserem, pedagogiem i profesorem na Uniwersytecie im.
Adama Mickiewicza, najpierw w ramach przedsiewzigcia ,,Piesn Pomiedzy” (2005-09), a
pézniej w Teatrze Rosa (w latach 2009—11), tutaj wystepujacym dodatkowo jako promotor tej
rozprawy. Moje zainteresowania naukowe dookreslity si¢ podczas stazu artystyczno-

badawczego, ktory odbytam w latach 2011-12 w Livorno we Wtoszech. Do projektu zostali

12

Zob. Ryszard Nycz, Sylwy wspolczesne: problem konstrukcji tekstu, Universitas, Krakow 1984.
13

Tadeusz Burzynski, Moj Grotowski, wybor i oprac. Janusz Degler, Grzegorz Zidtkowski, Osrodek
Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006.

1 Zob. Roland Barthes, Dyskurs historii, przet. Adam Rysiewicz i Zbigniew Kloch, ,,Pamigtnik Literacki”
1984 z. 3.
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zaproszeni aktorzy pochodzacy z réznych krajow (Polska, Wtochy, Wegry, Hiszpania) i
wywodzacy si¢ z réznych tradycji teatralnych. Celem projektu bylo poszukiwanie teatru,
ktory zdolny jest przekroczy¢ bariery kulturowe i jezykowe. Zderzenie stylow i sposobdw
myslenia o tworzeniu roli 1 grze dostarczylo mi bogatego materiatu do przemyslen, a takze
pozwolito zdystansowac¢ si¢ do tego, co robitam do tej pory, i ujrze¢ w nowym $wietle wlasne
podejscie do pracy.

Uwazam, ze najwlasciwsza metodologia dla prowadzonych przeze mnie badan beda
strategie, ktorymi postuguja si¢ tworcy performatyki, ktérej glownym zatozycielem jest
Richard Schechner. Strategie performatywne przekierowuja uwage z przedmiotu badan na
jego funkcje, zwigzki, ktore ten przedmiot badan tworzy z otoczeniem i na sam proces, ktory
go wytwarza.Performatyka ma charakter interdyscyplinarny, dopuszcza wigc do swych badan
wszystkie mozliwe zrodla wiedzy pozwalajace zrozumie¢ badane zjawisko. Mam tu na mysli
nie tylko zrddla pisane, ale takze inne formy: rozmowe, obserwacj¢, wywiad, materialy
audiowizualne, badania przy uzyciu specjalistycznej aparatury, informacje zamieszczone na
stronach internetowych.

Kluczowe znaczenie ma jednak dla mnie fakt, ze performatyka pozwala laczyc
pozycj¢ badacza z perspektywa wykonawcy. Gtowna metodg badan obrang przeze mnie i
postulowang przez te¢ dziedzing jest tzw. obserwacja uczestniczaca, zapozyczona z
antropologii kulturowej. W odréznieniu jednak od tego, jak obserwacja ta jest najczesciej
wykorzystywana na gruncie antropologicznym (tzn. skupia si¢ na tym, co zewngtrzne w
stosunku do naszej kultury), tutaj chce badac to, co ,,inne” w obrebie zjawisk przynaleznych
do witasnego srodowiska kulturowego. Wybdr tego podejscia jest ponadto uwarunkowany
samym przedmiotem dociekan, ktoéry dotyczy procesu pracy i ksztalcenia, a nie produktu,
jakim jest w przypadku teatru spektakl. Aktorstwo w teatrach nurtu studyjno-laboratoryjnego
jest do tej pory stabo rozpoznane i wymaga opracowania praktycznie od podstaw, w dialogu z
artystami kultywujacymi ten model. Z obrang przeze mnie strategig wigze si¢ z jednej strony
mozliwos¢ krytycznego dystansu, z drugiej niebezpieczenstwo stronniczosci. Majac to na
uwadze, postaram si¢ utrzyma¢ odpowiedni balans pomigdzy obiektywnoscia 1
subiektywno$cig wywodu, przy zatozeniu jednak, ze ,,zadne stanowisko ani podej$cie nie jest

15
«neutralne»” .

1 Richard Schechner, Performatyka. Wstep, przet. Tomasz Kubikowski, red. przektadu Marcin

Rochowski, O$rodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw
2006, s. 16.
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Zdaje sobie sprawe, ze obserwacje 1 doswiadczenia praktyka nie wyczerpuja
mozliwo$ci badawczych w odniesieniu do prezentowanej problematyki, a ograniczenie do
nich groziloby jednowymiarowoscia wywodu. Poszukiwania w ramach obserwacji
uczestniczacej dopetni¢ badaniami z wykorzystaniem narzedzi przynalezacych do
antropologii teatru stworzonej przez Eugenia Barbe — dziedziny, ktora pozwala bada¢ sztuke
od strony dziatan i procesu twoérczego wykonawcy. W odréznieniu od performatyki,
antropologia teatru dysponuje bardziej precyzyjnymi narz¢dziami  dotyczacymi
preekspresywnego poziomu pracy aktora. Termin ten, ktory wyodrebnit Barba, dotyczy etapu
pracy aktora nad swoim warsztatem i1 obecnoscig sceniczng, ktora poprzedza kontakt z
widzem. Takie podejécie — czego zreszta $wiadom jest Barba'® — moze narazaé si¢ na zarzut,
ze sztucznie oddziela si¢ tworczo$¢ aktorska od momentu prezentacji, w ktérym na skutek
kontaktu z widownig tworzg si¢ znaczenia. Trzeba pami¢tac¢ jednak, ze to, co zobaczy widz, w

duzym stopniu moze zosta¢ zaprogramowane przez aktora i rezysera:

Kiedy widzimy zywy organizm, wiemy z anatomii, fizjologii i biologii, Ze jest on zorganizowany na
réznych poziomach. I tak jak cialo ludzkie jest zorganizowane na poziomie komorek, organdéw i rozmaitych
uktadow (nerwowego, krwiono$nego itd.), tak tez, mozna sadzi¢, z odrgbnych poziomdéw organizacji sktada si¢
cato$¢ zachowania scenicznego. Widz widzi rezultaty: aktor6w wyrazajacych uczucia, idee, mysli, dziatania,
czyli to, w czym tkwi jaki§ zamiar i co ma jakie$§ znaczenie. [...] Ale czym innym jest analizowa¢ rezultat, czym
innym zdawac sobie sprawe, w jaki sposob zostal osiggnigty — poprzez jakie uzycie ciata-umystu. Zrozumienie

owego w jaki sposob nalezy do logiki, ktora dopetnia logike rezultatu — do logiki procesu®”.

Zasadnicze pytanie, w S$wietle stow Barby moze brzmie¢ wigc, czy da sie
zorganizowa¢ proces aktorski w taki sposob, by obiektywnie prowadzit do osiggnigcia
skutecznosci scenicznej? A takze na czym mialaby polega¢ ta organizacja 1 z czego si¢
sktada¢? Moje badania dotyczace aktorstwa wielokrotnie beda przywotywac te problematyke.

Opisujac proces poszukiwan aktorskich i jego efekty, odwolam si¢ takze do takich
dyscyplin, jak somatoestetyka (Richard Shustermann), ktoéra znosi dychotomi¢ pomiedzy
psyche 1 somg. Ciato staje si¢ u Shustermanna centrum nie tylko fizycznych doznan
odbieranych przez zmysty, ale takze metafizycznych, co wydaje si¢ kluczowe w §wietle badan
nad sztukg aktorska, ktora opiera swoje poszukiwania na pracy z ciatem (co oczywiscie nie

oznacza, ze ciato 1 fizycznos¢ jest gtownym srodkiem wyrazu tego aktorstwa).

16 Por. Eugenio Barba, Canoe z papieru. Traktat o Antropologii Teatru, przet. Leszek Kolankiewicz i

Dagmara Wiergowska-Janke, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 162.
o Tamze, s. 166.
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Wazne dla moich badan bedag tez odkrycia neurofenomenologii, a w szczegodlnosci
koncepcja Francisca Vareli — chilijskiego badacza, ktory wychodzac od komorek
biologicznych i ich rozwoju ttumaczy, w jaki sposob na drodze ewolucji rodzi si¢ odczucie
bytu, jednosci, $wiadomosci, a takze zjawisk o charakterze transcendentnym lub wirtualnym,
ktore pozbawione sg materialnego ciata, ale istniejg dzigki interakcji mniejszych materialnych
czastek.

W moich rozwazaniach dotyczacych treningu aktora odwolywaé si¢ bede takze do
podstawowej wiedzy dotyczacej muzyki 1 rytmiki.

Wierze, ze potaczenie powyzej wymienionych podejsé batdatwczych18 pozwoli mi

doglebnie zaprezentowaé zjawisko aktorstwa studyjnego.

Stan badan na gruncie polskim i wioskim®®

Gdyby szuka¢ odpowiedniego stowa, ktore mogltoby odpowiednio zobrazowaé stan
badan dotyczacy aktorstwa w teatrach studyjnych mozna by postuzy¢ si¢ terminem —
zawieszenie. W polskich badaniach teatrologicznych pewne kroki dotyczace tego, czym
charakteryzuje si¢ wspodtczesne aktorstwo tego nurtu zostaly poczynione, ale wspo6lng ich
konkluzja jest stwierdzenie, ze zagadnienie to wymaga dalszych studiéw. Najwazniejszymi
badaczami, ktorzy dostrzegli ten problem, sg Dariusz Kosinski i Tadeusz Kornas.

Kosinski jest autorem projektu20 zatytulowanego ,,polski teatr muzycznoéci”zl,
traktujgcego fenomen Gardzienic jako poczatek nurtu, w ktéry wpisuje si¢ dzialalnosé
interesujacych mnie polskich teatréw studyjnych. Z jego tekstu Teatr z ducha muzyki — rzeka
Gardzienice dowiadujemy si¢, Ze najwazniejszym wyznacznikiem omawianego zjawiska jest
muzycznos¢ — ,.teatr jest bardziej muzyczny niz muzyka, poniewaz zagarnia nie tylko dzwigk,
ale tez muzyczno$¢ ciata, emocji, wspotbycia, przestrzeni, czasu i sfer”?? — wyjasnia badacz.
Oznacza to, ze namyst nad aktorstwem tego nurtu powinien dotyczy¢ w duzej mierze
stosunku aktora do materiatu muzycznego, a takze przebadania dwustronnej relacji, ktora

zawigzuje si¢ dzigki uzyciu dzwigku pomiedzy otaczajaca aktora rzeczywistoscia 1 jego

18 Cennymi zrédtami, ktére analizujg aktorstwo pod katem wspodiczesnych teorii humanistycznych, sg

publikacje: Aktor teoretyczny, pod red. Joanny Krakowskiej-Narozniak, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk,
Warszawa 2002 oraz Aktor. Niepewna tozsamosé, pod red. Krystyny Duniec, Oficyna Wydawnicza Errata,
Warszawa 2011.

9 W podrozdziale tym dokonuj¢ ogdlnego zarysu dotyczacego recepcji nurtu teatru studyjno-
laboratoryjnego w Polsce i we Wtoszech, bibliografia uzupetniajaca ten opis znajduje si¢ na koncu pracy.

Autor w swym artykule postuzyl si¢ terminem ,,projekt”.

Zob. Teatr z ducha muzyki — rzeka Gardzienice, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2008 nr 1.

2 Tamze, s. 125.
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wnetrzem. Generalnie Kosinski dostarcza nam bardzo cennych przemyslen dotyczacych tego,
co dzieje si¢ z aktorem pod wplywem obcowania z muzycznoscig §wiata, a takze jakie sa
zrédla tej tradycji. Autor nie zajmuje si¢ jednak konkretnymi technikami ani sposobami pracy
aktora, ktoére miatyby stanowi¢ fundament opisywanej tradycji, a raczej wskazuje obszary
warte przebadania, jak cho¢by ten dotyczacy ,.ksztattowania relacji miedzy ruchem, muzyka,
stowem, gestem, $piewem” 3. Propozycje Kosinskiego, o co zreszta apeluje sam autor, mozna
potraktowaé wigc jako swoistg inspiracj¢ do dalszych badan.

Oprocz powyzszego tekstu, punktem wyjscia do dalszych studiow byt takze dla mnie
porzadkujacy opis dziatalnosci teatréw 1 artystow inspirujacych si¢ Gardzienicami, autorstwa
Tadeusza Kornasia. W rozdziale ksigzki Wilodzimierz Stanistawski i Osrodek Praktyk
Teatralnych Gardzienice zatytutowanym Gardzienice jako tradycja Korna$ przedstawia
czytelnikom najwazniejsze spektakle tych grup i pokrotce opisuje Zrodta stanowigce podstawe
ich pracy. W kontek$cie moich badan istotna jest tez jego monograficzna ksigzka poswigcona
Scholi Teatru Wegajty Schola Teatru Wegajty. Dramat Liturgiczny (Wydawnictwo Homini,
Krakéw 2013).

Proba szerszego ujecia problematyki zwigzanej z badanym przeze mnie aktorstwem
pojawia si¢ z kolei w artykule Kornasia Aktor postgrotowski, zamieszczonym w publikacji
pod redakcja Anny R. Burzynskiej Portret aktora — Ein Schauspielerportrdt. W swym teksScie
Korna$ zastanawia si¢ nad tym, jak ,,metoda Grotowskiego” jest wykorzystywana dzi§ w
polskim teatrze®®. Autor podaje przyklady konkretnych zespoldw (Gardzienice, Teatr Piesn
Kozta, Teatr CHOREA, Studium Teatralne, Teatr Wiejski ,,Wegajty”, Teatr ZAR, Teatr Rosa,
Cieszynskie Studium Teatralne, Teatr Prog, Teatr Brama), w ktorych twoérczosci odnalez¢
mozna odwotania do tradycji zapoczatkowanej przez Grotowskiego, ale — co najwazniejsze —
wskazuje tez doktadnie obszary ich pracy stanowigce w wigkszosci przypadkow punkty

wspoélne. Sg nimi: odwotania sakralne, czesta bezposrednia konfrontacja artystow z kulturg

z Tamze, s. 128.

2 Probg uchwycenia najnowszych zjawisk zwigzanych z aktorstwem wywodzacym si¢ z linii tradycji, w
ktorej praca Grotowskiego stanowi punkt wezlowy, zawiera takze artykul Paula Allaina Grofowskis ghosts,
zamieszczony w specjalnym zeszycie czasopisma ,,Contemporary Theatre Review”, zatytutowanym Polish
Theatre after 1989. Beyond borders, pod red. Paula Allaina i Grzegorza Zidtkowskiego. W tym samym numerze
znajdziemy tez artykul Alison Hodge, omawiajacy zachodnig recepcje pracy Gardzienic Gardzienice's influence
in the west. Gardzienicka metoda pracy z aktorem zostata opisana takze w ksigzce pod red. Alison Hodge
Twentieth century actor training (Routledge, Londyn 2008, zob. tez drugie wydanie pt. Actor training,
Routledge 2010), a wczesniej w ksiazce Paula Allaina Gardzienice. Polish theatre in transition (Harwood
Academic Publisher, Amsterdam 1997). Ksiagzka Hodge zostata przettumaczona na j¢zyk polski i opublikowana
w czasopi$mie ,,Dialog” w cyklu artykutow: Sztuka aktorska XX wieku, ,Dialog” 2002 nr 1-2 — 2003 nr 6, w
przektadzie roznych ttumaczy, i w drugim cyklu odnoszacym si¢ do drugiego wydania ksiazki pod jej redakcja:
Actor Training: Sztuka aktorska XX wieku, ,Dialog” 2012 nr 1, 3, 4, 7-8, 10, 12 w przektadzie Grzegorza
Ziotkowskiego.
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czy srodowiskiem oséb, z ktorego czerpie si¢ materialty do spektaklu, szczegdlna rola piesni i
muzyki, a takze zwrdcenia uwagi na trening fizyczny aktora.

Korna$, podobnie jak Kosinski, wyznacza kierunek dalszych poszukiwan, stanowiacy
wazny drogowskaz w moich rozwazaniach.

Omawiajac kwestie¢ postawy 1 etosu pracy w teatrach studyjnych, waznym tlem
przemyslen sa dla mnie trzy publikacje. Dwie pierwsze — studium Kosinskiego Polski teatr
przemiany (Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007) i ksigzka Etos Zycia — etos
sztuki. Wokot legendy o sw. Genezjuszu — aktorze (Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego,
Lodz 2005) pod redakcjg Matgorzaty Leyko i Ireny Jajte-Lewkowicz, a takze jej druga
cze$¢® — przynosza czytelnikowi wizje aktorstwa, ktorego praktyka moze doprowadzi¢ do
wewngetrznej przemiany wykonawcy. Trzecie kluczowe dla mnie opracowanie to ksigzka
Katarzyny Osinskiej: Klasztory i laboratoria: rosyjskie studia teatralne. Stanistawski,
Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow (Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003)%,
ktérej zawdzigczamy badania nad zywotnoscig tradycji studyjnej. Wazne jest takze dla mnie,
co wyjasnie¢ w dalszej czeSci pracy, rozroznienie, ktore poczynita badaczka, na studio i
laboratorium.

Na gruncie polskim linia studyjnosci zakorzenita si¢ gldwnie dzigki pracy Juliusza
Osterwy 1 Mieczyslawa Limanowskiego w Teatrze Reduta. Najpeiniej ich praca zostata
opisana i zinterpretowana przez Zbigniewa Osinskiego w ksigzce Pamigeé Reduty. Osterwa,
Limanowski, Grotowski (Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003). Badacz
dostarcza w niej takze poglebionej analizy wptywu, jaki wywarla praca Reduty na twdrczosé
Jerzego Grotowskieg027.

Cennym zrodiem wiedzy o zjawiskach sytuujacych si¢ na pograniczu teatru i zycia jest
dla mnie takze studium Malgorzaty Leyko Teatr w krainie utopii. Monte Verita —
Mathildenhohe — Hellerau — Goetheanum — Bauhaus (Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2013).

W $rodowisku teatralnym do$¢ czgsto podejmowany jest namyst nad tworczoscig
Jerzego Grotowskiego, szczegolnie w odniesieniu do pierwszego okresu jego pracy,

zwigzanego z Teatrem Laboratorium. Warto jednak odnotowal, Zze jego najlepiej znana

25

2010.
2%

Red. Matgorzata Leyko i Katarzyna Wielechowska, Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, L.6dz

Te¢ sama tematyke autorka podjeta juz wezesniej w ksiazee Studio w rosyjskiej kulturze teatralnej XX
wieku. Wybrane zagadnienia, Wydawnictwo Naukowe Semper, Warszawa 1997, zob. takze kolejng publikacje tej
badaczki, Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania, transformacje, Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009.

27 Odsylam takze do nowszej ksiazki, w ktorej znajduja si¢ teksty poswigcone Reducie i Gardzienicom:
Ireneusz Guszpit, Dwa teatry — dwa swiaty. Opowiesci, Wydawnictwo Societas Vistulana, Krakow 2012.
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ksigzka na $wiecie, Ku teatrowi ubogiemu, ukazata si¢ w Polsce dopiero w roku 2007
naktadem Instytutu im. Jerzego Grotowskiego (w ttumaczeniu Grzegorza Zidtkowskiego i
redakcji Leszka Kolankiewicza), podczas gdy jej pierwsze wydanie w jezyku angielskim
opublikowane przez Eugenia Barbe pojawito si¢ w 1968 roku. Najnowsza publikacja, do
ktorej czesto si¢ odnoszg, zbierajaca prawie wszystkie teksty Grotowskiego, ukazata si¢ z
kolei w 2012 roku®.

Istotne dla moich rozwazan, szczegdlnie w kontek$cie zrozumienia powodow dla
ktorych Grotowski zdecydowat si¢ przenie$¢ swojg prace na state do Wtoch, jest studium
Grzegorza Ziotkowskiego (Guslarz i eremita. Jerzy Grotowski: od wykladow rzymskich
(1982) do paryskich (1997—1998), Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007)
omawiajace trzy ostatnie okresy jego pracy (Teatr Zrédel, Dramat Obicktywny i sztuke jako
wehikut). W tej ksigzce znajduje si¢ m.in. szczegdlowe kalendarium pracy Grotowskiego po
1982 roku, a takze rozbudowana bibliografia opracowan dotyczacych pracy Grotowskiego do
2009 roku.

Probujac zrozumieé¢, jak ksztaltowala si¢ wizja aktorstwa proponowana przez
Grotowskiego w okresie teatralnym, warto zwroci¢ uwage na tekst Leszka Kolankiewicza
Aktorstwo w teatrze Grotowskiegozg. Autor w sposOb sumaryczny omawia w tym artykule
techniki pracy, rozprawia si¢ z problematyka przydatno$ci ¢wiczen 1 tzw. metoda
Grotowskiego, a takze tlumaczy na czym polegala duchowos$¢ pracy aktorskiej w Teatrze
Laboratorium®. Poglebienie tej tematyki, szczegolnie w kontek$cie poszukiwan
nawigzujacych do gnozy, znajdziemy w kolejnym teks$cie Kolankiewicza Grotowski w
poszukiwaniu esencjigl. Bardzo przydatne, w szczegdlnosci dla zrozumienia relacji ciata 1

glosu, s3 natomiast teksty aktorow Teatru Laboratorium wydane po ich $mierci: ksigzka

8 Jerzy Grotowski, Teksty zebrane, przekt. zbiorowy, red. Agata Adamiecka-Sitek, Mario Biagini, Dariusz

Kosinski, Carla Pollastrelli, Thomas Richards, Igor Stokfiszewski, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Instytut
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Warszawa i Wroctaw 2012. Inne
najnowsze opracowania obejmuja: Dariusz Kosinski, Grotowski. Profanacje, Instytut im. Jerzego Grotowskiego,
Wroctaw 2015; Ludwik Flaszen, Grotowski & Company. Zrédla i wariacje, Instytut Grotowskiego, Wroclaw
2014; Grotowski — narracje, red. Leszek Kolankiewicz, oprac. zespdt, Uniwersytet Warszawski, Instytut im.
Jerzego Grotowskiego, Warszawa, Wroctaw 2013; Zbigniew Osinski, Spotkania z Jerzym Grotowskim. Notatki,
listy, studium, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2013; Dariusz Kosinski, Grotowski. Przewodnik,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2009.

2 Zob.  Misterium zgrozy i urzeczenia. Przedstawienia Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium,
red. Janusz Degler i Grzegorz Zidtkowski, Instytut im Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006, s. 273-279.

%0 Oczywiscie to tylko utamek tego, co zostato napisane na temat aktorstwa w Teatrze Laboratorium. Zob.
np. tekst Leonii Jabtonkoéwny ,, Ksigze Nieztomny” w Teatrze 13 Rzedow, [w:] Misterium zgrozy i urzeczenia, s.
178-183.

8 Leszek Kolankiewicz, Wielki maly woz, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2001, s. 249-339.
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Zbigniewa Cynkutisa Aktor. Animator tworczych procesow (PWSFTviIT, Lodz 2013)32, a takze
rozmowa Giuliana Campo z Zygmuntem Molikiem opublikowana pod tytutem Glos i ciato™.

Wyrazna luka badawcza dotyczy opisu tego, jak ewoluowata praca Grotowskiego z
aktorem-wykonawcg od okresu teatralnego do ostatniego etapu jego tworczosci w Pontederze.
W tym zakresie oprocz tekstu samego Grotowskiego Od zespotu teatralnego do Sztuki jako
wehikutu®® dysponujemy w jezyku polskim dwiema ksiazkami Thomasa Richardsa —
glownego spadkobiercy spuscizny artystycznej Grotowskiego — Pracujgc z Grotowskim nad
dziataniami fizycznymi. ,, Wprowadzenie” oraz esej ,,Od zespotu teatralnego do sztuki jako
wehikutu” Jerzego Grotowskiego (przetozyli Andrzej Wojtasik, Magda Ztotowska,
Wydawnictwo Homini, Krakéw 2003) i Punkt graniczny przedstawienia (rozmawiala Lisa
Wolford, przetozyl Artur Przybystawski, Osrodek Grotowskiego, Wroctaw 2004). Uzupelnia
je wydana po angielsku publikacja Heart of practice, na ktéra sktadajg si¢ trzy rozmowy z
Richardsem, wérdd nich ta publikowana w Punkcie granicznym...35.

Cenne informacje dotyczace roli wykonawcy w spektaklach i opusach Workcenter
odnajdujemy tez w recenzjach umieszczonych na tamach czasopism teatralnych. W artykule
Opowiesci o krélestwach®® Magdalena Hasiuk analizuje rozw6j pracy Workcenter od Akcji,
ktéra widziata w 2004 roku, az do opusu nazwanego An Action in creation (przejSciowej fazy
pracy), stworzonego przez Richardsa. W czasopi$mie ,,Didaskalia” ukazal si¢ tez artykut
Claudii Tatinge Nascimento po§wiecony spektaklowi Dies Irae stworzonemu przez te grupe®'.

Do nowszych artykutow nalezy tez tekst Jacka Dobrowolskiego W zywym domu
Grotowskiego38, w ktorym autor recenzuje ostatnie dzielo Richardsa The Living Room.
Krytyczng analize pracy Workcenter przeprowadza z kolei Grzegorz Zidtkowski w epilogu
swej ksiazki Guslarz i eremita.

Rownie ubogo, o czym wspomnialam na poczatku, prezentuja si¢ badania nad

aktorstwem we wspotczesnych zespolach odwotujacych si¢ do tradycji Grotowskiego. Nie

% Zbigniew Cynkutis, Aktor. Animator tworczych procesow, wybor i opracowanie tekstow Jolanta

Cynkutis, ilustracje Zbigniew Cynkutis, Bill Ireland, red. Izabela Skorzynska, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej 1 Teatralnej, £.6dz 2012. Publikacja ta wydana zostata takze
w jezyku angielskim: Zbigniew Cynkutis, Acting with Grotowski. Theatre as a field for experiencing life, przet.
Khalid Tyabji, red. Paul Allain i Khalid Tyabji, London — New York, Routledge, 2015.

8 Giuliano Campo, Zygmunt Molik, Glos i cialo, przet. Andrzej Wojtasik, Ewa Oleszko-Molik, Instytut
im. Jerzego Grotowskiego, PWST im. Ludwika Solskiego, Wroctaw, Krakow 2016.

3 Jerzy Grotowski, Teksty zebrane, s. 835-853.

® Thomas Richards, Heart of practice. Within the Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards,
London — New York, Routledge, 2008.

% ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2007 nr 81, s. 56-58.

¥ Obserwacja w toku. Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards w Pontederze, Dies Irce: My
Preposterous Theatrum Interioris Show, ,.Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2005 nr 67-68.

% »leatr” 2014 nr 1. Dobrowolski opisywal tez Akcje z 1997 roku, zob. ,, Teatr” 1998 nr 12 i ,,Teatr” 1999
nr 1.
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dotyczy to rzecz jasna dorobku Europejskiego Osrodka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice™,

co zreszta nie dziwi, gdyz wciaz toczaca si¢ praca tego zespotu zdazyta na trwate zapisac si¢
w historii polskiego i $wiatowego teatru. Sporadycznie pojawiaja si¢ recenzje spektakli
polskich teatrow inspirujacych si¢ Gardzienicami i Grotowskim, ukazujace si¢ na tamach
czasopism teatralnych.

Na osobna uwage zashluguje ksiazka Trening fizyczny aktora. Od dzialan
indywidualnych do zespotu™, wydana przez Teatr CHOREA, PWSFTVIiT w Lodzi i Instytut
Muzyki i Tanca. Ksigzka ta ma charakter podrecznika opatrzonego zdjeciami, z mozliwoscig
zobaczenia nagranych ¢wiczen w internecie, przy uzyciu specjalnej aplikacji telefonicznej. W
podreczniku stworzonym przez Teatr CHOREA odnajdujemy opisy ¢wiczen indywidualnych,
partnerskich, akrobatycznych, az po ¢wiczenia grupowe, stosowane przez zespot. Szczegolnie
ciekawe sg oryginalne ¢wiczenia zespotu, jak choc¢by to nazwane ,,Kropelki” inspirowane
wierszem Juliana Tuwima 1 wykorzystujace wyrazy dzwigkonasladowcze. Ksigzka ta jest
niewatpliwie cennym zrédlem wiedzy dotyczacym treningu fizycznego aktora, a takze
waznym krokiem na drodze przyblizenia szerszemu gronu odbiorcOw sposobow pracy
teatrow studyjnych. Z drugiej strony, publikacja ta moze przyczyni¢ si¢ do poglebienia
stereotypu moéwigcego o tym, ze nurt studyjno-laboratoryjny to gltéwnie teatr fizyczny,
szczatkowo ukazano w niej bowiem sposoby, jakimi mozna si¢ postuzy¢, by przej$¢ od pracy
z ciatem do glosu, co stanowi wedlug mnie rudymentarne zagadnienie treningu w teatrze
studyjnym.

Mowiac o recepcji tworczosci Grotowskiego w Polsce, nalezaloby jeszcze wspomnieé
o jednej kwestii — wiedza o jego pracy ptynie réznymi nurtami, znajduje wyraz w ksigzkach i
wydawnictwach periodycznych, ale takze w projektach, warsztatach teatralnych, spektaklach i
pokazach filmow. Warto wigc powyzej opisany stan badan wzbogaci¢ o informacj¢ na temat
kilku inicjatyw o charakterze stricte praktycznym. W latach 2001-04 w Olsztynie w efekcie
wspotpracy Stowarzyszenia ,,Tratwa” oraz Centrum Edukacji 1 Inicjatyw Kulturalnych
zrealizowano miedzynarodowy projekt ,,Gildia”*, prowadzony przez Jamesa Slowiaka i Jairo

Cueste — wspotpracownikéw Grotowskiego od Teatru Zrodet (w przypadku tego drugiego) i

% Zob. Tadeusz Korna$, Wiodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice,

Wydawnictwo Homini, Krakéw 2004; Zbigniew Taranienko, Gardzienice. Praktyki Teatralne Wiodzimierza
Staniewskiego, Wydawnictwo Test, Warszawa 1997.

4 Tomasz Rodowicz, Malgorzata Jabtoniska, Elina Toneva, Adrian Bartczak, Adam Biedrzycki,
Stowarzyszenie Teatralne Chorea, Wydziat Aktorski Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej im. L. Schillera w Lodzi, Instytut Muzyki i Tanca, £.6dz 2015.

“ Por. Jairo Cuesta, James Slowiak, Dwa rodzaje impulsow, rozmawiat Grzegorz Zidtkowski,
,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2003 nr 54,551 56, s. 72-76.
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Dramatu Obiektywnego (w przypadku tego pierwszego). Zatozyciele New Word Performance
Laboratory, zespotu dziatajacego w Akron w stanie Ohio, przyjezdzali do Polski, cyklicznie
prowadzac warsztaty dla miodych artystow wywodzacych si¢ gléwnie ze $rodowiska
alternatywnego. Efektem projektu byto stworzenie spektaklu Zywy proch. Innym przyktadem
dziatalnosci promujacej i/lub wykorzystujacej wiedze na temat Jerzego Grotowskiego moze
by¢ spektakl Tomasza Rodowicza Grotowski — proba odwrotu. Do spektaklu zaproszone
zostalty mlode osoby, ktore nie mialy stycznos$ci z ideami polskiego rezysera, a tworzac
spektakl musialy odpowiedzie¢ sobie na pytanie, czy dorobek Grotowskiego ma dla nich
jakiekolwiek znaczenie.

Podsumowujagc mozna powiedzie¢, ze pomimo kilku waznych glosow,
reprezentowanych gléwnie przez Kosinskiego i Kornasia, a takze sporadycznych recenzji i
omoOwien w czasopismach, brak jest w Polsce powazniejszych préb ujecia problematyki
aktorstwa we wspolczesnych teatrach studyjnych. Brak tez spojrzenia catosciowego na to
zagadnienie. Teatry te, cho¢ dostrzega si¢ ich pokrewienstwo, traktowane s3 przez badaczy
jako twory autorskie, co w konsekwencji oznacza, ze o modelu aktorstwa decyduje lider
zespotu, najczeSciej jednoczes$nie rezyser. Wylaniajacy si¢ z tego stanu rzeczy obraz
aktorstwa, jest wiec z natury swej zamglony, wida¢ w nim, ze mamy do czynienia ze
zjawiskami spokrewnionymi, ale nie widaé, na czym to powinowactwo polega.

Rozszerzajac spojrzenie rdéwniez na glowny nurt aktorski w Polsce, warto
dopowiedzie¢, ze w ostatnim dziesigcioleciu studia nad tym tematem ulegly znacznemu
ozywieniu. Jedna z nowszych publikacji dotyczacych nurtu tradycyjnego stanowi ksigzka
Beaty Guczalskiej Aktorstwo polskie. Generacje (Wydawnictwo PWST, Krakow 2014).
Autorka, wbrew tendencji do monograficznego podejscia do opisu sztuki aktorskiej, dostarcza
nam wnikliwej interpretacji najwazniejszych zjawisk w ujeciu panoramicznym. Ale zaznacza,
ze zajmuje si¢ tylko aktorstwem dramatycznym w teatrach instytucjonalnych, z przewaga
opisu srodowiska krakowskich tworcow. Guczalska zauwaza, ze wspotczesne badania nad
teatrem sg zdominowane przez perspektywe tworczosci rezysera, jej punkt widzenia jest
jednak inny — wychodzi od tworczosci aktora.

Wazne teksty, bedace proba caloSciowego ujecia problematyki wspotczesnego
aktorstwa gtownego nurtu, ukazaly si¢ tez na tamach specjalnego ,,aktorskiego” numeru
.Notatnika Teatralnego” (2010, nr 60-61): zob. Malgorzata Terlecka-Reksnis Swiadomos¢
obecnosci aktora, czyli o antymimetycznym zwrocie w grze (na przykladzie dwoch rol) i

Jolanta Kowalska Aktor na rozdrozu.
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Rézne ujecia metodologiczne pomagajace zinterpretowac sztuke aktorska pojawiajg
si¢ z kolei w publikacji Aktor. Niepewna tozsamos¢ zredagowanej przez Krystyne Duniec
(Oficyna Wydawnicza Errata, Warszawa 2011). Z perspektywy moich poszukiwan
szczegoblnie interesujgcy jest w niej artykut Pawla Gozlinskiego Czy aktor jest histerykiem?, w
ktorym autor opisuje fenomen histerii ,,jako medium przywolujace zywa obecno§é™®.
Badacz, powolujac si¢ m.in. na artaudowskie ciato-bez-organéw tlumaczy, w jaki sposob
moze doj$¢ do wytworzenia si¢ wrazenia jedno$ci ciata. Postrzega przy tym histeri¢ jako

rodzaj kulturowej choroby, ktéra jako ,,widowisko nietrwatosci wszys‘[kiego”43

powraca i
naznacza ciala podmiotow, szczegolnie tych niemogacych uwolni¢ si¢ od natozonych na nie
kulturowych znaczen i zobowigzan. W sytuacji widowiska, z kolei, odegrana histeria moze
doprowadzi¢ wykonawce do ,,odnowy symbolicznych ram, do przemiany tozsamosci”™**. W
tym kontekscie Gozlinski odwoluje si¢ do Grotowskiego 1 koncepcji esencji, ktora rezyser
przywotywat za Gieorgijem 1. Gurdzijewem.

Wioskie srodowisko tworcow teatru studyjnego jest w Polsce praktycznie nieznane.
Literatura przedmiotu obejmuje dwie wymienione powyzej ksigzki Thomasa Richardsa. Do
tego kregu literatury zaliczy¢ tez nalezy czeste publikacje ksigzek Eugenia Barby. Jedng z
najistotniejszych prac poswigconych rozwazaniom o aktorstwie jest ksiazka Sekretna sztuka
aktora. Stownik antropologii teatru, redakcja Eugenio Barba i Nicola Savarese (O$rodek
Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw
2005), a takze traktat Barby dotyczacy aktorstwa Canoe z papieru. Traktat o Antropologii
Teatru (Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007). Kwestia zwigzkow Odin Teatret z
Polska podejmowana jest z kolei w ksigzce pod redakcja Zofii Dworakowskiej Tysigc i jedna
noc. Zwiqgzki Odin Teatret z Polskq (Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2014).

W 2015 roku ukazata si¢ ksigzka wioskiego rezysera Gabriela Vacisa — Awareness.
Dziesie¢ dni z Jerzym Grotowskim (Wydawnictwo Pasaze, Krakéw 2015). Vacis opisuje w
niej dziesie¢ dni, ktore spedzit z Grotowskim w 1992 roku, opiekujac si¢ polskim tworcg przy
okazji cyklu jego spotkan w Turynie. Ksigzka ta jest jednym z nielicznych Zrodet
dostarczajagcych nam cennych informacji nie tylko o wizji Grotowskiego, ale takze o
fermencie artystycznym wloskiego zycia teatralnego na poczatku lat dziewiecdziesiatych, a

takze o tworczo$ci samego Vacisa.

Pawet Gozlinski, Czy aktor jest histerykiem?, [w:] Aktor. Niepewna tozsamos¢, s. 122.
4 Tamze, s. 126.
44 Tamze, s. 126.
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Witochy sg obok Polski, Francji 1 Stanow Zjednoczonych uprzywilejowane jesli chodzi
o dostepnos¢ tekstow Grotowskiego, prawie wszystkie wypowiedzi polskiego tworcy ukazaty
sic whasnie w jezykach polskim, francuskim, wloskim i angielskim®. (W tych tez krajach jego
praca najczesciej si¢ toczyla 1 byla prezentowana). Najnowsza proba skompletowania
bibliografii zrédet wiloskich obejmujgca lata 1986-2010 zostala podjeta przez Katarzyne
Wozniak®®. Bibliografia ta, liczaca prawie 250 pozycji, uzmystawia czytelnikowi skale
recepcji tworczosci Grotowskiego w tym kraju. Autorka na podstawie wczesniej istniejacych
wloskich 1 polskich opracowan bibliograﬁcznych47 dodata do swojej listy takze artykuly
umieszczone w czasopismach teatrologicznych.

Do najnowszych tekstoéw wydanych po 2010 roku naleza, m.in.: thumaczenie ksigzki
Zbigniewa Osinskiego Jerzy Grotowski e il suo laboratorio. Dagli spettacoli a [’arte come
veicolo, pod redakcja Mariny Fabbri (Bulzoni, Roma 2011). Studium Antonia Attisaniego
Jerzy Grotowski, L’eredita vivente (Academia University Press, Torino 2012), a takze: Opere
e sentieri. Vol 1. Il workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, Bulzoni, Roma 2015
1 najnowsze wydanie ksigzki Gabriela Vacisa Awareness. Dieci giorni con Jerzy Grotowski
(Bulzoni, Roma 2014).

We Wioszech ukazato si¢ wiele ksigzek autorstwa Barby48. Najnowsza publikacja jest
ksiazka Bruciare la casa. Origini di un regista®® (Ubulibri, Milano 2009). Czesto ukazujg sic
takze opracowania dotyczace pracy Odin Teatret o charakterze interpretacyjnym, m.in. numer
monograficzny Speciale Odin Teatret w ,,Quaderni del CUT/Bari” 1974 nr 13 (maj), 1/ libro
dell’Odin. Il teatro-laboratorio di Eugenio Barba, red. Ferdinando Taviani (Feltrinelli,
Milano 1975), ksigzka Franka Perelliego Gli spettacoli di Odino. La storia di Eugenio Barba
e dell’Odin (Edizioni di Pagina, Bari 2005), czy ksigzki napisane przez aktorki tego zespotu —
Julie¢ Varley Pietre d’acqua. Taccuino di un’attrice dell’Odin Teatret (Ubulibri, Milano 2006)
1 Iben Nagel Rasmussen 1/ cavallo cieco. Dialoghi con Eugenio Barba e altri scritti (Bulzoni,

Roma 2006).

45
46
47

Zamieszczam je w bibliografii zrodel wtoskich umieszczonej na koncu tej dysertacji.

Zob. http://www.grotowski.net/performer/performer-4/bibliografia-wloska, zrédto z dnia 17.02.2016.
Zob. m.in. bibliografi¢ zrodet wloskich zestawiong przez Marine Fabbri i Renate Molinari, obejmujaca
lata 1963-2005 w ksigzce Essere un uomo totale. Autori polacchi su Grotowski. L’ ultimo decennio, red. Janusz
Degler, Grzegorz Zidtkowski, Marina Fabbri i Renata Molinari, Titivillus, I Mutamento Zona Castalia,
Associazione di  Cultura di  Torino, Corazzano, Pisa 2005; Olivero Ponte di Pino,
http://www.ateatro.it/olivieropdp/ateatro101.htm#101and10, ,,Webzine di Ateatro” nr 101, dostep 22.09.2006.

“8 Zob. bibliografie zrodet wloskich.

“ Wydana takze w Polsce, zob. Spali¢ dom. Rodowdd rezysera, przet. Anna Goérka, Instytut im. Jerzego
Grotowskiego, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa-Wroctaw 2011.
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Nurt teatru poszukujgcego okreslanego we Wtloszech jako teatro della ricerca
omoOwiony zostal w pigciu woluminach Testimonianze ricerca azioni (Editore Akropolis
Libri), wydawanych pod redakcja Clemente Tafuriego i Davida Beroniego rokrocznie od 2010
roku przez Teatro Akropolis. W Testimonianze odnajdziemy artykuly napisane przez artystow
1 badaczy teatru, m.in. Antonia Attisaniego, Marca De Marinisa, Maria Biaginiego, Ang Gey
Pin, Iben Nagel Rasmussen.

Praca Workcenter opisana jest we Wtloszech do$¢ obszernie, ale glownie przez
srodowisko zwigzane z tym zespotem. Przykladem moze by¢ ksigzka Antonia Attisaniego Un
teatro apocrifo — Il potenziale dell’arte teatrale nel Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards (Medusa, Milano 2006), w ktorej autor omawia ostatni okres tworczosci
Grotowskiego w Pontederze w kontekscie filozofii praktyki, a takze w odniesieniu do nurtu
gnostyckiego. Wedlug Attisaniego poszukiwania Grotowskiego byly forma praktykowania
gnozy — poszukiwaniem wiedzy poprzez doswiadczenie praktyczne. Ksigzce Attisaniego nie
mozna odmowi¢ erudycji, z drugiej strony uderza w tej publikacji stronnicza pozycja autora,
ktory stawia si¢ w roli gldéwnego rzecznika Workcenter. Zreszta podobnie jest z innymi
tekstami pisanymi we Wtoszech na temat tej grupy.

Zrédta dotyczace studyjnosci i laboratoryjnosci w teatrze zostaly opisane w ksiazkach
Mirelli Schino Alchemisti della scene. Teatri laboratorie europeo del Novecento™ (Laterza,
Bari 2009), Franka Ruffiniego L’attore che vola. Boxe acrobazia, scienza della scene™
(Bulzoni, Roma 2010) i Franka Perrelliego [ maestri della ricerca teatrale. Il Living,
Grotowski, Barba e Brook (Laterza, Bari 2007).

Do nielicznych publikacji dotyczacych pracy Laboratorio di Castaldo nalezy
niewielkich rozmiaréw ksigzeczka podsumowujaca dziesig¢cioletnig dziatalno$¢ zespotu In
viaggio da X. Dieci anni del Laboratorio Permanente di Ricerca dell’Arte sull’Attore (marzec
2007). Jak rowniez ksigzka pod redakcjg Tiziana Fratusa, w ktorej praca Laboratorio opisana
jest w kontekscie innych mtodych formacji teatralnych, Lo spazio aperto. Il teatro ad uso
delle giovani generazioni (Editoria & Spettacolo, Roma 2003). Pozostate zrodta pisane maja
charakter krotkich recenzji czy oméwien’. W moich rozwazaniach odwotuje si¢ takze do

pracy doktorskiej Marca Frendo, obronionej na University of Sussex, zatytulowanej

%0 Dostepna jest takze wersja anglojezyczna tego wydawnictwa: Alchemists of the stage. Theatre

laboratories in Europe, trans. Paul Warrington, Holstebro, Malta, Wroctaw, Icarus Publishing Enterprise, 2013.
Ksigzka dostepna takze w wersji anglojezycznej: Franco Ruffini, Theatre and boxing. The actor who

flies, trans. Paul Warrington, Holstebro, Malta, Wroctaw, London, New York, Icarus Publishing Enterprise,

Routledge, 2014.

52 Zob. Tiziano Fratus, In bicicletta, [w:] Lo spazio aperto, Editoria & Spettacolo, Roma 2002; Silvia

Franci, La magia di Domenico Castaldo trasforma la tragedia di Antigone in uno spettacolo che fa sorridere,

,La Stampa”, 17 lipca 1999.
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Musicality and the Act of Theatre: Developing Musicalised Dramaturgies for Theatre
Performance. Frendo jest muzykiem i1 badaczem teatru, ktéry w dysertacji opisuje swoje
poszukiwania przeprowadzone we wspdlpracy z zespotem Laboratorio dotyczace tego, jak
rodzi si¢ dramaturgia spektaklu oparta nie na tekscie, ale na muzyce.

Praca Raula laizy, Teatru Madrugada i projektu ,,Regula contra Regulam” oprdcz kilku
recenzji i wzmianek w prasie codziennej rowniez nie doczekata si¢ wielu opracowan. Jedyny
fachowy artykul dostepny w jezyku polskim znajduje si¢ w ksigzce Elzbiety Kotdrzak
Sakuntala (Abhidzhanasakuntalam): dramat staroindyjski Kalidasy i dotyczy realizacji
Siakuntali — projektu zorganizowanego w ramach sesji pracy w Brzezince i poprowadzonego
przez Roberte Secchi i Rautla Iaize. W moich rozwazaniach odwotuje si¢ takze do ksigzki
napisanej przez laiz¢ Al lavoro con Barba (EnnErre 2004), w ktorej artysta opisuje swoje
pierwsze spotkania z Odin Teatret 1 pierwsze kroki stawiane na drodze rezyserii teatralnej %3,

We Wloszech istniejg studia po$wigcone pracy Jerzego Grotowskiego, obejmujace
rézne okresy jego tworczosci, nie brakuje tez piSmiennictwa opisujacego poszukiwania
Workcenter. Uderza natomiast luka dotyczaca studidow nad mniejszymi zjawiskami, ktore
inspiruja si¢ tradycja nakreSlong w tym kraju przez polskiego tworce, brak jest takze,
podobnie jak w Polsce, cato$ciowego ujecia problematyki aktorstwa tego nurtu.

Recepcja pracy Grotowskiego i Barby jest kontynuowana gléwnie w kregu teatrow
poszukujacych i badaczy teatru wywodzacych si¢ ze sSrodowisk akademickich. W skali catego
kraju nazwiska Grotowskiego i1 Barby, podobnie jak w Polsce, kojarza si¢ z dziatalnoscia
niszowa, co potwierdza cho¢by najnowsza publikacja Nuovo Teatro Made in Italy (1963—
201 3)54, opisujgca dziatania najwazniejszych wloskich grup teatralnych ostatnich
sze$¢dziesigciu lat, w ktorej nie wspomina si¢ ani o osrodku prowadzonym w Vallicelle pod

Pontedera, ani o wielu innych pokrewnych zjawiskach tego nurtu.

> Zob. takze artykuly napisane przez Roberte Secchi: Speaking stones. Do you think you are the same or

you are changing slowly?, ,,Open Page” 2005 nr 10; Drama and Life: teaching, meeting, changing. Awareness,
perspective and make-believe (tekst powstal z okazji seminarium zorganizowanego przez Creative Drama
Association w Eskisehir w Turcji w 2009 roku, a opublikowany zostat w biuletynie Bibhbaban — The
Experimental Theatre Company, Kalkuta, Indie 2010). Najnowszy tekst Secchi dotyczy z kolei jej wspotpracy z
Torgeirem Wethalem, Torgeir Wethal maestro dell’invisibile, ,Teatri delle diversita” 2010 nr 54/55, pdzniej
opublikowanym pod tytutem Lettera, ,,Teatro e Storia” 2011 nr 31.

5 Valentina Valentini, Nuovo Teatro Made in Italy (1963-2013), Bulzoni, Roma 2015.
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Rozdziat 1.
Aktorstwo studyjne — kontekst i zrédia
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1.1 Oficjalne szkolnictwo teatralne, a recepcja Grotowskiego

W ksiazce pod redakcja Wojciecha Dudzika Swiadomosé teatru. Polska mysl teatralna
drugiej potowy XX wieku, w czesci poswieconej sztuce aktorskiej umieszczone zostaly
artykuty artystow teatru, reprezentujacych rozne tradycje. Obok wypowiedzi przedstawicieli
nurtu klasycznego: Jana Kreczmara, Konrada Swiniarskiego, Gustawa Holoubka, Tadeusza
Lomnickiego znajduja si¢ przemyS$lenia artystow reprezentujacych nurt studyjno-
laboratoryjny 1 alternatywny: Grotowskiego, Zbigniewa Cynkutisa, Ewy Wojciak, Mariusza
Gotaja. Ten rodzaj wymieszania odmiennych opinii 1 wizji w tym samym zbiorze uswiadamia
czytelnikowi, ze skonczyta si¢ epoka, w ktorej aktorstwo instytucjonalne wiodto prym i
gorowato nad alternatywnymi modelami pracy aktora. To u$wiadomienie nastgpuje jednak
powoli i, poki co, bardziej dotyczy S$rodowisk artystycznych i1 samych badaczy niz
powszechnej opinii spolecznej, w ktérej odczuciu wcigz licza si¢ przede wszystkim teatry
repertuarowe, a dyplom aktorski nadawany jest przede wszystkim absolwentom panstwowych
uczelni. (Istnieje oczywiscie mozliwos¢ zdobycia uprawnien aktorskich poprzez podejscie do
egzaminu eksternistycznego, ale warunkiem jego zaliczenia jest zdobycie doswiadczenia
podobnego do tego, ktére reprezentuje absolwent panstwowej szkoly teatralnej). Jedna z
ciekawszych dyskusji dotyczacych przydatnosci i roli szkoty w przygotowaniu aktora odbyta
sie podczas konferencji ,,Aktor wobec przemian teatru XXI wieku”°. Zaproszeni pedagodzy i
arty$ci poddali ocenie kwesti¢ ksztatcenia aktorskiego w szkotach teatralnych, a takze podjeli
probe dyskusji nad mozliwymi zmianami. Na tle odwaznych glosow nawotujacych m.in. do
spalenia 1 zburzenia szkot pojawito si¢ kilka rownie wyrazistych, cho¢ nie tak rewolucyjnych
opinii. Wedlug Tadeusza Nyczka, za szkotami teatralnymi przemawia istotny argument — ucza

one rzemiosla:

Znam ludzi, ktérzy wchodzili do szkdt teatralnych, nie umiejac nic, a wychodzili, potrafigc bardzo
duzo. I, co zabawne, szkoty ucza nie tylko gry w ,,w Gogolu czy Czechowie”, ale [...] takze wystawiania Elfride
Jelinek. Wynikaloby z tego, ze aktor wspolczesny, mimo ze w szkole dostaje narzedzia do grania tradycji, to

zyjac w zywym $wiecie, takze z niego czerpie swoja wiedze™.

% Konferencja odbyta si¢ w Lodzi 7 i 8§ maja 2011 r. w ramach XXIX Festiwalu Szkot Teatralnych.

Materiaty z niej zostaty opublikowane w ksiazce Aktor wobec przemian teatru XXI wieku, red. i wstgp Elzbieta
Baniewicz, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £odz
2012.

% Wypowiedz Krzysztofa Mieszkowskiego, zob. Aktor wobec przemian teatru XXI wieku, s. 23.
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Szkoty teatralne, jak zauwazyt Nyczek, wypetniajg swoja role, ktora polega na uczeniu
sposobow  wystepowania w repertuarze klasycznym 1 przekazywaniu studentom
sprawdzonych technik, gdyz ,szkola ze swej natury jest czym$, co pozostaje w tyle,
zawsze™’. Nyczek swojg wypowiedzig naprowadza na pytanie o to, czy jakakolwiek szkota
panstwowa ma szans¢ by¢ prekursorska? Czy raczej obalenie wzorcow nalezy zostawic
artystom pozostajacych poza lub w opozycji do oficjalnego systemu szkolnictwa?

W tym kontek$cie interesujaca jest opinia, ktdrg przy okazji internetowej rozmowy z
Lukaszem Maciejewskim wyrazit wybitny rezyser — Krystian Lupa. Pomimo osobistego
zaangazowania w edukacje studentéw Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Ludwika
Solskiego w Krakowie Lupa uwaza, ze szkoty ,produkujg” artystow minionej epoki,

nieprzystosowanych do potrzeb mlodej rezyserii:

Nie znam prawie nikogo z mlodego pokolenia rezyseréow, kto chciatby uprawiaé teatr w minionej
konwencji, albo w ogole w konwencji. To niegdy§ wszechpotezne teatralne stowo jest dzi§ anachronizmem,
natomiast nasze szkoty teatralne, a $ciSle mowiac, wydzialy aktorskie tych szkot, wcigz produkuja aktoréw
minionej epoki. To nie tylko wpychanie adeptom przy pomocy prymitywnych metod anachronicznego warsztatu,
to rowniez — i to jest wrecz groteskowe pod ciSnieniem argumentu, ze granie jest szczegdlnym, powigkszonym i

wystylizowanym formalnie byciem — produkowanie anachronicznych artystow, a nawet ludzi minionego

pokolenia®®.

Mozna zgodzi¢ si¢ z Lupg pod warunkiem, Zze uzna si¢ szkoly za miejsca, gdzie
nastepuje ostateczne ksztaltowanie aktorskiego fachu. Prawdziwy problem kryje si¢ gdzies
indziej. Szkoly sa jedynymi oficjalnymi os$rodkami nauczania, co sprawia, ze wzorzec
aktorski 1 okreslone metody pracy, jakie propaguja, dominuja w polskim zyciu teatralnym. W
tym kontekscie wazne jest pytanie o to, jaki los spotyka mtodych pasjonatéw teatru, ktorzy
zostajag odrzuceni w procesie selekcji albo ktérych program szkoét nie satysfakcjonuje i
szukaja odmiennego typu wyksztatcenia i teatru. Czy maja oni szans¢ uzyska¢ wyksztatcenie
o podobnym statusie co dyplom szkoty aktorskiej?

W dyskusjach nad polskim szkolnictwem powraca czgsto kwestia umiejscowienia
metod pracy Grotowskiego. Krzysztof Mieszkowski podsumowuje to zagadnienie

nastgpujaco:

Dzisiaj Grotowski jest uznawany za mistrza, ale jednoczes$nie, jak doskonale wiemy, system ksztalcenia

aktoréw pomija wypracowane przezen metody. Mysle, ze warto si¢ nad nimi pochyli¢. Kto§ moze powiedziec,

57 .
Tamze.

%8 Krystian Lupa, Lukasz Maciejewski, Maile do Madrytu, ,Notatnik Teatralny” 2010 nr 60—61, s. 49.
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ze to tylko rzemiosto aktora. Mozna tez wskazywac, ze ten typ rzemiosta stworzony przez Grotowskiego z jego

aktorami nie nadaje si¢ do zastosowania w teatrze repertuarowym. Ale czym naprawde jest teatr repertuarowy?°

Mieszkowski jasno okresla swoje stanowisko. Propozycja Grotowskiego w oficjalnym
nauczaniu powinna by¢ bardziej doceniona.

Réwniez Tadeusz Korna§ w swym tek$cie Aktor postgrotowski, odnoszac si¢ do
wypowiedzi60 Krzysztofa Jedryska — wieloletniego dziekana Wydziatu Aktorskiego
krakowskiej] PWST — porusza ten problem:

Dziekan wydzialu aktorskiego w tak lekki sposéb mowit tu o przedwczesnej $mierci wielu aktorow
Teatru Laboratorium. Ale przede wszystkim mowi o tym, ze dzielo Grotowskiego nie ma do zaoferowania nic
wspotczesnemu teatrowi, a na pewno pedagogom i studentom ksztalconym w szkotach teatralnych. I zapewne
tak jest, Grotowski w tym $rodowisku jest podawany czesto jako przyktad destrukcyjnego dziatania na aktorow,
destrukcyjnego — czyli prowadzacego az do choroby i $mierci. W domysle nalezy czytaé¢ to przestanie do

studentdw nastgpujaco — ,,nie idzcie tg drogq”el.

Korna$ skomentowal tez skadinad przenikliwg i wywazona wypowiedz Beaty

Guczalskiej z jej tekstu Polskie srodowisko teatralne wobec Grotowskiegoez, w ktorym

autorka stwierdzita, ze mlodzi tworcy uwazaja idee Grotowskiego za anachroniczne:

Jednak Beata Guczalska pomylita si¢, mowiac, ze Grotowski przestal by¢ autorytetem dla mtodego
teatru i mtodych ludzi. Miejsce, w ktérym Grotowski pozostaje autorytetem w pracy aktora, mozna odnalez¢ w
teatrach alternatywnych, poszukujacych czy jak je jeszcze nazywac inaczej. Ma ono swoich liderow, swoje
festiwale, swoje hierarchie. Przez tak zwany teatr dramatyczny jest ono ignorowane lub posadzone o amatorstwo
i dyletantyzm. Paradoks lezy w tym, ze niektore z tych teatréw dzialaja juz wiele lat, pracujac codziennie po

. . . 63
wiele godzin nad rzemiostem™.

Liczne o$rodki niezalezne w Polsce, ale tez zagranica, co podkresla Kornas,
podejmuja we wlasnym zakresie probe zmierzenia si¢ ze spuscizng Grotowskiego, a jeszcze

do niedawna oficjalne szkoty omijaty to zagadnienie w swym programie 1 nie podejmowaty

59
60
61

Aktor wobec przemian teatru XXI wieku, s. 20.

Zob. t¢ wypowiedz: ,,Dialog” 1999 nr 6, s. 135.

Tadeusz Korna$, Aktor postgrotowski, [w:] Portret aktora — Ein Schauspielerportrdt, red. Anna R.
Burzynska, Teatr Lalek Pleciuga, Szczecin 2014, s. 45.

62 ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2009 nr 91, s. 21. Beata Guczalska w swoim teks$cie stusznie pyta: ,,Jak
miatoby wyglada¢ nauczanie «metody Grotowskiego» z drugiej reki, w oderwaniu od calosci poszukiwan i
codziennych praktyk?” I dodaje: ,,Sam Grotowski z pewnoscia by si¢ na to nie zgadzat. Szkota ksztatci zreszta
innym systemem, w oparciu o autorskie programy artystow-pedagogoéw, znaczacych osobowosci teatru, ktorzy
przekazuja wlasna wizj¢ 1 doswiadczenie. Jest wigc dowodem uczciwosci, ze nikt si¢ — w celach
marketingowych — na «metod¢ Grotowskiego» nie powotuje”.

63 Tadeusz Korna$, Aktor postgrotowski, s. 45-46.
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nawet proby zmierzenia si¢ z tym tematem. Mury jednak powoli kruszeja, a to za sprawa
nabierajacej rozpedu dyskusji na temat przydatnosci idei Grotowskiego w oficjalnym
szkolnictwie. 29 czerwca 2015 roku w Akademii Teatralnej w ramach Mig¢dzynarodowego
Festiwalu Szkot Teatralnych odbyta si¢ konferencja Dziedzictwo Grotowskiego w praktyce
aktorskiej na temat obecnosci Grotowskiego w tradycyjnym ksztatceniu teatralnym. Udziat w
niej wzigli m.in. Tomasz Rodowicz, Ryszard Peryt i Maja Komorowska. Wczesniej, 26
czerwca poruszony zostal temat cielesnosci w teatrze i tancu podczas spotkania ,,Swiadomo$é
ciala w nauczaniu aktora”, w ktoérej udziat wzieli: Iwona Pasinska, Leszek Bzdyl, Cezary
Kosinski 1 Grzegorz Zidtkowski. Rozwazania poswiecone byly tez nowo otwartemu
kierunkowi ,,Aktorstwo teatru muzycznego”, ktéry powstal m.in. z inicjatywy prodziekana
Wydziatu Aktorskiego warszawskiej Akademii Teatralnej, dr. Waldemara Razniaka.

Warto tez wspomnie¢, ze pewne proby zaadaptowania sposobow pracy, tworcow
zwigzanych lub inspirujacych si¢ mysla Grotowskiego, na grunt oficjalnego szkolnictwa byly
i s3 podejmowane. W latach 1994-99 Grotowski pracowat w Pontederze z Przemystawem
Wasilkowskim® (absolwentem Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej w Lodzi), ktory po powrocie do Polski pelit funkcje asystenta Michata
Pawlickiego, prowadzac zajecia dla studentdéw swej macierzyste] uczelni, a obecnie
przygotowuje tam doktorat. Ze szkota w Lodzi jako wykladowca zwigzany jest tez Tomasz
Rodowicz. Z kolei Jarostaw Fret, zatozyciel Teatru ZAR i dyrektor Instytutu im. Jerzego
Grotowskiego, prowadzit zajecia ze studentami krakowskiej PWST, oddziat we Wroctawiu.

Optymistycznym sygnatem jest takze, wspomniane przeze mnie we wstgpie tej pracy,
wydanie ksigzki Trening fizyczny aktora. Od dzialan indywidualnych do zespotu.

Problem adaptowania mysli 1 praktyki Grotowskiego na grunt oficjalnego szkolnictwa
zwigzany jest tez z pytaniami o to, czy rzeczywiscie istnieje ,,metoda Grotowskiego”, a jesli
tak jest, jakie sg jej wyznaczniki i czy da si¢ ja przelozy¢ na system szkolnictwa oficjalnego?
Grotowski, méwigc o metodzie pracy, zastrzegat przeciez, ze powinna ona by¢ indywidualna
dla kazdego aktora®™. Zamiast kumulacji technik, proponowat aktorowi droge eliminacji

przeszkod:

Wszystkie $wiadome systemy w dziedzinie aktorstwa stawiaja sobie pytanie: ,Jak to zrobic?”. I

stusznie: metoda polega wlasnie na $wiadomosci owego ,,jak zrobi¢”. Sadzg, ze raz w zyciu trzeba sobie to

o4 Por. Przemystaw Wasilkowski, 4 Recollection, ttum. Justyna Drobnik-Rogers, [w:] Voices from within:

Grotowski'’s Polish collaborators, red. Paul Allain i Grzegorz Zidtkowski, ,,Polish Theatre Perspectives”,
London, Wroctaw, 2015, s. 133-140, a takze wcze$niejsza wersj¢ tego tekstu, Wspomnienie, [w:] ,,Pamietnik
Teatralny”, 2001 nr 1-2, s. 254-256.

& Por. Jerzy Grotowski, Badanie metody, [w:] Jerzy Grotowski, Teksty zebrane, s. 314-317.
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pytanie postawi¢, ale kiedy wchodzi si¢ w szczegély, nie nalezy go wigcej stawiaé, poniewaz w chwili

formulowania go juz tworzymy stereotypy, sztampy. Zatem nalezy postawi¢ sobie pytanie: ,,Jak nie robic¢?”,

,,Czego nie nalezy robic?”®.

Zwrocit na to uwage takze Leszek Kolankiewicz:

Z powierzchowne] wiedzy na temat ¢wiczen aktorow w Instytucie Grotowskiego wynikto kilka
powaznych nieporozumien, notabene charakterystycznych dla naszego sposobu myslenia o ¢wiczeniu w ogole.
Po pierwsze tudzimy si¢ falszywa nadzieja, ze wzbudzimy w sobie akt tworczy, po prostu stajac zrgcznie na
glowie, zapamigtale przebierajac palcami lub wyraznie artykutujac spolgloski, podczas gdy ¢wiczenie zawsze
wymaga jeszcze, bagatela, hartu ducha i gietkosci umystu — wymaga calkowitego zaangazowania. Po wtore, jako
nieodrodne dzieci cywilizacji technicznej, we wszystkich dziedzinach szukamy metody obiektywnie najbardziej
skutecznej, jakbysmy wierzyli, ze dobra metoda niejako sama za nas wszystko zatatwi, a przeciez ¢wiczenia,
odpowiednie dla jednego, moga by¢ nieodpowiednie dla innego éwiczacego — tu wszystko zalezy od cztowieka.
Po trzecie, wreszcie, metoda, z zasady przeciez oparta na tym, co $rednie i powtarzalne, nigdy nie sprosta

. ;.. . ) r 7
wielkosci i oryginalnosci aktu twérczego®.

Podazanie za wskazéwkami Grotowskiego wymagaloby odmiennego podejscia do
ksztatcenia 1 gruntownej reformy stosowanych metod. Przeszczepienie tej tradycji na grunt
szkolnictwa oficjalnego w catosci wydaje si¢ bardzo trudne. Nie wystarczy bowiem nauczy¢
si¢ wykonywania konkretnych ¢wiczen, co — jak podkreslat Kolankiewicz — ma maly wptyw
na akt tworczy. Umiejetnos¢ korzystania z ¢wiczen wypracowanych przez aktorow Teatru
Laboratorium polega przede wszystkim na mozliwosci swobodnego laczenia ich w ciagi, a
takze obudzenia poprzez prac¢ z nimi nie tylko czujnosci stricte fizycznej, ale takze
mentalnej, np. poprzez wlaczenie skojarzen czy wspomnien, do czego potrzebna jest
dhlugotrwata 1 pogtebiona praca. Ponadto, jesli metoda nie moze by¢ identyczna dla
wszystkich studentow, wymagana jest wyjatkowa uwaznos¢ osoby prowadzacej zajgcia, a
wrecz jej osobne podejscie do kazdego uczestnika. A to tylko poczatek pracy, ktora przeciez
nie powinna zatrzymywac si¢ na ogolnie pojmowanym treningu, ale dazy¢ do stworzenia
partytury scenicznej.

Pomimo tych trudnosci, studenci powinni mie¢ szans¢ zapoznania si¢ z wizjg teatru i
sztuki tego tworcy, przynajmniej od strony teoretycznej, a takze poznania pewnych
praktycznych rozwigzan, ktore przyniosty poszukiwania Grotowskiego, w zakresie pracy z

glosem 1 cialem. Metody te wielokrotnie byly rozpowszechniane na calym $wiecie przez

Jerzy Grotowski, Techniki aktorskie, tamze, s. 307 1 308.
Leszek Kolankiewicz, Aktorstwo w teatrze Grotowskiego, [w:] Misterium zgrozy i urzeczenia, s. 275.

40



aktorow Teatru Laboratorium — m.in. Zygmunta Molika®®, Ryszarda Cieslaka, Zbigniewa
Cynkutisa® i Rene Mirecka ™.

Recepcja pracy Grotowskiego jest procesem ztozonym, wymagajagcym uwzglednienia
roznych okresoéw jego tworczosci. Latwiej snu¢ opowiesci o jego dorobku, niz mierzyc¢ si¢ z
praktycznymi zagadnieniami, ktore pojawiaty si¢ w jego poszukiwaniach. Praktyka wymaga
w tym przypadku raczej odrzucenia wzorcow, jakie proponuje szkota i przyjecia innej formy
badan — takiej, ktora staje si¢ mozliwa dzieki pracy w studio czy laboratorium. Szkota jest
jednostkg realizujaca pewien z gory ustalony program. Nawet jesli jego ramy sg dos$c
elastyczne, a ich wypekienie zalezy od osobowos$ci prowadzacego, ktory dopuszcza
podejscie eksperymentatorskie, nie moze ona sobie pozwoli¢ na zbyt dtugotrwate poglebione
poszukiwania. Z tego tez powodu tradycja wyznaczona przez Grotowskiego znajduje swoje
przedtuzenie gtownie w osrodkach mniejszych, teatrach, ktore realizujag model ,,nickonczacej

si¢ szkoly”. Wedtug Eugenia Barby:

Wiek dwudziesty jest na Zachodzie stuleciem pedagogiki. Nigdy przedtem potrzeba, by si¢ uczy¢, by
tworzy¢ nowe miejsca praktyki, nie byla wyrazana tak dobitnie. Dziwne jednak, ze najistotniejsza czg$é
dwudziestowiecznej spuscizny w dziedzinie pedagogiki teatralnej nie wyszla ze szkot teatralnych, ale z teatréw
studyjnych Stanistawskiego, Meyerholda, Wachtangowa, Michaita Czechowa i Tairowa, z Vieux Colombier
Copeau i Atelier Dullina, z projektow Craiga, Appii, Fuchsa, Osterwy, jak roéwniez z nieprzejednanego

radykalizmu Decroux, The Living Theatre i Laboratorium Grotowskiego. Wielka pedagogiczna tradycja

. . . . ;. s .71
dwudziestego wieku zostata stworzona i rozkrzewiona wlasnie w teatrach Reformatorow .

Zdaniem Barby nowe metody pracy, przyczyniajace si¢ do rozwoju i reformy
szkolnictwa oficjalnego, rodza si¢ czgsto w dialogu z alternatywnymi o$rodkami nauczania,
cho¢ pamigta¢ nalezy o tym, ze np. Pierwsze Studio Stanistawskiego powstato przy
Moskiewskim Teatrze Artystycznym, wyrosto wiec ze srodowiska teatru instytucjonalnego.

W Polsce co raz cze¢sciej pojawiaja si¢ inicjatywy pedagogiczne, ktére mozna uzna¢ za
alternatywne o$rodki nauczania aktorskiego: Akademia Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice”
dziatajaca od 1997 roku, réznego rodzaju warsztaty i seminaria organizowane przez Instytut

Grotowskiego (m.in. kurs ,,Atelier” funkcjonujacy w Instytucie w latach 2007-09), projekt

68 Zob. Giuliano Campo, Zygmunt Moliks voice and body work. The legacy of Jerzy Grotowski, London —

New York, Routledge, 2010, a takze polskie wydanie Giuliano Campo, Zygmunt Molik Gfos i ciafo.

69 Zob. Zbigniew Cynkutis, Aktor. Animator tworczych procesow.

0 Zob. Podroz. Rena Mirecka — aktorka Teatru Laboratorium, pod red. Zbigniewa Jedrychowskiego,
Zbigniewa Osinskiego, Grzegorza Zidtkowskiego, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i
Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005.

n Eugenio Barba, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, s. 113—114.

41



Inna Szkota Teatralna prowadzony przez Teatr Wiejski ,,Wegajty”, a takze seminarium
praktyczne ATIS Acting Techniques Intensive Seminar realizowane od 2012 roku przez
Grzegorza Ziotkowskiego 1 prowadzong przez niego PRACOWNIE || ROSA. W 2012 roku z
inicjatywy Teatru Brama z Goleniowa i Osrodka Teatralnego Kana ze Szczecina powstata
Akademia Teatru Alternatywnego (ATA). Ideg AT-y jest wszechstronna edukacja uczestnikow
projektu, gtownie liderow alternatywnych zespotéw teatralnych, w zakresie rzemiosta
aktorskiego i kompetencji animacyjno-kulturotworczych. W ramach nowego cyklu (lata
2015-17), realizowanego przy wsparciu Instytutu Grotowskiego, zaplanowano osiemnascie
comiesi¢cznych spotkan, podczas ktérych uczestnicy Akademii pracujg z réznymi artystami i
ich zespolami: m.in. z Eugeniem Barba, Theodorosem Terzopoulosem, Tomaszem
Rodowiczem, Danielem Jacewiczem, Dariuszem Mikuta, Martg Poniatowska, Jarostawem
Fretem, Piotrem Borowskim, Grzegorzem Zidtkowskim i Leszkiem Bzdylem. W 2015 roku w
Poznaniu ruszyt takze projekt pod egida Teatru Osmego Dnia — Alternatywna Szkota Teatru —
w ramach ktorej zaplanowano osiem cykli spotkan poswigconych réznym zagadnieniom z
kregu teatru alternatywnego: m.in. sztuce performansu, nowemu cyrkowi i teatrowi Kantora.
Gloéwny problem organizacji ksztalcenia teatralnego polega jednak na tym, ze kursy
organizowane przez Akademi¢ Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice” i inne osrodki funkcjonuja
jako swego rodzaju uzupetienie aktorskiego warsztatu, ale nie rownoprawny w stosunku do
oficjalnego model ksztalcenia. Wyjatkowym przykladem na polskiej mapie edukacji teatralne;j
byt roczny kurs aktorstwa MA Acting organizowany w latach 2004—2012 przez Teatr Piesn
Kozta we wspolpracy z Manchester Metropolitan University. Zajecia te konczyly sie
uzyskaniem dyplomu aktorskiego przyznawanego przez ten uniwersytet. Studia te, bardzo
interesujagce pod wzgledem artystycznym, byly jednak dostepne tylko dla nielicznych,

glownie ze wzgledu na bardzo wysoki koszt kursu odpowiadajacy brytyjskim standardom.

1.2 Aktorski byt i niebyt

Dwudziestowieczne rewolucje teatralne przyniosty wiele odpowiedzi na pytanie: jak
sta¢ si¢ aktorem? Shluzyly temu praktyczne badania nad aktorstwem przeprowadzone przez
najwazniejszych tworcow: Stanistawskiego, Meyerholda, Brechta, Grotowskiego, Copeau.
Kazdy z nich prezentowal odmienne wizje dotyczace aktorskiej postawy w odniesieniu do
wykonywanego zawodu, aktorskiego utozsamiania z postacig 1 aktorskiego rzemiosta.
Bogactwo teatralnych teorii doprowadzito do sytuacji, w ktdrej nie mozna przedstawi¢ jednej

definicji sztuki aktorskiej, a fundamentalne pytanie o tozsamos¢ aktora pozostaje otwarte.
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Jeszcze do niedawna badajac aktorstwo, zastanawiano si¢ przede wszystkim nad
r6znicg pomigdzy aktorstwem odwotujacym sie do uczué¢ a aktorstwem opierajacym si¢ na
rozumie. Polemika ta rozgorzata w pelnym swym ksztalcie na poczatku XVIII wieku po
ukazaniu si¢ tekstu Denisa Diderota Paradoks o aktorze. Dzisiaj rdznice pomiedzy gra z
dystansem, a bardziej uczuciowa wydajg si¢ mniej zajmujace, co wynika z wigkszej
akceptacji réznych typow teatru i r6znych modeli gry. Na plan pierwszy z kolei wysungto si¢
zagadnienie aktorskiej obecnos$ci 1 konfliktu pomigdzy ,,teatrem realnosci” a teatrem iluz;ji.
Dzi$§ wydaje si¢ bardziej aktualne pytanie nie o to, czy aktor utozsamia si¢ z postacig i
przezywa swoja role, ale pytanie o to, czy aktor, ktory ,,niczego nie gra” jest wcigz aktorem?

Klasycznego aktorstwa i samej idei teatru jako osobnej sztuki broni Jerzy
Limon w studium Brzmienia czasu. Dla autora fala performatywnos$ci czy postdramatycznosci
jest blizsza ogodlnie rozumianej sztuce niz teatrowi. Limon dziwi si¢, ze w najnowszych
studiach poswieconych teatrowi postdramatycznemu, w tym w ksigzce Hansa-Thiesa
Lehmanna, o ,,aktorstwie jako sztuce praktycznie si¢ nie mowi”, zastepujac termin ,,aktor”

pojeciami ,,performer” badz ,,wykonawca”. Zdaniem autora:

[...] jest to ewidentna proba wyrugowania aktora ze sztuki teatralnej, wynikajaca — jak si¢ zdaje — z
cech systemowych tego, co si¢ okre§la mianem teatru postdramatycznego, gdzie zamiast «gry» i udawania

. L T2
mamy do czynienia z realng «obecnoscia» “.

Limon zaznacza mocno: ,,nie wierz¢ tez w istnienie ciala performera czy aktora
«samego w sobie» ani w mozliwo$¢ zaistnienia jakichkolwiek innych zjawisk czy dziatan
scenicznych badz artystycznych, ktére datoby si¢ wyizolowaé jako «same w sobie»” ™,
Zdaniem badacza sedno teatru tkwi w jego powigzaniu z przestrzenig 1 czasowoscia, a takze w

odmiennych procesach percepcji.

Za teatr uwazamy sytuacj¢ komunikacji miedzyludzkiej, w ktérej za obustronng zgoda przynajmniej

jedna osoba (aktor) sygnalizuje drugiej (widzowi), Ze czas realnie nalezacy do czasu przesziego (rzadziej —

przyszego) stanowi jej faktyczng terazniejszos¢; tym samym implikuje, Ze jest gdzie indziej i w innym czasie ™.

Najnowszy teatr — zdaniem Limona — odwraca si¢ z kolei od tworzenia znakow

czasowosci 1 zwraca si¢ w stron¢ dyskursu ideologicznego. Autor zdaje sobie sprawe, jak

Jerzy Limon, Brzmienia czasu, s. 14.
Tamze, s. 12.
Tamze, s. 23.
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bardzo jego definicja ogranicza zasieg tego, co mozna uzna¢ za teatr, ale zalezy mu wilasnie
na obronie teatru jako odrebnej sztuki, ktorej podstawa jest ewokowanie fikcyjnosci. Juz sam
fakt pokazania siebie i wystawienie czego$ na pokaz sprawia, ze tworzy si¢ relacja czasowo-
przestrzenna, odmienna od relacji majgcej miejsce gdybysSmy niczego nie wystawiali. Limon
poswieca duzo uwagi w swej pracy zagadnieniu ,,udawania”, ktore sytuuje w opozycji do
promowanej przez zwrot performatywny ,realnosci”. Proponuje spojrze¢ na mimetyczny
sposob gry niekonwencjonalnie. Ot6z, jezeli potraktowac aktorstwo jako zawod, a role
aktorska jako zbior pewnych zadan do wykonania, znika potrzeba namystu nad aktorskim
,udawaniem”, zaprzeczeniu podlega teoria o ,,realnej obecnosci”. W zamian mamy aktora,
ktory realizuje powierzone mu cele, ktdry niczego nie ukrywa, a wregcz przeciwnie, bo
przeciez chce, zeby widzowie dostrzegli jego kunszt. Limon uwaza, ze popularnos$¢ aktorstwa
opartego na ,,byciu sobg” wynika z naiwnej wiary, ze zachowania naturalne lub majace
uchodzi¢ za takie przekaza wiecej informacji niz te sformalizowane. Limon proponuje do$¢
zamknigtg definicje sztuki aktorskiej, postrzeganej gltownie przez pryzmat wyuczonego
rzemiosta. Odrzuca role¢ psychologii, gdyz jego zdaniem odbiorca i tak nie jest w stanie

odrézni¢, czy emocje prezentowane przez aktora naleza do niego, czy do postaci:

Psychika aktora nie jest elementem tekstu scenicznego i nie lezy w polu zainteresowania teatrologii;
wazna jest natomiast w praktyce teatralnej (przygotowanie roli, wspolpraca z rezyserem) i moze by¢ [...]

przedmiotem badan psychologicznych czy socjologicznych’.

Powotuje si¢ rowniez na prace Elly Konijn76, ktéra udowadnia, Zze nie ma zalezno$ci
pomigdzy emocjami aktora-cztowieka a emocjami postaci. Tymczasem jakkolwiek na gruncie
teorii zaprzeczalibySmy wplywowi psychiki na kreowang role 1 tekst sceniczny, nie mozemy
zignorowac jej roli w historii teatru 1 w swiadectwach wielu praktykow. Grotowski mowit o
»procesie wewnetrznym aktora” jako $wiadomym elemencie tekstu scenicznego. W roli
Ryszarda Cieslaka w Ksieciu Nieztomnym obecno$¢ tego procesu miata wptyw na widzialng
warstwe przedstawienia. Cieslak oparl swoj wewnetrzny proces na osobistych wspomnieniach
dotyczacych mtodzienczego uniesienia mitosnego, co wazne jednak, aktor nie probowat
wywotywa¢ w sobie emocji, ktorymi — czego dowodzit Grotowski za Stanistawskim — nie
mozna sterowac, ale odwotal si¢ do precyzyjnej linii dziatan fizycznych, ktora towarzyszyla

mu podczas tego wydarzenia. Emocje byly tylko pochodng tego procesu.

75
76

Tamze, s. 11.
Zob. Elly Konijn, Acting emotions. Shaping emotions on stage, trans. Barbara Leach and David
Chambers, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2000.
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Limon stwierdza rowniez, ze widz nie moze rozpozna¢ stopnia emocjonalnego
zaangazowania aktora w posta¢, dodajac, ze w naiwnym odbiorze zwigkszona ekspresyjnosé
moze by¢ odczytana jako wigksze zaangazowanie, co jest cecha aktorstwa amatorskiego.
Amerykanska aktorka i pedagog teatralny Uta Hagen, w swej stynnej w Ameryce ksigzce
Szacunek dla aktorstwa’’, stwierdzita z kolei: ,,Uwazam, ze pokazywanie zachowan postaci
bez siggania w glab wiasnej psychiki stwarza poczucie izolacji migdzy widzem a aktorem,
bez wzgledu na to, jak doskonaty efekt sceniczny z tego powstaje”’®. Opinia tej artystki nie
jest odosobniona i sktania do glebszej refleksji nad tematem dotyczacym wplywu psychiki
aktora na tekst sceniczny. Mozna tez spojrze¢ na te¢ sprawe z innego punktu widzenia,
zaangazowanie emocjonalne aktora moze by¢ zrddlem, z ktérego aktor czerpie inspiracj¢ na
etapie budowania roli (np. opierajac si¢ na waznym dla niego spotkaniu z kims), w tym sensie
zaangazowanie jest takim samym S$rodkiem w budowaniu postaci, jak np. zmiana tembru
glosu, sposobu poruszania si¢ w celu uwiarygodnienia dziatah postaci czy umiejetnos$c
postugiwania si¢ rytmem. Zaangazowanie, cho¢ trudne ,,do zmierzenia”, niekoniecznie wigze
si¢ ze zwickszong ekspresyjnoscig. Zaangazowanie jest pewng umiejetnosciag aktorska, ktora

odpowiednio sterowana moze pozytywnie wplyna¢ na jakos¢ obecnosci sceniczne;j.

1.3 Aktorstwo studyjne wobec modelu tradycyjnego i performatywno-

postdramatycznego

W rzeczywistosci teatralnej istnieje obok siebie kilka gltdéwnych modeli gry
aktorskiej79. Jak powiedziatam wyzej, w $wietle najnowszych badan teatrologicznych i
swoiste] inwazji ,teatru realnego”, ktory ,.cechuje gleboki kryzys wiary w iluzje oraz
poszukiwanie mozliwos$ci dotarcia do prawdy o swiecie bez posrednictwa iluzji, rozumianej
jako synonim ktamstwa, oszustwa’?’, wyznaczanie granic teatru poprzez pryzmat budowania
roli 1 stosowania iluzji stato si¢ przestarzate. R6zne rodzaje aktorstwa wynikaja z odmiennych
srodkow, ktérymi postuguje sie wykonawca (np. przewaga tekstu lub fizycznosci w grze,
obecnos¢ muzyki, zanegowanie iluzji itp.), warunkowane sg przez typ dramaturgii, ale tez

zwigzane s3 ze Swiatopogladem aktora jako czlowieka i wizjg rezysera, ktory czesto w

" Uta Hagen, Haskel Frankel, Szacunek dla aktorstwa, przel. Iwona Libucha, Mariusz Orski,

Wydawnictwo PWSFTviT, £6dz 2015.

8 Tamze, s. 32.

Zob. Stawomir Swiontek, Modele aktorstwa XX wieku, [w:] Aktor w kulturze wspotczesnej, pod red.
Eleonory Udalskiej, Fundacja Astronomii Polskiej, Warszawa 1944, s. 9-22.

80 Artur Duda, Teatr realnosci. O iluzji i realnosci w teatrze wspoiczesnym, Wydawnictwo stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2006, s. 8.
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dialogu z aktorem tworzy swoje przedstawienia. Majac $wiadomo$¢ umownosci
terminologicznej i ptynnosci granic, mozna pokusi¢ si¢ o robocze wyodrebnienie z tej
wielo$ci zjawisk trzech najwazniejszych nurtéw aktorskich — tradycyjnego, performatywno-
postdramatycznego i studyjno-laboratoryjnego, i na tej podstawie sprobowaé dotrze¢ do
ksztaltowanych przez te nurty stylow gry. Nurt teatru alternatywnego (jesli mozna mowié
wcigZ o jego istnieniu) nie jest tozsamy, co postaram si¢ uzasadni¢ dalej, z istnieniem
osobnego nurtu aktorstwa alternatywnego i1 dlatego w mojej probie uporzadkowania modeli
aktorskich nie stanowi osobnego wzorca.

Nurt i aktorstwo tradycyjne wyrasta w prostej linii z tradycji teatru dramatycznego,
gdzie podstawowym wyznacznikiem jest ustalony podziat rol, podziat uczestnikéw zdarzenia
teatralnego na wykonawcoéw 1 odbiorcéw. Klasycznie rozumiana przestrzen teatru
dramatycznego, tzw. scena pudetkowa (zakladajaca istnienie czwartej éciany)sl, odsyta widza
do fikcyjnych miejsc akcji, pozwala wierzy¢, ze przedstawiony §wiat 1 pojawiajacy si¢ w nim
bohaterowie sg podobni do nas, w pewnym sensie realni. Przestrzen jest pozbawiona
znaczenia sama w sobie, podobnie jak ciato aktora, ktore w teatrze dramatycznym pelni
funkcje nosnika znaczen, odsyta do postaci i ma za zadanie przedstawia¢ sensy zawarte w
tekscie literackim.

Wyrazny podziat na scen¢ i widownie, a takze wymog iluzyjnosci wptywa znaczaco
na sposoby 1 metody gry aktora. Aktor stara si¢ utrzymac iluzj¢ sceniczng, to znaczy gra tak,
jak gdyby widowni nie byto — ,,0 doskonatosci sztuki aktorskiej decydowaty stopien ukrycia
si¢ aktora w roli oraz catkowite i jak najbardziej przekonujace uwierzytelnienie postaci”82 —
wyjasnia Matgorzata Terlecka-Reksnis. Jest to oczywiscie gra pozorow, wykonawca nie
zatraca si¢ kompletnie w zamknietym Swiecie przedstawionym, swietnie zdaje sobie sprawe z
obecnos$ci 0sOb patrzacych, ktore ewokujac swoje reakcje, moga mie¢ wigkszy lub mniejszy
wplyw na jego wystep.

Aktor, odgrywajac postac, operuje odpowiednio gltosem, ruchem i mimika twarzy.
Zewnegtrzne oznaki przemiany wspierane sg u niektorych wykonawcow procesem nazywanym
,utozsamieniem”. Efekt widoczny na scenie poprzedzony jest wigkszym lub mniejszym
procesem przygotowawczym. Analiza postaci pod wzgledem psychologicznym, obserwacja
zycia codziennego, w ktorym mozna znalez¢ inspiracje do granej roli, a takze calo$ciowe

zrozumienie problematyki przedstawienia opartego na danym tekS$cie 1 zgranie si¢ z

8 Teatr repertuarowy korzysta dzi$ bardzo czesto z niekonwencjonalnych przestrzeni, chodzi mi tu jednak

o przedstawienie dominujacego wzorca teatru tradycyjnego.
8 Matorzata Terlecka-Reksnis, Swiadomos¢ obecnosci aktora, ,Notatnik Teatralny”, 2010 nr 60-61, s.
34.
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partnerami to gtdwne metody pracy aktora tradycyjnego. Teatr tradycyjny utozsamiany jest z
teatrem dramatycznym, a sztuka aktorska podporzadkowana jest tu tekstowi. Miarg jakosci
gry w teatrze tradycyjnym jest zdolno$¢ aktora nie tylko do imitowania, ale takze
przekraczania tej imitacji, co polega na nadaniu postaci cech niepowtarzalnych, zwigzanych z
osobowoscig aktora. Wybitnym przedstawicielem takiego podejscia do roli byl Gustaw
Holubek. Zbigniew Zapasiewicz cytowany przez Malgorzate Terlecka-Reksnis w taki o to

sposob opisywat sylwetke tego aktora:

Gustaw wnidst sposob grania, ktory byt nam obcy. Nas uczono, zZe rola to jest gorset, ktory aktor ma na
siebie nalozy¢. Ma si¢ do niej dostosowaé wygladem, sposobem poruszania si¢, ma zgubi¢ siebie, niedopuszczaé
nadmiernie wlasnej indywidualnosci. Holubek wprowadzit aktorstwo osobiste, osobowosciowe, referowat role
przez siebie, wykorzystywat ja do tego, zeby od siebie powiedzie¢ co$ o $wiecie. To powodowato u widzow

wrazenie, Ze on zachowuje si¢ zupelnie prywatnie. Dla nas bylo niepojete, Ze mozna tak graé®,

W tym typie teatru widz ocenia stopien, w jakim przedstawiona rola jest bliska
rzeczywistosci. Im kreacja jest trafniejsza, tym zludzenie realnosci staje si¢ wicksze. Mamy tu
wiec do czynienia z podstawowa sprzecznos$cia charakterystyczng dla teatru — im lepiej aktor
udaje, tym wydaje si¢ prawdziwszy czy bardziej wiarygodny.

Wspdlczesnie w teatrze tradycyjnym dominujg dwie tendencje w podejsciu do roli —
utozsamianie si¢ aktora z grang rolg w sensie zblizonym do wzorca stworzonego przez
Stanistawskiego, 1 druga, gra z dystansem, przywolujaca drugi model: aktorstwa
postdramatycznego, wywodzacego pewne srodki wyrazu z brechtowskiego teatru epickiego,
ale takze zwigzanego z rozwojem kina 1 telewizji. Gr¢ z dystansem cechuje wykluczenie
nadmiernego wczuwania si¢ w role. Aktor zdystansowany to taki, ktory buduje role przede
wszystkim w oparciu o intelekt, nie zatraca si¢ w postaci, w kazdym momencie jest w stanie
wyjs¢ z roli 1 wejs¢ w inng, stang¢ na pozycji neutralnego obserwatora lub przemienié si¢ w
narratora zdarzenia.

Europejski paradygmat teatru, w przeciwienstwie np. do tradycji azjatyckich, jest
spadkobierca ,,arystotelesowskiej” poetyki 1 bardziej niz inne kultury, np. dalekowschodnie,
akcentuje mimetyczng powinnos$¢ sztuki. Friedrich Nietzsche w Narodzinach tragedii (1872)
sprzeciwil si¢ mimetycznej funkcji sztuki teatralnej i zwigzanemu z nig ,,pierwiastkowi
sokratejskiemu”, apelujac o akcentowanie w niej tego, co zywiolowe, zwigzane z duchem

dionizyjskim. Zakwestionowany paradygmat mimetyczny w literaturze 1 w teatrze XX wieku

8 Cyt. za: Matorzata Terlecka-Reksnis, Swiadomosé obecnosci aktora.
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wplynal znaczaco na charakter gry aktorskiej. Zanegowana zostata funkcja aktora, ktérego
glowna materig pracy byt do tej pory tekst i kreowanie iluzji. Wytworzyly si¢ nowe
»graniczne” formy teatru, a w zwigzku z nimi nowe aktorstwo. ,,Na poczatku lat
sze$¢dziesigtych wszystkie dziedziny sztuki w zachodniej kulturze przezyly powszechny i
niemozliwy do przeoczenia performatywny zwrot. Doprowadzit on nie tylko do zasadniczych
przemian w obrebie poszczegélnych sztuk, ale takze do powstania nowego gatunku

84 - :
”™. Na gruncie teatru, czego dowodzi

artystycznego, zwanego sztukg akcji i performansu
Erika Fischer-Lichte, dokonato si¢ przeniesienie zainteresowania z tekstu na forme
wykonawczg, a takze zmiana perspektywy z postrzeganych do tej pory osobno sceny i
widowni na wspotobecno$¢ wykonawcdw i odbiorcow. Badanie relacji pomigdzy wykonawca
a widzem, eksperymenty z zamiang ro6l staly si¢ jednym z wazniejszych wyznacznikow
estetyki performatywnej w ujeciu Fischer-Lichte. Zréwnanie rol i charakterystyczna dla
performansu medialno$¢ niosty ze soba skutki w postaci zakwestionowania klasycznego
podzialu na tworce dzieta i jego odbiorcg, a takze na tworce i dzieto. Skoro uczestnicy
wydarzenia funkcjonowali na rownym poziomie trudno byto méwi¢ o klasycznym dla teatru
zdystansowaniu.

Jedna z wazniejszych konsekwencji tzw. zwrotu performatywnego dla teatru byla

zmiana relacji, jaka zaszla pomigdzy materialnoscia 1 znakowos$cia przedmiotow i

dopethianych dziatan:

Materialno$¢ przestaje juz rownac si¢ znakowos$ci, uwalnia si¢ od niej i zaczyna istnie¢ samodzielnie.
To znaczy, ze bezposrednie oddziatywanie przedmiotow i dziatan nie zalezy juz od przypisywanych im sensow,
lecz przebiega zupelnie niezaleznie, czeSciowo jeszcze przed, a w kazdym razie poza jakakolwiek proba

interpretacji®.

Zmiana tej relacji uwolnita teatr od przymusu ciagltego odsylania znakow
zastosowanych na scenie do znakow rzeczywisto$ci. Wplyneta na zmiane rodzaju percepcji,
ktora nie polegata dluzej na poszukiwaniu zwigzkéw 1 doszukiwaniu si¢ calo$ci, uwalniata
widza od koniecznos$ci poszukiwania sensu.

Wedtug Marca De Marinisa ,,performans oraz performatywnos$¢ naleza do zestawu

narzgdzi, ktérymi wspodtczesny teatr postuguje si¢ w swoich probach przezwycig¢zenia granic

8 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera, red.

Wojciech Baluch, Wydawnictwo Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2008.
8 Tamze, s. 29-30.
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przedstawienia teatralnego”se. W Swietle tej wypowiedzi aktorstwo, podobnie jak teatr,
byloby w tym typie teatru nastawione na ciaggle wystawianie na probg swoich granic. Wioski
badacz tlumaczy, na czym polega przenikanie elementéw performatywnych do teatru,
powolujac si¢ na badania Josette Féral przedstawione w jej pracy Théorie et pratique du
théatre. Au-deld des limites® . Kanadyjska badaczka tak probowala zdefiniowaé ,teatr

performatywny”:

[...] mozna go spotka¢ wszedzie, ale zostal on nazwany ,.teatrem postdramatycznym” po ukazaniu si¢
ksigzki Hansa-Thiesa Lehmanna w 2002 albo ,teatrem postmodernistycznym”. Wiasciwszym terminem bytby

Lteatr performatywny” badz ,teatr performansu”, dlatego ze performatywno$¢ stanowi trzon (au coeur) jego

funkcjonowania®.

Dalej Féral wskazuje, jakie cechy teatr przejat z performansu:

[...] jedyna sztuka, ktéra naprawdg skorzystata ze zdobyczy performansu jest whasnie teatr, dlatego, ze
zaadoptowal na swdj uzytek pewne podstawowe wyznaczniki performansu, dzigki czemu ulegt giebokim prze-
obrazeniom (aktor stal si¢ performerem, dziatania sceniczne pojawiaja si¢ jako demontaz przedstawienia lub
iluzji, spektakl z centralng funkcja obrazu i dziatania, bez oparcia w tekscie, podkreslenie aktywnej roli widza,
petnigcego dotad gtdéwnie rolg obserwatora oraz wykorzystanie strategii percepcyjnych uksztaltowanych przy
udziale nowych medidéw i technologii). Wszystkie te elementy tworza podstawowe wyznaczniki tego, co nazy-

89
wam ,.teatrem performatywnym”".

Zastanowmy sig, jakie konsekwencje dla aktorskiej obecnos$ci scenicznej miat wplyw

performansu na teatr. Wedtug Féral:

[...] w teatrze performatywnym, bardziej niz w innych formach teatralnych, wazna staje si¢
podmiotowo$¢ performera. Podmiotowo$¢ dekonstruuje jego wlasng tozsamos$é, naktada na nig inne, pokazujac,
jak nasze tozsamo$ci ulegaja ciaglym zmianom, potwierdzajac rowniez to, co méwita Butler o performatywnosci
plci. Niezaleznie od przywotanych nazwisk, podmiotowo$¢ performera zmusza do dialogu cial, gestow, dotyka
materialnosci performerow na scenie jak i performujacych maszyn: wideo, instalacji, kina, sztuk wizualnych,

symulac;ji®.

8 Marco De Marinis, Performens i teatr. Od aktora do performera i z powrotem?, przet. Ewa Bal,

http://www.grotowski.net/performer/performer-5/performans-i-teatr-od-aktora-do-performera-i-z-powrotem,
zrédto z dnia 29.06.2015 1.

8 Cyt. za: tamze (Josette Féral: Théorie et Pratique du théatre. Au-dela des limites, Editions
L’Entretemps, Montpellier 2011; zob. tez fragment ksiazki tej autorki: Rzeczywistos¢ wobec wyzwania teatru,
przet. Wojciech Prazuch, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2012 nr 109110, s. 19-25).

%8 Cyt. za: tamze.

Tamze.

Tamze.
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W teatrze na drugi plan zepchnigta zostala wigc powinno$¢ tworzenia postaci,
wazniejszy od niej stat si¢ aktor jako cztowiek. Jolanta Kowalska — autorka artykutu Aktor na

rozdrozu — thamaczy:

Teatr nie ufa juz fikcji. By¢ moze tez — jak stwierdza Artur Duda, autor ksiazki Teatr realnosci — stracit
wiare w to, ze iluzja moze by¢ efektywnym sposobem poznania. Oczywiscie rezyserzy wiedza, ze istnienie
teatru bez fikcji byloby trudne, o ile nie niemozliwe, staraja si¢ jednak autonomi¢ $wiata przedstawionego na
scenie radykalnie ograniczy¢ lub przynajmniej poda¢ w watpliwos¢. Jedna ze strategii jest eksponowanie tego,
co w spektaklu realne. Istotg kreacji scenicznej jest tu do§wiadczenie, nie za$ imitacja. W takim teatrze istotny
staje si¢ fizyczny wymiar przedstawienia. Ma to zasadnicze znaczenie dla gry aktorskiej, ktora koncentruje si¢

na aktach cielesnych. W centrum uwagi jest tu tworzywo, realna posta¢ aktora®’.

Tradycyjne techniki rzemiosta aktorskiego przestaly wystarcza¢ lub stracity w teatrze
o znamionach performatywnym swoja warto$¢. Z jednej strony podwazona zostata rola aktora
jako artysty, z drugiej natlozono na niego nowe zadania, takie jak bycie przewodnikiem
wydarzenia czy wrecz quasi-kaptanem.

Dla Lehmanna teatr postdramatyczny to w caltym tego stowa znaczeniu teatr
postbrechtowski. ,,.Droge utorowaly mu pytania Brechta o obecno$¢ i swiadomos$¢ procesu
przedstawiania w tym, co przedstawione, oraz jego postulaty nowej «sztuki patrzenian”*.
Lehmann, doszukujac si¢ zrédet postdramatycznosci, odwolywat si¢ do odmiennych od teatru
epickiego strategii, ktore doprowadzily do przezwyci¢zenia scenicznej iluzji i utorowania
podstaw teatru postdramatycznego. Naleza do nich $rodki stosowane przez teatr absurdu, teatr
scenografii, sztuki mowione, dramaturgi¢ wizualng, teatr sytuacji i teatr konkretny. Na nowy
paradygmat teatralny — wedlug Lehmanna — sklada si¢ kompleks zjawisk takich, jak
porzucenie tekstu dramatycznego i zwrot w stron¢ przekazu multimedialnego. Wedtug
Lehmanna ,,sytuacja tekstu ulegta zasadniczej zmianie — by wymieni¢ takich autoréw jak
Heiner Miiller, Einar Schleef, Werner Schwab, Rainald Goetz, René Pollesch, a takze Marius
von Mayenburg i1 Theresia Walser. Teksty czesto uwalniajg si¢ od tradycyjnej formy

5,93

dramatycznej. Staja si¢ monologami, chorami, montazami tekstowymi”™. Tekst méwiony

przez aktora ulega umuzycznieniu i zrytmizowaniu:

91

Jolanta Kowalska, Aktor na rozdrozu, ,,Notatnik Teatralny” 2010 nr 60-61, s. 38.
92

Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, przet. Dorota Sajewska i Matgorzata Sugiera, Ksiggarnia
Akademicka, Krakow 2004, s. 36.

% Hans-Thies Lehmann, Od sensu do sensualnosci. O niemieckim teatrze postdramatycznym, przet.
Krzysztof Zajas, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2002 nr 51-52, s. 133.
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Kiedy zastanawiamy si¢ nad zawarta w nowoczesnych tekstach teatralno$cia, to pierwsze spostrzezenie
dotyczy faktu, ze punkt cigzkosci z fabuly, roli i akcji zostal przesunigty na rytm i muzyke. Jezyk juz nie jest
definiowany przez wymian¢ dialogéw, dynamike i zamknieta, catoSciowa akcje. Nawet tam, gdzie mamy do
czynienia z forma dialogu, pojawia si¢ caty szereg charakterystycznych trudnosci, ktore mozna ujaé nastepujaco:
1. nie wiadomo, kto méwi; 2. dialog odbywa si¢ w kilku potencjalnych przestrzeniach; 3. dialog odzwierciedla
pomieszanie i zaburzenie chronologii; 4. niejasny jest adresat wypowiedzi; 5. niecigglos$¢ oraz — 6. brak rozwoju
w wypowiedziach sg rownie rozpowszechnione jak — 7. repliki bez zagajenia. Jean-Pierre Ryngaert shusznie
wskazuje na trudnosci, jakich owo ,,pisanie z okruchow” (écriture en éclats) przysparza aktorom — od zwyklego
zrozumienia tekstu, poprzez praktyczne klopoty z zapamigtaniem pozbawionych jakiegokolwiek zwigzku pasazy

stownych, az po problemy z budowaniem na bazie takiego tekstu sensownej i zbornej gestykulacji®.

Nowa dramaturgia, pozbawiona ciggtosci wydarzen, tylko szczatkowo zarysowuje
postaci lub nie czyni tego wcale. Bohaterowie wyposazeni zostaja jedynie w tekst, traktowany
nie jako materia, z ktorej budowany jest §wiat fikcji, ale jako ,.czysta forma”. Teatr
postdramatyczny odrzuca fabule rozumiang jako przyczynowo-skutkowy ciag zdarzen.
Wszystkie dziatania istniejg niejako osobno, wyrwane sg z kontekstu 1 pozbawione celowosci.
Zamiast akcji lepiej méwié — zdaniem Lehmanna — o ,,stanie” jako estetycznej figurze teatru i
dynamicznych obrazach, ktore nie przedstawiaja spdjnej historii.

Gdyby chcie¢ wytyczy¢ granice pomiedzy pojeciami performansu 1 teatru
postdramatycznego, dotyczylaby ona rozumienia akcji. W performansie mozna méwi¢ o
akcji, ktora dzieje si¢ ,.tu i teraz”, speknia si¢ realnie, w teatrze postdramatycznym nie ma jej
w ogoble, zamiast tego mamy ,,stany” i dynamiczne obrazy. Réznica moglaby dotyczy¢
réwniez relacji wykonawcy 1 widza. W performansie odbywa si¢ ciggta proba dotarcia do
widza z jaka$ mysla, manifestem, prowokacja. Nie tyle chodzi tu o wywolanie w odbiorcy
refleksji, co przede wszystkim reakcji afektywnej. W wystawieniach postdramatycznych
zamiast silnego kontaktu z widzem udostepnia si¢ wachlarz mozliwych konotacji do
kontemplacji. Teatr postdramatyczny wciaga widza w rodzaj seansu medytacyjnego.

Istnieja dwa bieguny w wyznaczaniu granic aktorstwa performatywnego, na co
wyraznie wskazuje Lehmann. Jeden z nich ustawia aktora na réwni z innymi elementami
dzieta, tym samym uprzedmiotawiajagc go. Aktor w ,operach” Roberta Wilsona jest
elementem krajobrazu i1 funkcjonuje na takich samych prawach, jak S$wiatlo czy ruch
elementow scenicznych. Poniewaz nie mozna odnalez¢ tu psychologicznej spdjnosci postaci,
posta¢ zredukowana jest do ciata 1 jego fizycznos$ci. Bardziej niz wykonawca liczy si¢ jego

barwa glosu, sposob, w jaki si¢ przemieszcza, tanczy, czy to, jak wyglada. Nieistotne sg

o Tamze, s. 134.
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procesy, ktore zachodza wewnatrz jego psychiki. Obcujemy z cialem cztowieka, ktore nie jest
forma wyrazu tylko materia, tak, jak funkcjonuje ono np. w body art®, stanowiac tworzywo
dzieta.

Jeszcze inaczej mozna spojrzec na rolg ciala w kontekscie sztuki buto. W spektaklach
buto, na co zwraca uwage Magdalena Zamorska, ,.cialo staje si¢ fabula rasa, na ktorej
mozliwy jest dowolny zapis”®, a takze ,,butd zmierza w kierunku atomizacji i defragmentacji
ludzkiego ciata™’. Poprzez rozbicie i deformacje ciata tancerz dazy do zmiany stanu
psychicznego, jego ciatlo staje si¢ narzedziem, ktore umozliwia badanie stanow
psychosomatycznych.

Podobnie dzieje si¢ w przypadku nurtu aktorstwa inspirowanego poszukiwaniami
Grotowskiego, w ktorych praca z ciatem jest rOwnoznaczna z pracg umystu, a nawet jak to si¢
dzieje w przypadku zdefiniowanego przez Grotowskiego Performera (doera/cztowieka
czynu) pozwala na przekroczenie podziatu na cialo i umyst. Bardzo klarownie ujmuje t¢

kwesti¢ De Marinis:

Poprzez ,,performera”, a nastepnie, bardziej precyzyjnie, poprzez ,,doera” lub ,,cztowieka dzialajacego”,
Grotowski ksztaltuje prace aktora poza, po i bez przedstawienia, jako zasadniczo pracg nad soba i nad efektami
tejze pracy, do§wiadczeniem przemiany energetycznej albo, jesli chcemy, zmianami stanéw $wiadomosei i

sposobow percepcji®e.

W odréznieniu jednak od wykonawcy buto, ktory gtownym narzedziem swej pracy
czyni taniec ciala, Performer korzysta z narz¢dzi przynalezacych do rzemiosta aktorskiego.

Gléwnym celem doera bylo zbudowanie bardzo precyzyjnej wewnetrznej akcji, a za
jej sprawg kontakt z czyms, co Grotowski nazywal ,,wertykalnos$cig” lub higher connection,
albo — jak pisal o tym Grzegorz Ziotkowski — ,.Swietlista nieskazitelnoscig, do ktorej po
urodzeniu (czytaj: wceieleniu) nie mamy juz dostepu, gdyz oddziela nas od niej zastona iluzji i

999

zapomnienia™ . Te poszukiwania w réznym stopniu staty si¢ horyzontem w pracy wielu

wspolczesnych zespotow (m.in. Workcenter, Studium Teatralnego czy Laboratorio di

% W niektérych radykalnych formach body artu ciato doprowadzone do skrajnego wyczerpania miato

wywolywa¢ pewne stany umystowe. Por. Marvin Carlson, Performans, przet. Edyta Kubikowska, PWN,
Warszawa 2007, s. 170.

% Magdalena Zamorska, Obecni ciatem. Warsztat polskich tancerzy buto, Wydawnictwo LIBRON,
Krakow 2014, s. 29.

o Tamze, s. 39.

% Marco De Marinis, Performens i teatr.

% Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita. Jerzy Grotowski: od wykladow rzymskich (1982) do paryskich
(1997-1998), Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 23.
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Castaldo). A w innym ksztalcie objawiajg si¢ jako pytania o niesSmiertelno$¢ w Teatrze Piesn
Kozta, czy budowanie wewnetrznego rytuatu pamigci u aktoréw Teatru ZAR.

Nurt laboratoryjno-studyjny i bedace jego czescig aktorstwo inspirowane ta wizja,
znajduje si¢ na przecigciu modelu tradycyjnego i performatywnego. Korzysta ze zdobyczy
performansu, ale jednoczes$nie ze srodkow teatru tradycyjnego.

Do modelu performatywnego zbliza je proba tworzenia na scenie aktow realnych.
Proces ten nastgpuje jednak za pomocg innych $rodkow lub podyktowany jest innymi celami.
W nurcie laboratoryjno-studyjnym upodmiotowione (urealnione) cialo jest przedtuzeniem
warstwy wykraczajacej poza fizycznosé cztowieka’®. Owo upodmiotowienie wyraza si¢
poprzez integracje ducha i ciala, uciele$nienie duszy, albo uciele$nienie umystu w zaleznosci
od przyjetej perspektywy.

Podobienstwo z modelem performatywnym wyraza si¢ roOwniez w odmiennym
podejsciu do aktow stownych i1 dazeniu do nadania im funkcji sprawczej. W przypadku nurtu
laboratoryjnego sfera semantyczna wzmacnia si¢ lub zatraca w aktach o walorach
muzycznych. W performansie czy teatrze performatywnym poszukiwanie relacji z widzem
czgsto przybiera ksztatt bezposredniego zwrotu a nawet prowokacji, ktéra zmusza widza do
udzielenia takiej czy innej odpowiedzi. W teatrze laboratoryjno-studyjnym réwniez dazy si¢
do wywotania realnej reakcji, ale przede wszystkim na poziomie osobistym cztowieka. W tym
sensie typ tego teatru zblizony jest do teatru tradycyjnego.

Analizujac stosunek aktora do postaci, réwniez mamy do czynienia z odwolaniem do
obu modeli. Aktorstwo w nurcie laboratoryjno-studyjnym czgsto korzysta z tradycyjnych
metod budowania postaci. Perfekcja nasladowcza nie jest tu najwazniejsza, aktor kreuje i
bada postac, szukajac w niej odwotan do samego siebie. W tym typie aktorstwa, podobnie jak
u Stanistawskiego, przewaza myslenie: ,,jak ja bym si¢ zachowal/a, bedac w danej sytuacji?”,
a nie ,,jak pokaza¢, ze jestem kim$ innym”. Budowanie postaci nie jest gltbwnym celem tego
rodzaju aktorstwa, dlatego tez nie brak przedstawien, w ktorych aktorzy nie przedstawiaja
niczego, ale dokonuja aktéw realnych wzgledem siebie 1 publicznosci. Innymi slowy, nie
reprezentuja czego$ lub kogos, ale reprezentuja siebie. W tego typu teatrze realne wlasciwie
moze by¢ wszystko, czemu udaje si¢ uciec od mechanicznos$ci: realnos¢ moze dotyczyc
wykonania tekstu, akcji fizycznej lub §piewu. Warunkiem jest proba zmierzenia si¢ aktora z
tym, co ma wykona¢, jakby po raz pierwszy, biorgc pod uwage publicznos¢, ktorg ma przed

sobg, dzien, ktory przezyl, zapach powietrza w przestrzeni, ewentualne odgtosy itp. Aktem

100 Por. Artur Duda, Teatr realnosci, s. 223.
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realnym moze by¢ np. wykonanie piesni, w Teatrze ZAR przypominajace o ,,innych” — o
innych kulturach, pojedynczych osobach, ktére je $piewaty wczesdniej, badz tragedii narodu
ormianskiego, jak w spektaklu Armine, Sister.

Aktorstwo nurtu studyjno-laboratoryjnego moze rézni¢ si¢ pod wzgledem uzycia
konkretnych technik aktorskich, cho¢, do czego wréce w kolejnych rozdziatach, istniejg na
tym polu punkty wspolne. Techniki, jakkolwiek rozne by byly (np. bazujace na aikido,
¢wiczenia plastyczne, praca z rytmem, praca z kijami, ale tez klasyczne techniki pracy nad
rolg) prowadza do psychofizycznego rozwoju aktora. Kazde ¢wiczenie nastawione jest
bowiem nie tylko na rozwdj sprawnosci motorycznej czy umiej¢tnosci kreowania obecnos$ci
scenicznej, ale ma swoje konsekwencje dla psychiki aktora. Odmienno$¢ modelu studyjno-
laboratoryjnego uwidacznia si¢ tez w mniej lub bardziej swiadomym dazeniu artystow nie
tylko do pracy nad soba, glgbszego zrozumieniu wlasnego charakteru (co jest cechg pracy
takze innych modeli aktorskich), ale pozwala ustosunkowaé¢ si¢ do rozumianej w
Eliadowskim sensie sfery sacrum.

Probujac zrozumieé, jak wspolczesnie ksztattuja sie modele aktorstwa i1 wedhug
jakiego klucza mozna by je podzieli¢, duzy problem stanowila dla mnie proba
uporzadkowania zjawisk teatru alternatywnego. Jasne bylo dla mnie, zZe istnieje model
aktorstwa tradycyjnego, podobnie bylo z modelem postdramatycznym lub performatywnym,
ktory traktuje jako znak aktualnosci, model gry, ktéry odpowiada na rzeczywistosé
wielowidowiskowa, nasigknigta nowymi technologiami 1 mediami. Istnienia modelu
aktorstwa studyjnego, laboratoryjnego wywodzacego si¢ od Grotowskiego, Barby i innych
waznych tworcow teatru poszukujgcego, tez nie musiatam sobie dowodzi¢, ze wzgledu na
swoje praktyczne doswiadczenia. A co z tzw. alternatywa? Gdzie umiejscowi¢ wazne
zjawiska, ktére tworzyty dawnej ten nurt (przede wszystkim Teatr Osmego Dnia), i ktore dzi$
realizujg si¢ poprzez prace takich zespotow, jak np. Biuro Podrézy, Strefa Ciszy, Usta Usta,
Porywacze Cial, Kana i1 wiele innych, mtodszych grup?

Zastanawiajac si¢ nad ksztaltem aktorstwa tego nurtu, mozna dojs¢ do wniosku, ze jest
ono zbyt zréznicowane, by mowi¢ o osobnym modelu, aktorstwo to inspiruje si¢ zar6wno
nurtem tradycyjnym, performatywnym i laboratoryjno-studyjnym.

Termin ,,alternatywny” jest w praktyce wciaz bardzo mocno eksploatowany (pisatam
wcezesniej] o nowych przedsiewzigciach Akademii Teatru Alternatywnego 1 Alternatywnej
Szkole Teatru). Warto jednak pamigtac¢ o jego umownosci 1 rozlegtosci. Pojecie to zawiera w
sobie informacje o tym, zZe jego przedstawiciele sa w ,,alternatywie” do czego$, w domysle do

teatru tradycyjnego, ale nic wigcej poza tym nie moéwi. Magdalena Gotaczynska w ksigzce
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Mozaika wspotczesnosci. Teatr alternatywny w Polsce po roku 1989 zwraca uwagg, Ze pojecie
to pod wptywem czgstego stosowania zatracito swoje pierwotne znaczenie — alternatywa
oznaczata ,,dwie wylaczajace si¢ mozliwosci”, a nie tak, jak si¢ powszechnie przyjeto ,,jedna
z mozliwos$ci”. Dzi$ alternatywne sg teatry nie tylko angazujace si¢ spolecznie, ale rowniez
teatry autorefleksyjne i teatry nowych technologii.

Doktadnego podziatu $§rodowiska alternatywnego na gruncie amerykanskim dokonat
Theodore Shank'®. Jego wnioski z powodzeniem mozna odnie$é do catoéci tych zjawisk.
Shank zwrocit uwage na dwie wspotistniejgce tendencje teatrow alternatywnych — zewnetrzng
1 wewnetrzng. W pewnych okresach nurt ten bardziej sktanial si¢ ku jednostce, w innych
podejmowat tematyke zbiorowosci. Obserwacja ta tylko potwierdza fakt, jak bardzo zjawisko
to jest zroznicowane. Czy nie jest przypadkiem tak, ze artysci, ktdrzy postuguja sie wcigz tym
pojeciem dla okreslenia swojej pracy, pozbawiaja si¢ swojej odrebnosci? W latach
sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych ubieglego stulecia alternatywno$¢ w teatrze byta czesto
wyrazem postawy kontrkulturowej i wyrastala z ruchow spolecznych. To odmienne
rozumienie i kultywowanie kultury narodzito si¢ w sprzeciwie do instytucjonalnosci, w
kontrze do zastanej sytuacji politycznej. Wspolczesnie okreslenie to odnosi si¢ wiec do
zjawisk, ktore juz nie istnieja, a jego uzytkownicy niekoniecznie biorg pod uwage jego zrodta
1 kontekst polityczny oraz spoteczny.

Pomocne w refleksji nad tym tematem sg wypowiedzi gtownego przedstawiciela tego
nurtu i zatozyciela Teatru Osmego Dnia — Lecha Raczaka. Raczak nie okreslat swoich dziatan
jako alternatywne, w odniesieniu do teatru uzywat raczej okreslenia ,,polityczny”, a pdzniej
pragnal, by tworczo$¢ zespoldw podobnych do Teatru Osmego Dnia okreslano jako
»awangarde”. Wedtug Raczaka, w latach siedemdziesigtych ubieglego wieku nurt, ktorego byt
przedstawicielem, niejasno okreslano ruchem teatru ,,otwartego”, ,kontestacyjnego” czy
,politycznego”. W tekscie Dwie awangardy z 1994 roku zatozyciel Teatru Osmego Dnia
proponowal zamieni¢ te nieprecyzyjne w jego przekonaniu okreslenia na jedno wspdlne —
teatr awangardowyloz. Zwrocit tez uwage na istotny podziat utrwalony w polskiej tradycji

dotyczacy rozumienia terminu ,,awangarda”.

[...] istnieja dwa podstawowe sposoby postgpowania innowacyjnego w sztuce. Pierwszy, ktorego miano

artystycznego nigdy nie byto kwestionowane, pojmowany jest przede wszystkim jako rodzaj wewngtrznej

1o Zob. Theodore Shank, Teatr alternatywny w Ameryce, przel. Joanna Sztencel, ,,Dialog” 2003 nr 3, s.

150-161.

102 Zob. tekst Lecha Raczaka Dwie awangardy, a takze Dwie awangardy po latach w zbiorze Lech Raczak,
Pisma teatralne. Szalenstwo i metoda. 48 tekstow o teatrze, red. nauk. Juliusz Tyszka, Wydawnictwo Miejskie
Posnania, Poznan 2012, s. 121-126.
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dyskusji nad wtasng historig, bunt lub rewolta przeciw zastanym §rodkom postgpowania artystycznego, walka o
nowg estetyke. Drugi nurt [...] cokolwiek podejrzany jako zesp6t faktow artystycznych, bytby negacja sztuki w
ogoéle, na przykltad w imi¢ natury, ,prawdy o rzeczywistosci”, etyki, ideologii, religii, polozenia socjalnego

odbiorcow, a nawet... nowej sztuki'®.

Zdaniem Raczaka w pierwszy typ awangardy wpisywata si¢ praca Grotowskiego i
Kantora, drugi natomiast reprezentowaly m.in. takie zespoty, jak Teatr Osmego Dnia,
Akademia Ruchu, Teatr Biuro Podrozy, Kana, Wierszalin, Provisorium. W tekscie Dwie

awangardy po latach napisanym w 2011 roku Raczak przeformutowal swoje myslenie:

Dzi$ o awangardzie w teatrze mowi si¢ w Polsce wylacznie w zwiazku z tym modelem sztuki, ktory w
swoim artykule nazywalem (z ukrywang pogarda) ,,teatrem konwersacyjnym”. W najstraszniejszych koszmarach
nie podejrzewalem w okolicach roku 1994, ze tak radykalny zwrot w warto$ciowaniu bedzie mozliwy w nowym

tysiacleciu'®.

W dalszej czgséci tego dopisku Raczak stwierdza, ze ostatecznie obie awangardy

(upraszczajac: artystyczna i polityczna) w nowym tysigcleciu odniosly zarazem sukces i

poniosty klegske:

W ciagu kilku nastepnych lat ruch ten stworzyl parg dziet odkrywczych i przejmujacych (Akademia
Ruchu, Biuro Podrdzy, Strefa Ciszy, Cinema, Komuna Otwock, Usta Usta, Usta-Usta Republika, Porywacze
Cial, Zar i inne), odniost spektakularny sukces spoteczny (na przyktad fenomen Festiwalu Malta lat
dziewigcdziesiatych), ale przede wszystkim... sklasycznial, utwierdzit i skonwencjonalizowat metody tworcze,
jezyk, systemy kontaktu z publicznoscig. Okreslit si¢ jako nowa, odrebna jako$¢ w dziedzinie sztuk
widowiskowych i... zatracit charakter awangardy. I wreszcie (na poczatku nowego wieku) przegral starcie o
spoteczng obecnos$¢ — utracil przestrzenie na cudzych festiwalach i wlasne festiwale, mozliwosci prezentacji,

dostep do marnych dofinansowan publicznych, marginalng nawet obecno$¢ w mediach™®.

Do$¢ pesymistyczna diagnoza postawiona przez Raczaka pokazuje, ze opisywane
zjawiska teatralne nie maja we wspotczesnym teatrze jasno okreslonego miejsca. Termin
»teatr awangardowy” w odniesieniu do nich, a takze jego ramy nie sprawdzity si¢, bo by¢

moze dotyczyly zbyt duzej i1 zréznicowanej grupy zjawisk, ktéra na przestrzeni lat

ewoluowata w bardzo r6znych kierunkach.

108 Ibidem, s. 122—123.
104 Ibidem, s. 125.
105 Ibidem, s. 125-126.
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Wspotczesnie coraz trudniej mowi¢ tez o podziale na teatr oficjalny i nieoficjalny.
Teatry repertuarowe si¢gaja po artystyczne srodki wypracowane lub/i stosowane przez teatry
alternatywne i odwrotnie. Teatry niepanstwowe ubiegaja si¢ o dotacje i pozyskuja fundusze z
roznych zrédel, takze tych panstwowych. Wymieszanie dotyczy rowniez Srodowiska
aktorskiego. Aktorzy z wyksztatceniem klasycznym tworzg ,,nieklasyczne osrodki” i grajg w
przedstawieniach zespotow alternatywnych (np. rola Duncana w Macbeth Teatru Piesn Kozta
grana byla przez aktora Teatru Nowego w Poznaniu Janusza Andrzejewskiego, czy stala
obecnos¢ w tym zespole znanego szerszej publicznosci aktora filmowego Kacpra
Kuszewskiego). Wielu artystow rozpoczynajgcych swoja kariere w ,,alternatywie” zwigzuje
si¢ pozniej z teatrami panstwowymi lub miejskimi.

W mojej pracy pochylam si¢ tylko nad skrawkiem tego, co dawnej uznawano za teatr
awangardowy lub alternatywny. Skrawkiem, ktoéry odréznia si¢ od innych zjawisk
zwroceniem wigkszej uwagi na rzemiosto aktora, eksperymentowanie w jego obregbie w
odniesieniu do pracy z cialem, glosem i piesnia, a takze traktowanie go jako narzedzia

prowadzacego do wewnetrznego rozwoju.

1.4 Zrédla aktorstwa studyjnego. Uobecniona utopia?

Aktorstwo studyjne moze by¢ traktowane jako swego rodzaju pierwowzor aktorstwa,
pewien ideal, a nawet utopia sztuki aktorskiej, do ktorej daza wybitni artysci. W tym sensie
aktorstwo studyjne pozostaje niedo$cignionym wzorem, marzeniem o zglebieniu tajemnic
sztuki aktorskiej. Jako utopia, aktorstwo tego typu jest wiecznym poszukiwaniem, wiecznym
sprzeciwem wobec rutyny 1 stereotypow, probg doskonalenia i dotarcia do sedna aktorskiego

bytu, ciggle umykajacego uobecnienia nieobecnego.

[...] aktor rzeczywisto$¢ fikcji tworzy po to, by by¢ gdzie indziej. Teatr jest sztuka wszechobecnosci:
wchodzi w zwigzki z warunkami, w ktore pchngto nas osobiste przeznaczenie i Wielka Historia, ale zarazem

przenosi nas w Utopie, w §wiat idealu. Pozwala nam zy¢ jednoczesnie w brzuchu potwora i na wyspie

wolnosci'®.

Tekst zatytutowany W brzuchu potwora, z ktorego pochodzi powyzszy cytat, Eugenio
Barba wygtosit w Hawanie w 2002 roku, odbierajac doktorat honoris causa w Instituto

Superior de Artes. Barba zwrdcit w nim uwage na zwigzek utopii z opozycja i powigzanie

106 Eugenio Barba, W brzuchu potwora, przetozyta Iwona Kurz, ,,Dialog” 2003 nr 4, s. 164-165.
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teatru z buntem. Miejsce 1 kontekst tych rozwazan nie byty przypadkowe, bioragc pod uwage
uwarunkowania polityczne Kuby. Zatozyciel Odin Teatret przywolal posta¢ i zycie Tommaso
Campanelli — filozofa, bylego dominikanina urodzonego w 1568 roku w Kalabrii, ktory zostat
skazany za opuszczenie zakonu i odzegnanie si¢ od pogladéw koscielnych. Campanella
spedzit w wiezieniu dwadziescia siedem lat. Udato mu si¢ unikng¢ $mierci, pozorujac
szalenstwo przez wiele miesigcy tortur. Przebywajac w izolacji, napisat ksigzke Miasto
stonca, nawiazujaca do Utopii Thomasa Moore’a, w ktorej przedstawil swoja wizje
sprawiedliwego 1 humanitarnego spoteczenstwa. Barba podkresla, ze dla Campanelli

pisarstwo bylo formg ucieczki, ,,inng wolnoscig”, jego ,,gdzie indziej”.

Thomas Morus i Tommaso Campanella naleza do pierwszych intelektualistow, ktorzy wykazali zwigzek
miedzy utopia a opozycja. Albo raczej wskazali, jak bardzo opozycja wigze si¢ ze zdolnoscig do zycia w czasie
zanurzonym w jakim$ ,kiedy indziej”, z praktyka wszechobecno$ci, ktora umozliwia jednoczesne zycie w

wigzieniu i na wyspie szczgsliwej'?’.
Dla Barby teatr jest dzi§ formg opozycji, miejscem ,,wewnetrznego wygnania”.

Teatr jest wyborem zycia w diasporze, poza $wiatem, ktéory znamy, poza pewnikami i
usprawiedliwieniami naszej kultury. Niektore z naszych wysitkow wznosza nas ku chmurom, wygladaja na
pickne i zastluguja na oklaski. Ale ich rozblysk i trwanie w Matych Historiach i w Wielkiej Historii sa
nierozerwalne zwigzane z anonimowymi dziataniami me¢zczyzn i kobiet, ktdrzy wcielajg paradoksalne rzemiosto

I . S sy .1
wszechobecnosci: sa dysydentami wobec $wiata, by znalez¢ si¢ — na uboczu — w Utopii™®.

Walka 1 bunt jest rozumiana jako forma statej obecnosci. Ale takze teatr, wedtug Barby
moze by¢ putapka, ukrytym niebezpieczenstwem, ktory zamiast do poznania doprowadzi do
zatracenia siebie (w stawie, w zazdro$ci, w automatyzmach). Dlatego artysta musi by¢
cigglym buntownikiem przeciwko sobie samemu, pokusom i kompromisom czajacym si¢ w
sztuce. Aktorstwo jest szczegoOlnie narazone na ,strawienie w brzuchu potwora”, ale
jednoczesnie — jak wskazuje Barba — moze by¢ miejscem ucieczki, spelniong Utopia.
Aktorstwo jako utopia jest wigc ciagtym stawianiem oporu wobec zagrazajacej martwoty na
poziomie artystycznym i osobistym, ciaglym ruchem ku przyszto$ci. By¢ moze dzigki tej
utopii, ktora co jakis$ czas, cho¢by na chwile ma szanse¢ urzeczywistni€ sig¢, sztuka teatru wcigz

podlega ewolucji. Wedtug Jerzego Szackiego, autora ksiazki Spotkania z utopiqlog, »Hliteracka

107 Ibidem, s. 168.
108 Ibidem, s. 169.
Jerzy Szacki, Spotkania z utopig, Sic!, Warszawa 2000.
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utopia jest jedyng utopig doskonalaf’110

, jednak zdaniem mysliciela, to co konstytuuje utopig,
to nie forma literacka, a sposéb myslenia, ktérego nie wyczerpuje tylko literatura™!. Czy
teatrowi, a konkretniej poszukiwaniom zwigzanym z aktorstwem udato si¢ chocby w
niewielkim stopniu uobecni¢ utopig, tak jak jest to mozliwe w przypadku literatury?

Wedlug Szackiego nieprawdg jest zatozenie, ze utopia jest tylko mrzonka, czyms$
niepraktycznym, niemozliwym do spetnienia projektem'*?. Czeéciej, zdaniem badacza, jest
tak, ze pewne projekty utopijne albo nowe sposoby myslenia przerastaja czasy, w ktorych
powstaly.

Poszukiwania artystow XX wieku moga by¢ przyktadem dazenia do realizacji
prywatnych lub grupowych utopii, swoich wlasnych miejsc ,,gdzie§ indziej”, a utopia w
efekcie ich pracy staje si¢ coraz blizsza i realniejsza, nabiera konkretnych ksztaltow.

Na utopijny charakter tworczosci Grotowskiego 1 jego dazenia do przemiany
cztowieka zwrocil uwage Zbigniew Osinski'®?, powotujac sie zreszta na Szackiego. Jednak
zdaniem Dariusza Kosinskiego postuzenie si¢ kategorig utopii przy interpretacji tworczosci

Grotowskiego nie jest zabiegiem do konca trafnym:

Ja mam z tym slowem problem — pisze Kosinski — o ktérym miatem juz okazj¢ dyskutowac z autorem
[Osinskim] kilka lat temu. Wydaje mi si¢, ze — mimo wszystkich zastrzezen — termin ten umacnia dystans
miedzy poszukiwaniami i usitowaniami Grotowskiego, a mozliwymi do nich nawigzaniami w poszukiwaniach
kazdego z nas. Skoro — jak twierdzi Osinski — utopia moze by¢ rozpoznana tylko z zewnatrz, z pozycji
obserwatora (s. 277), to naszych wiasnych dziatan nie mozemy powigza¢ z czyms, co zostaje tak wilasnie
opisane. Skoro tego, co sami czynimy, nie mozemy nazwaé utopia, to Grotowski — utopista — pozostaje od nas

. . . iy .. . . 114
oddalony, zamkniety w swoim niemozliwym do przejecia przez nas poszukiwaniu ™ .

Na inny aspekt zwigzany z utopiag zwrocila uwage Malgorzata Leyko. Wedlug

badaczki teatru niemieckojezycznego:

[...] jesli przyja¢, ze utopie nie sa po nic, nie sa zabawami bez konsekwencji, lecz kazda utopia —
zwlaszcza heroiczna — w jaki§ sposOb zmienia rzeczywisto$¢ (chocby poprzez ukazanie zagrozenia dla

ludzkos$ci, jakie stwarzaja pewne rozwigzania systemowe), to prawidlowos¢ ta objawia si¢ takze w

110
111
112
113

1993.
114

Tamze, s. 15.

Tamze.

Por. tamze, s. 16-29.

Zob. Zbigniew Osinski, Grotowski wytycza trasy. Studia i szkice, Wydawnictwo Pusty Obtok, Warszawa

Dariusz Kosinski, Osinski wytycza trasy, ,Performer” 2012 nr 4, zrédlo z dnia 18.05.2016
http://www.grotowski.net/performer/performer-4/osinski-wytycza-trasy.
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eksperymentach teatralnych prowadzonych w ,,zakonach” artystycznych: podejmowane w krainie utopii, realnie
115

zmienialy $wiat .

Autorka Teatru w krainie utopii w swej ksigzce opisuje szereg zjawisk, ktorych
inicjatorzy dazyli do zreformowania zycia (tzw. Lebensreform), m.in. za pomoca sztuki.
Ruchy te, rozpowszechnione gtownie na terenie Niemiec, Austrii i Szwajcarii, narodzily si¢ z
potrzeby zanegowania rosngcego w sile industrializmu 1 powrotu cztowieka do srodowiska
naturalnego, cho¢ — jak pisze Leyko — nie miaty realnego wplywu na sytuacje ekonomiczno-

polityczna. Wedtug autorki:

[...] programy i praktyke poszczegdlnych ruchéow skladajacych si¢ na zjawisko Lebensreform mozna
podzieli¢, przyjmujac jako paradygmaty: srodowisko — ciatlo — duchowo$¢, na ktérych koncentrowaty sie¢ cele i

e e , . . ’ : . 7116
zadania inicjatorow i realizator6w konkretnych przedsiewzigé .

W wybudowanych o$rodkach, wpisanych w naturalny krajobraz, lub w specjalnie
stworzonych miastach-ogrodach (np. Hellerau) schronienie 1 atmosfer¢ przyjazng
poszukiwaniom znajdowali artys$ci. Jednym z glo$niejszych osrodkoéw byta kolonia Monte
Verita koto Ascony, mieszczaca si¢ na szwajcarskim brzegu Lago Maggiore. To tu swoje
praktyki prowadzit przez wiele lat, w kazde wakacje, Rudolf Laban — jeden z wazniejszych
reformatoréw tanca w XX wieku. Innym rodzajem utopijnej krainy bylo Hellerau — kolonia
artystow skupiona m.in. wokot idei rytmu jako ,,podstawowego impulsu tworczego i jako

T Wedtug Emile’a Jaques-

swiatopogladu, okreslajacego takze pozaestetyczne aspekty bytu
Dalcroza rytm pozwalatl zjednoczy¢ w cztowieku to, co duchowe 1 cielesne.

W nurt ,reformy zycia” wpisaly si¢ tez poszukiwania Rudolfa Steinera i1 jego
antropozofia, ktérej celem bylo samodoskonalenie 1 samopoznanie. W pdzniejszym okresie
Steiner zdecydowat si¢ polaczy¢ swoje poszukiwania w obrebie mistyki ze sztuka, co
doprowadzito go do stworzenia misteriow, w ktorych wystepujacy amatorzy ,,spetniali misje

duchowsg i artystyczng™*®

. W widowiskach tych uwidaczniat si¢ szczegdlny kult stowa. Te
poszukiwania zostaly zwienczone stworzeniem systemu eurytmii, ktdora w uproszczeniu
polegata na przektadaniu na ruch tego, co pierwotne w jezyku i1 sktadajacych si¢ na niego

dzwigkach: samogtoskach 1 spotgtoskach.

s Malgorzata Leyko, Teatr w krainie utopii. Monte Verita — Mathildenhéhe — Hellerau — Goetheanum —

Bauhaus, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2013, s. 31.
116 Tamze, s. 10.

1w Tamze, s. 121.

118 Por. tamze, s. 186.
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Powyzsze zjawiska, a takze wiele innych opisanych przez Leyko, miaty charakter
utopijnego pragnienia uzdrowienia zycia cztowieka za pomocg sztuki.

Dla réwnowagi warto wspomnie¢ tez o innej stronie utopii. Maciej Zaremba Bielawski
w swojej ksiazce Higienisci. Z dziejow eugeniki opisuje, do jakich konsekwencji doprowadzi¢
moze myslenie o ,higienie dziedzicznosci” czy ,higienie rasy”. Autor bazuje tu nie tylko na
historii nazistow, ale pokazuje, ze utopia tzw. uszlachetniania gatunku ma swoja diluga
tradycje takze w innych krajach (m.in. w Szwecji i Japonii).

Na poczatku XX wieku rowniez w Rosji, cho¢ na o wiele mniejszg skale, zaistniata

potrzeba ,,zreformowania” cztowieka (ideologia Proletkultu®*

) poprzez kulture. W efekcie
tego $wiatopogladu, sprzeciwiajac sie podejéciu burzuazyjnemu'?’, odrzucano profesjonalne
nastawienie do sztuki, wysuwajac na plan pierwszy tworczos$¢ kolektywna. ,,Aktor zatem stat
si¢ gtdbwnym wyrazicielem idei teatru masowego, kolektywnego. I nie aktor sterowany przez

rezysera, lecz aktor improwizator”

— pisze Osinska. Ta idea, jak pokazuje badaczka,
bezkonfliktowo znalazta swoje odbicie w Pierwszym Studiu MChTu Stanistawskiego — gdzie
»zdjecie przez aktora maski, odslonigcie si¢ w akcie szczerosci stuzyto ukazaniu prawdy
ludzkich przezy¢, z ktora aktor miat dociera¢ do kazdego widza z osobna. To w studiach
narodzila si¢ utopia «wlasnego widzay, obdarzonego wrazliwo$cig pozwalajaca na gleboki,
osobisty odbiér spektaklu’?,

W tradycji rosyjskiej studyjnos$ci teatr i aktorstwo staly si¢ wyrazem utopii
artystycznej 1 spolecznej, charakteryzowato je bowiem wizjonerstwo, eksperyment, postawa
idealistyczna i alternatywna w stosunku do zastanej rzeczywistosci.

Szacki za Lewisem Mumfordem dzieli utopie na eskapistyczne ,,utopie ucieczki” i
heroiczne ,utopie rekonstrukcji”. Do heroicznych zalicza m.in. utopie zakonu, ktore
charakteryzuje odizolowanie si¢ od spoleczenstwa, zamknigcie si¢ w swoim gronie w celu
pielegnowania wlasnych wartodci. Jest to tworzenie wyspy, ktora z czasem moze rozrosngé
si¢ 1 przemieni¢ w kontynent, jak moéwi o tym metaforycznie Eugenio Barba. Wedlug
Szackiego, celem utopii zakonu moze by¢ zbawienie $wiata (wtedy utopie tego typu
przyjmuja postac szkoty) lub odosobnienie, zbudowanie azylu.

Przygladajac si¢ historii zespoldw teatralnych bedacych czesécig nurtu laboratoryjno-

studyjnego, dostrzegamy podobienstwo z utopig zakonu. Na klasztorny charakter niektorych

osrodkéw studyjnych zwrocita uwage takze Osinka w ksiazce Klasztory i laboratoria.

119
120
121
122

Zob. Katarzyna Osinska, Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji, s. 28.
Tamze, s. 35.
Tamze, s. 36.
Tamze, s. 37.
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Osinska opisuje studia nie tylko pod katem poszukiwan artystycznych, ale przede wszystkim
ukazuje je jako miejsca realizowania pewnej utopii spotecznej. Autorka poréwnuje studia do
klasztorow i wskazuje na ich sektopodobny charakter. Z drugiej strony podkresla, ze obok
osrodkéw wecielajagcych w zycie bardziej rygorystyczne zasady dotyczace codziennego zycia
istnialy studia o charakterze laboratoryjnym, takie jak Studio na Borodinskiej zalozone przez
Meyerholda, w ktérych przede wszystkim realizowano cele artystyczne, eksperymentowano z
r6znymi technikami aktorskimi i poszukiwano nowych $rodkow wyrazu.

U zrédet nurtu studyjno-laboratoryjnego wystepuja dwa typy poszukiwan,
wspotczesnie przenikajace si¢. ,,Studio” w pierwotnym znaczeniu nie bylo synonimem teatru,
ale tylko dopetniato dziatalno$¢ teatralng, bylo swego rodzaju ,szkola” przy teatrze,
stworzong po to, by aktor nie popadt w sztampe. W ,,studiach” poglebiato si¢ metody pracy,
techniki, poswiecato si¢ wigcej czasu na zglebianie rzemiosta aktorskiego. Obok idei
doksztatcania, w ,,studiach” wiekszy akcent potozony byt na etos pracy, postawe uczestnikow
i dazenie do ,,pracy nad sobg”, w skrajnych przypadkach (np. w pracy Sulerzyckiego) studia
pelity funkcj¢ organizacji sektopodobnych. W laboratorium z kolei na pierwszy plan
wysuwaly si¢ poszukiwania stricte artystyczne, takze eksperymentatorskie nastawione na
tworzenie zupetnie nowych metod (np. u Meyerholda biomechanika).

123 zorganizowanego w 2004 roku w Arhus z

Podczas migdzynarodowego sympozjum
okazji czterdziestolecia pracy Odin Teatret, teoretycy i praktycy teatry rozprawiali nad
tematem laboratoryjno$ci. Mottem przewodnim i tytulem tego spotkania bylo pytanie
,Dlaczego teatr laboratorium?”. Wséroéd wielu waznych gloséw pojawily si¢ skrajne wizje
tego, czym mialaby by¢ laboratoryjnos¢. Leszek Kolankiewicz poréwnal przestrzen
laboratorium do pracowni alchemika, w ktorej dokonujg si¢ rézne mutacje, przemiany o
czesto nieznanej proweniencji. Zdaniem badacza alchemik zawsze odwotuje si¢ do tradycji
mistycznej zakorzenione] w jego kulturze. Zbigniew Osinski zwrécit z kolei uwage na
pragmatyczny aspekt pracy laboratoryjnej, przypominajac, ze Grotowski z premedytacja
odwotalt si¢ do formuly Ilaboratoryjnosci, uzyskujac w ten sposob mozliwos¢
dlugoterminowych poszukiwan i posrednio aprobat¢ wiladz, dla ktorych w owym czasie
wszystko, co pochodzito z Rosji bylo pozytywnie waloryzowane.

Wydaje si¢, ze wspotczesnie w Polsce termin studyjno$¢ i laboratoryjnos¢, a takze

rozne ich rozumienia dopelniajg si¢ wzajemnie. O wiele bardziej ugruntowanym terminem

1 Doktadnie sympozjum to opisuje i komentuje Mirella Schino w swej ksiazce Alchimisti della scena.

Teatri laboratorio del Novecento europeo, Editori Laterza, Bari, 2009. W ksiazce znalazly si¢ tez teksty
Zbigniewa Osinskiego i Leszka Kolankiewicza stanowiace odpowiedz na pytanie: ,JJerzy Grotowski i Ludwik
Flaszen: dlaczego teatr laboratorium?”.
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jest ,laboratoryjnos$¢”, ktora jednak w odrdznieniu od pierwotnego znaczenia, nie jest tylko
wyrazem postawy eksperymentatorskiej, ale niesie ze sobg rdwniez to, co stalo u podstawy
»studyjnosci”. W mojej pracy odnoszac si¢ do nurtu postuguje si¢ pojeciem ,,nurtu
laboratoryjno-studyjnego”, akcentujac obydwie funkcjonujace obok siebie odmienne
konotacje tych stow. Odnoszac si¢ jednak do aktorstwa, postluguje si¢ przymiotnikiem
»studyjne”, uwypuklajac zrodto tego aktorstwa, ktore wywodzi si¢ z tradycji rosyjskich
studiow. Warto jeszcze wyjasni¢, ze uzywajac terminéw ,studio” czy nurt studyjno-
laboratoryjny, nie mam na mysli pracy realizowanej w mniejszych przestrzeniach teatrow
repertuarowych, ktére czgsto potocznie nazywane sg scenami studyjnymi (np. Malarnia Teatru
Polskiego w Poznaniu, Teatr Studyjny w Lodzi dzialajacy przy szkole filmowej, Scena
Studyjna w Shupsku). Sceny te otrzymaty swoja nazweg raczej ze wzgledu na swa
kameralno$¢, a niekoniecznie w powigzaniu z toczacymi si¢ tam poszukiwaniami o
charakterze eksperymentatorskim — ktorych obecnosci w tych miejscach oczywiscie nie
mozna wykluczy¢.

Studyjnos$¢ niosta ze sobg che¢é przelamania skostnienia i sztampowosci w sztuce
teatru, znalezienia nowych §rodkow aktorskiego wyrazu, ktoére nadgzatyby za Owczesng
dramaturgia, a takze wprowadzata do pracy artystycznej silniejsze zasady etyczne. U podstaw
,»studiow” istniato glebokie zainteresowanie rzemiostem i potrzeba poszukiwania oznaczajaca
czesto eksperymentowanie, a co za tym idzie — poszerzanie edukacji aktorskiej poza oficjalny
program. W etymologicznym znaczeniu lacinski termin studeo oznacza ,,staraé si¢”, ,,dazy¢
do czegos”, ,,szuka¢”. W slowo to wpisana jest aktywno$¢, ,,czynnos$ci do wykonania”.
Potocznie rozumiane studiowanie jest dzi§ kojarzone czgsto z biernym przyswajaniem wiedzy
juz usystematyzowanej, danej z gory, a niekoniecznie oznacza probe zglebiania tej wiedzy
czy poznawania, poszukiwania czego$ nowego. Pierwsze ,studio” znane jako Studio na
Powarskiej albo Teatr-Studio powstato w 1905 roku w Moskwie z inicjatywy Stanistawskiego
— uznanego rezysera, pedagoga i aktora. Wraz z impulsem danym przez tworce systemu w
Rosji ruszyla swoista ,,Jawina” studyjnosci. Osinska w swej ksigzce opisuje ten fenomen na
przyktadzie najwazniejszych osrodkoéw: Studia na Powarskiej, Pierwszego Studia MChT,
Studia Wachtangowa oraz Studia na Borodinskie;.

Jedna z wazniejszych réznic migdzy pracag w teatrze i studiu bylo przeniesienie
zainteresowania z efektu koncowego, jakim jest spektakl, na proces tworczy. Proby 1 materiat,
ktory nie wchodzi do spektaklu, ogdlnie mowige caly kontekst, ktory sktada si¢ na ostateczny
ksztalt przedstawionego dziela w mysleniu studyjnym byl traktowany roéwnorzg¢dnie z

efektem koncowym. W studiach pracowato si¢ bez ograniczenia czasowego i bez przymusu
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zakonczenia pracy konkretnym spektaklem. Taka sytuacje wspomagaly male potrzeby
finansowe o$rodkéw studyjnych, a takze zaangazowanie zespotu artystycznego w prace
administracyjno-organizacyjne. Studia skoncentrowane na pracy aktora, a nie na rozwijaniu
srodkoéw inscenizatorskich stanowity swego rodzaju inkubatory, w ktorych bez pospiechu, w
warunkach temu sprzyjajacych powstawaty nowe idee artystyczne. Cechg znamienng byta tez
kameralno$¢ wydarzen i towarzyszaca jej intymnos¢ relacji pomiedzy aktorem i widzem.
Studia funkcjonowaty sprawnie dzigki towarzyszacej im dyscyplinie i wzmozonym rygorom
moralnym dotyczgcym etyki pracy, zespolowosci 1 zachowania w zyciu codziennym. Kodeks
etyczny zdaniem Stanistawskiego wspomagal proces tworczy aktora, co wyrazone zostato w

. .. . . . T 124
stynnej sentencji ,,Kochaj sztuke w sobie, a nie siebie w sztuce”

. Nierzadko artysta
podporzadkowywat sztuce nie tylko swoj czas na probach, ale praktycznie cate zycie
codzienne. Jego obowiazki dotyczyty nie tylko realizacji zadan artystycznych, ale
obejmowaty organizacje catego wydarzenia artystycznego (sprzedaz biletow, sprzatanie, prace
administracyjne). Poswiecenie zycia prywatnego i podporzadkowanie si¢ catkowicie pracy
sprawiato, ze studia czesto stawaly si¢ odrgbnymi wspolnotami, odizolowanymi od reszty
spoleczenstwa.

Pojecie studyjnosci dotyczace zespotdéw teatralnych z powodzeniem mozna odnie$¢ do
aktorstwa, tym bardziej, ze to sztuka aktorska stala u podstawy poszukiwan ,studiow”.
Aktorstwo o charakterze studyjnym nastawione jest — podobnie jak praca w ,,studiu” — na
proces poszukiwania, eksperymentowania i poglebiania tego, co wyuczone. Aktor studyjny
wie, ze efekt jego pracy jest poprzedzony réwnowaznym procesem, a to, co nie przektada si¢
od razu na ,,sukces”, moze zaowocowa¢ w przysztosci. W ten model wpisana jest silna
potrzeba samorozwoju, ktory wykracza poza wymiar artystyczny. Czeste kontakty polskich
artystow z Rosja 1 slawa systemu Stanistawskiego przyczynily si¢ do przejecia idei
studyjnos$ci na grunt polski. Limanowski spedzil w Moskwie trzy i1 pot roku w latach 1915—
18, Osterwa dolaczyt do niego na okres szeSciu miesigcy w 1916 roku. Artysci mieli okazje
pozna¢ Stanistawskiego, ktory byl gosciem w ich emigracyjnym polskim teatrze, a takze
zwiedzié Pierwsze Studio MChT*?,

Pierwsza placéwka studyjna, o ktorej wspominajg zrodta historyczne, byto ,,Studya”
zatozone przez Stanistawe Wysocka w Kijowie w 1916 roku. Jednak najwazniejszym

osrodkiem, w przypadku ktérego mozna mowi¢ o realizacji modelu studyjnosci, byt Teatr

124 Konstantin Stanistawski, Etyka, przet. Jadwiga Zmijewska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa

1951, s. 13.
12 Zob. Zbigniew Osinski, Pamie¢ Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski, Wydawnictwo stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2003, s. 29 i1 30.
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Reduta zatozony w 1919 roku w Warszawie przez Mieczystawa Limanowskiego i1 Juliusza
Osterweg. Wspomniatam wyzej, ze elementy charakterystyczne dla pracy ,,studia” (gdzie
oprocz rozwoju rzemiosta nacisk ktadziony byl na etyke zawodowa) i pracy w ,,laboratorium”
(gdzie przewazala postawa eksperymentatorska), na gruncie polskim zostaty niejako
potaczone. W Reducie przenikaly si¢ zardwno elementy teatru laboratoryjnego, jak i
studyjnego. Forma pracy studyjnej, ktora artysci poznali w Rosji, wydala im si¢ najbardziej
odpowiednia do realizacji marzenia o stworzeniu teatru, ktory poprzez dziatania taczace
sztuke sceniczng, prace naukowg i1 patriotyczng statby si¢ dla jego tworcéw rodzajem

»,Nowego Zakonu'%.

Osterwa 1 Limanowski przejeli zdobycze studyjnosci rosyjskie;j,
nadajac jej polskie znamiona, co wyrazalo si¢ poprzez silne nawigzanie do tradycji i tekstow
powstatych w epoce romantyzmu.

Reduta za przyktadem rosyjskim prowadzita prac¢ zgodnie z duchem zespotowosci.

Poniewaz utworzenia takiego zespotu nie da si¢ osiagna¢ droga wylacznie pracy nad sztukg sama, ale w
znacznej mierze musi by¢ rezultatem poprzedzajacym zyciowe ,.zgranie si¢” poszczegédlnych jednostek: w
prawdzie, otwartos$ci, szczerosci, wspotpracy nad soba, kolezenskim udzielaniu rad i przestrég, przyjmowaniu

wzajem takowych, gotowosci do wszelkich ustgpstw i ofiar na rzecz ogodtu i zbiorowo$ci, wymagajacym

jednego, wytrwatego wysitku dla wielkiej i bezinteresownej Sztuki [...]*".

Podejscie do sztuki, w ktorej podstawa byt kolektyw, byto nowe w 6wczesnym teatrze,
w ktorym wcigz dominowaty wplywy systemu gwiazdorskiego. Wielka Reforma byta faktem,
ale jej pelny rozkwit na gruncie polskiego teatru mial dopiero nastgpi¢. Zespolowos¢ byla
czym$ obcym w rzeczywistosci, w ktorej spektakl podporzadkowany byl wystepom staw. W
srodowisku teatralnym panowaty zasady odwrotne do warunkow studyjnych: proces
powstawania spektaklu byt rzecza wtorna. Proby nie trwaly dlugo i1 czgsto odbywaty si¢ w
niepetnym sktadzie, bo aktorzy przygotowywali swoje wystgpienia w domu. Warunki te nie
sprzyjaty rozwojowi idei rezyserskich czy w ogole teatru jako formy sztuki. Osterwa wraz z
Limanowskim jako pierwsi przelamali panujace zasady, tworzac zespol, ktory zapisat sie w
historii teatru polskiego jako pierwsze laboratorium teatralne. Zdaniem Dariusza Kosinskiego

polska teatrologia za mato docenia wagg tego wydarzenia:

126
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Cyt. za: tamze, s. 34.

Mieczystaw Limanowski, O duchu i zamierzeniach Polskiego Studio Sztuki Teatru im. Adama
Mickiewicza [w:] Mieczystaw Limanowski, Juliusz Osterwa, Listy, oprac. i wstgp Zbigniew Osinski, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1987, s. 158.
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Zespot Limanowskiego nie byl jednym z kilku — byl pierwszy i na dilugie lata jedyny, za$§ jego cel
stanowita nie reforma, ale uciele$nienie idei przekraczajacej granice teatru zachodnioeuropejskiego. W sensie
glebokim Reduta nie byla teatrem dramatycznym — byta zespolem ludzi pracujacych metodami teatralnymi i pod
ostong instytucji teatropodobnej nad stworzeniem czy tez odtworzeniem (W sensie stworzenia na nowo)
przedstawienia sakralnego — misterium. [...] Uswiadomienie sobie odmienno$ci polskiej tradycji teatralnej
stworzonej przez romantykow doprowadzito do przekonania o koniecznosci przemiany tego, co na Zachodzie
rozumie si¢ pod pojeciem teatru. Odrzucane z powodu swej dziwaczno$ci i niesceniczno$ci dramaty
romantyczne staly si¢ kamieniem wegielnym pierwszego polskiego laboratorium teatralnego, poszukujacego nie

nowych form, ale pracujacego nad glebokim przeksztalceniem wszystkich elementéw przedstawienia'?®.

Tworczo$¢ Reduty byla zaczynem w u$wiadomieniu polskiemu teatrowi jego
odrebnosci. Teatr i aktorstwo zyskaly nowy, wyzszy status, z ktorym wigzat si¢ postulat
zbawienia siebie 1 narodu. Szukajac poczatkow performatywnego wymiaru aktorstwa, ktore
dazy do realnos$ci aktu aktorskiego, znajdujemy je w pracy Reduty. Ideatem aktorskiego bytu
byt dla tego zespolu §w. Genezjusz — aktor, ktory zginal na scenie, wyznajac wiarg. Osterwa
byt zafascynowany meczennikiem, ktory polaczyl dar przezywania z misja stuzenia innym 1i
duchowa metamorfoza. Polski artysta postrzegat aktorski rozwdj jako droge zaczynajaca si¢
od poziomu aktorstwa nasladowczego, inspirowanego francuska tradycja, poprzez aktorskie
przezywanie — pierwiastek ,.stowianski”, ,,przeistoczenie”, czyli catkowite zespolenie si¢ z
postacia, konczac na obrzedowosci. Wierzyt, ze aktorstwo jest rodzajem misji i postannictwa,

ktore polega na odtworzeniu aktu zapisanego w dramacie:

Tylko petna i bezposrednia tworczo§¢ w najwyzszym napieciu catego Ja moze odda¢ wewnetrzne, cate,
tajemnicze i do ostatka cudowne zycie samego dzieta sztuki. Chwila ta musi by¢ dla aktora improwizacja, jak
byta i dla autora. Nie moze zmienic nic tego faktu, ze improwizacja ta jest powtdrzeniem improwizacji, ktora juz
raz narodzila si¢ — begdzie ona bowiem tak bezposrednig i tworcza, jak gdyby byla dobyta po raz pierwszy i

-12
ostatni*?,

Owo powtorzenie miato wymiar performatywny, speiniato si¢ bowiem na nowo. Po
raz pierwszy w historii teatru polskiego aktorstwo miato szans¢ uwolni¢ si¢ od petnienia roli
wtornej wobec tekstu, nawet jezeli warunki tego wyzwolenia wciagz zapisane byly w tekscie.
Pierwsze laboratorium teatralne wynioslo sztuke aktorska ponad rzemiosto, do rangi sztuki

mistycznej, w ktorej aktorstwo jest rodzajem postannictwa i misji.

128 Dariusz Kosinski, Polski teatr przemiany, s. 274.

129 Mieczystaw Limanowski, O duchu i zamierzeniach Polskiego Studio Sztuki Teatralnej im. Adama

Mickiewicza, s. 164—166.
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Do tworczosci Reduty odwotujg si¢ zespoty wspotczesne. Wiodzimierz Staniewski
wielokrotnie powolywatl si¢ na przemyslenia Limanowskiego, szczegodlnie na tekst Rok polski

) . 130
i dusza zbiorowa

. Z do$wiadczen Reduty, ktéra objezdzata Kresy Wschodnie pokazujac
swoje spektakle, Gardzienice wyciagnety tez idee ,,wyprawiania si¢”, a takze — biorgc pod
uwage fascynacje Limanowskiego — zainteresowanie teatrem antycznej Grecji. Z
osiggnigciami Reduty utozsamial si¢ réwniez Teatr Wiejski ,,Wegajty”, zatozony przez
Wactawa Sobaszka na wsi pod Olsztynem, oraz Towarzystwo ,,Wierszalin” stworzone przez
Piotra Tomaszuka 1 Tadeusza Stobodziaka (obecnie Teatr Wierszalin w Supraslu pod
Biatymstokiem).

W drugiej potowie XX wieku gtownym tworca nawigzujacym do ideatéw Osterwy byt

131

Jerzy Grotowski™". Zbigniew Osinski zwrocil uwage na to, w jaki sposob tradycja Reduty

zostata wlaczona do pracy Grotowskiego:

[...] mozna by powiedzie¢, Zze to nic Reduta tworzyla Teatr Laboratorium, lecz byto doktadnie na
odwrot: to Teatr Laboratorium z Grotowskim na czele ksztaltowal wiasny obraz Reduty, obraz ktéry podlegat
zresztg rozmaitym przeksztalceniom i modyfikacjom. Jesli na przyklad w okresie ,teatru przedstawien”
podstawowe znaczenie miat wysoki etos zespotu Reduty, jego ideowos$¢, a takze redutowe ,,proby prowadzenia
dlugofalowych badan warsztatu aktorskiego”, ,rzemioslo i powotanie poprzez rzemiosto” — wszystko to
obowigzywato zreszta az do konca zycia tworcy Teatru Laboratorium — to w latach siedemdziesiatych Grotowski

przywotywal obraz Osterwy z ostatniego okresu jego zycia, gdy tworzyt on szczegdtowe projekty ,,wyjscia z

tea,[I,unl?;Z

Wedtug Osinskiego tradycja jest wigc ksztattowana zawsze wspotczesnie, na biezaco,
poprzez dialog inicjowany i prowadzony przez tego, kto do niej nawigzuje. W tym S$wietle
nalezatoby tez chyba spojrze¢ na zainteresowania Grotowskiego studyjnoscia 1 wspolczesne
zjawiska teatralne, ktore powracajg do wybranych przez siebie watkow, waznych — ich
zdaniem — w tworczos$ci polskiego rezysera.

Grotowski w tek$cie Odpowiedz Osterwie'® przypomina tez, ze dziatania zalozyciela
Teatru Reduta wykraczajace poza konwencjonalny teatr, to znaczy proby stworzenia

stowarzyszenia klasztornego, byty wielokrotnie wySmiewane. Grotowski zwrocit uwage na

130
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Por. Zbigniew Osinski, Pamigé Reduty, s. 50.
Por. Zbigniew Osinski, Powrot do tematu: Tradycja Reduty u Grotowskiego... [w:] tegoz, Pamig¢ Redu-

1.

12 Tamze, s. 476-477.

133 Tekst ten zostal skompilowany przez Leszka Kolankiewicza na podstawie dwoch wystapien Jerzego
Grotowskiego: pierwszego, poswigconego Edmundowi Wiercinskiemu (1968) i1 drugiego, wygtoszonego z okazji
dwudziestej piatej rocznicy $mierci Juliusza Osterwy (1972).
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to, ze chciano zapamigta¢ Osterwe przede wszystkim jako gwiazd¢ sceniczng,
charyzmatycznego i sympatycznego czltowieka teatru, a nie kogo$, kto odrzucit teatr, by

szuka¢ czego$ glebszego.

Odczuwat juz tak ogromny wstret do tego, co jest blotem teatru, co jest kompromisem teatru, co jest
jego sprzedajnoscia, co jest wynajmem w teatrze, odczuwat juz tak ogromne obrzydzenie, ze chcial wyjs¢ z tego
ku innej perspektywie, gdzie cztowiek moglby si¢ z cztowiekiem spotkaé wokot czego$, co ma jaki$ sens, jakis
cel, jaka$ czystos¢, czego mozna by si¢ nie wstydzi¢. On mial od teatru wszystko, co czlowiek na jego

stanowisku moze osiaggnaé. Nazwijmy to: byt wielkim gwiazdorem, a nie dbat o gwiazdorstwo'*,

Grotowskiego ujeta postawa Osterwy, ktory gotowy byt porzuci¢ wygodne zycie,
pozycje w teatrze 1 wigzace si¢ z nimi niebezpieczenstwo inercji. By¢ moze Osterwa stat si¢

mu bliski, bo przypominal mu samego siebie... A moze sam starat si¢ go nasladowaé?

1.5 Stosunek Grotowskiego do aktorstwa

W niniejszym podrozdziale chciatabym przedstawi¢ punkty weztowe dotyczace pracy
Grotowskiego z aktorem. Szczegotowo do tych zagadnien, a takze technik stosowanych przez
aktoréw Grotowskiego powracam w kolejnych rozdziatach, omawiajac je w kontekscie pracy
wspotczesnych tworcow.

Grotowski doszedl do wniosku, Zze podstawa teatru i1 jedynym jego niezbednym
elementem jest relacja pomiedzy aktorem 1 widzem. Wniosek ten stat si¢ podstawg stworzone;j
przez Grotowskiego 1 Ludwika Flaszena idei ,teatru ubogiego”, w ktorej naczelng role petnit

aktor:

Teatr jakkolwiek by rozbudowal swoje zaplecze techniczne, i tak — w tym zakresie — pozostanie
ubozszy od filmu i telewizji. A zatem postulujemy przyjecie przez teatr statusu ubdstwa. W naszej praktyce

zrezygnowali$my nawet ze sceny i widowni, niezb¢dna okazala si¢ po prostu pusta sala, w ktorej od nowa dla
35

kazdej premiery lokuje si¢ miejsca dla aktorow i widzow™®.
W konsekwencji tej idei Grotowski pozbawil aktora charakteryzacji, a takze
niepotrzebnych atrybutéw zwigzanych z kostiumem 1 przestrzenig sceniczng. Przedstawienia

byly co prawda realizowane przy wykorzystaniu oprawy $wietlnej i architektonicznej, ale ich

134 Jerzy Grotowski, Odpowiedz Osterwie, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 990.

135 Tamze, s. 249.
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obecno$¢ musiata byé¢ uzasadniona i wspomagaé proces aktorski. Zrédlem dzwickow i
wszelkich wyobrazen tworzacych sie na scenie mial sta¢ si¢ aktor. W efekcie aktor musiat
poszerzy¢ swoje srodki wyrazu, poglebi¢ tajniki sztuki transformacji. W tym celu Grotowski

wyprobowywat rozne zapozyczone techniki:

[...] staratem si¢ zapozna¢ z kierunkami ksztatcenia w Europie i poza nig. W szczegdlnosci godne
uwagi wydaly si¢ ¢wiczenia Dullina na rytm postaci, badanie przez Delsarte’a reakcji odsrodkowych i
dosrodkowych w zachowaniu si¢ czlowieka, Stanistawski w zakresie ,dziatan fizycznych”, trening
biomechaniczny Meyerholda i proby taczenia tego typu ekspresji zewngtrznej ze szkota Stanistawskiego,
czynione przez Wachtangowa. Interesowaty mnie metody szkolenia, a zwlaszcza treningu aktorskiego w teatrze

orientalnym, np. w operze pekinskiej, w indyjskim teatrze kathakali i japonskim teatrze ng**®.

Powyzsze techniki nie byly celem samym w sobie, ale raczej $rodkiem, ktory
pozwolilby aktorowi przekroczy¢ — jak to ujmowal Grotowski — ,stan potowicznos$ci”.

Wedhug tworcy ,,nie by¢ podzielonym — to, w gruncie rzeczy, zaakceptowac siebie. Nie mie¢

59137

zaufania do wlasnego ciala to nie mie¢ zaufania do siebie”™™'. Jego zdaniem ,,cywilizacja

. . . . . . 1
chora jest na schizofrenie, to znaczy na oderwanie umystu od uczucia, duszy od ciata™'®,

Pawet Gozlinski rowniez poruszyt ten problem w swoich rozwazanich dotyczacych, jak to

ujat, aktorstwa histerycznego:

Weciaz wigc w zmieniajgcych si¢ dekoracjach rozgrywa si¢ histeryczny spektakl przemiany traum i
legkow w manifestacje ciala. Manifestacje, ktorych kulminacjg jest gest ujawnienia, prezentacji kruchos$ci
obrazow Bacona, histerycznego ciata-bez-organéw Artauda czy tez ciala-esencji Grotowskiego. Jednak w
poréwnaniu ze swoiscie heroicznym, pelnym pychy krzykiem ciata cierpigcego lub ogarnigtego erotyczng
ekstaza, zawiera on rowniez inng tres¢. MOwi mianowicie o tym samym, o czym usitowaly by¢é moze
opowiedzie¢ histeryczki z Salpétriére: o naszej symbolicznej identyfikacji — w sferze tozsamosci seksualnej

PR . . ;. . . 1
chociazby — i o nieadekwatnosci form narzuconych przez nig ciatu®®.

Podmiot jest wigc niewolnikiem znaczen narzuconych mu przez kulturg 1
spoteczenstwo, ktore moga odbijac si¢ na jego stanie psychicznym i fizycznym. Aby si¢ ich

wyzby¢, potrzebne jest przetrawienie swoich lekow, a nawet wystawienie ich na widok

136
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138
139

Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 245-246.
Jerzy Grotowski, Cwiczenia, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 390.

Jerzy Grotowski, Nie byt caly sobq, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 296.

Pawet Gozlinski, Czy aktor jest histerykiem?, [w:] Aktor. Niepewna tozsamos¢, s. 125.
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publiczny — swoista terapia, ogotocenie, ktére pozwala na nowo dotrze¢ do swojej tozsamosci
1ja umocnic.

Do podobnych wnioskow doszedt Aleksander Lowen — amerykanski psychiatra,
tworca bioenergetyki 1 autor Duchowosci ciata. Wedlug badacza ,,istoty ludzkie sg
stworzeniami duchowymi, musimy rowniez przyja¢, iz zdrowie ma zwigzek z

(i 99140
duchowoscig”

. Lowen upatrywal zagrozenie w normach spotecznych, ktére nadmiernie
ograniczaja zwierzgcy aspekt natury czlowieka, czy tez przyrodzona mu spontaniczno$é
reakcji, np. ptacz w obliczu zagrozenia. Lowen, $ladem swojego nauczyciela Wilhelma
Reicha, twierdzit, ze cztowiek pod wptywem r6znych emocjonalnych trudnosci, w okresie od
dziecinstwa do dojrzewania, moze wytworzy¢ co$ na ksztatt zbroi mi¢sniowej lub pancerza —
chronicznych napie¢, ktore objawiaja si¢ w postawie ciala. Leczac pacjenta np. z depresji,
nalezy nie tylko zwrdci¢ uwage na jego psychike, ale tez blokady cielesne, a jednocze$nie

odwrotnie, symptomy utraty gracji lub laski (kluczowe pojecia u Lowena) moga by¢

pierwszymi oznakami rozwijajacej si¢ choroby:

Na ogot nie dostrzega si¢ faktu, ze gdy potaczenie ze §wiatem zewnetrznym zostanie przerwane, to
nastgpuje réwniez utrata tgcznosci ze swym cielesnym ,ja”. To wilasnie brak odczuwania ciata lezy u
podioza depresji i standw schizoidalnych. Wynika on z obnizonej zywotnosci ciata, spadku jego ducha
witalnego czy kondycji energetycznej. W istocie nie da si¢ oddzieli¢ zdrowia umystowego od zdrowia

fizycznego, bowiem prawdziwe zdrowie taczy w sobie oby dwa aspekty osobowosci*.

Proces terapii bioenergetycznej polega m.in. na pracy z blokadami fizycznymi,
napieciem mig¢$niowym, problemami z oddechem, uswiadomieniem sobie, jak zachowuje
si¢ cialo w sytuacji stresowej 1 kontrolg energii, wszystko po to, by przywroci¢ harmonig
pomiedzy ciatem i umystem. Przypomina to sposéb, w jaki pracowat Grotowski z
aktorami, stosujgc strategie via negativa, ktora polegata na eliminacji wszystkich przeszkdd,
blokujacych integralno$¢ jednostki. W praktyce technika ta sprowadzata si¢ do treningu
fizycznego, ¢wiczen plastycznych, pracy z glosem, oddechem, pamigcia 1 wyobraZznig.
Grotowski szczegdlng uwage poswiecat poszukiwaniom organicznos$ci, ktora aktor osiggat na
scenie poprzez dotarcie do jednosci ciata i umystu, a takze ciata 1 glosu.

Droga ta doprowadzita Grotowskiego do urzeczywistnienia idei ,,aktora ogotoconego”.
Tworca wyszedt z zatozenia, Ze w zawodzie aktora istnieje niebezpieczenstwo znizenia si¢ do

poziomu teatralnej prostytucji:

140 Aleksander Lowen, Duchowos¢ ciata, Wydawnictwo Jacek Santorski & Co, Warszawa 1991, s. 13.

1 Tamze, s.13—14.
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Aktor jest cztowiekiem, ktory pracuje swoim ciatem i ktdry czyni to publicznie. Jeéli jednak poprzestaje
na traktowaniu swego ciala w taki sam sposob, jak czyni to kazdy przecigtny czlowiek w zyciu codziennym, jesli
nie staje si¢ ono dlan instrumentem postusznym i zdolnym do spenienia pewnego aktu duchowego, jesli
wykorzystywane jest dla pieniedzy lub dla przypodobania si¢ publicznosci, sztuka aktorska staje si¢ czyms$

zblizonym do prostytucji'®.

Pomimo tego do$¢ kategorycznego osadu, Grotowski uwazat, ze sztuka aktorska
posiada w sobie niezmierzony potencjal do badania natury ludzkiej. Aktorowi-kurtyzanie

przeciwstawiat aktora-§wigtego:

Aktor dopehia publicznie aktu prowokacji wobec innych poprzez prowokacje wobec siebie samego;
jesli wykracza poza swoja maske codzienng i przez eksces, przez profanacj¢, przez niedopuszczenie
swigtokradztwa usituje dotrze¢ do rzeczywistej prawdy o sobie — wowczas pozwala na powstanie podobnego
procesu w widzu. Z chwilg gdy nie demonstruje swego ciata dla podbicia go w cenie, lecz gdy uwalnia je od
wszelkiego oporu wobec bodzcéw duchowych, gdy je spala, gdy je niejako unicestwia — z ta chwila nie
sprzedaje juz swego organizmu, ale ofiarowuje go, powtarza gest odkupienia, osigga cos$ zblizonego do

e o 143
swietoscr .

Idea ogotocenia, a za nig aktora S§wigtego, o czym pisal Zbigniew Osifski, zostata

zaczerpnigta z pism $w. Jana od Krzyza. Wedlug chrzescijanskiego mistyka, jak ttumaczyt

Carl Gustav Jung:

Chetnie sobie wyobrazamy, ze Bog to tylko §wiatto, ale $wigty Jan od Krzyza uwaza, ze mrok i pozorna
odleglos¢ od Boga to rowniez skutki boskiej obecnosci [...]. Ten stan mroku to zaiste najtrudniejsza, najbardziej
niebezpieczna faza doswiadczenia mistycznego. Stanu tego doznaje si¢ jako Pustki, ale to wiasnie jest to, co

buddyzm czci jako najbardziej pozadany stan nirwany. Buddysci dostgpuja go w taki sam sposdb jak mistycy

, e . . . . 4. 144
chrzescijaniscy, to znaczy przez skrajne wyzucie si¢ siebie™ .

Role Ryszarda Cieslaka jako Don Fernanda w Ksieciu Niezlomnym, a takze jako
Ciemnego w Apocalypsis cum figuris byly zdaniem Osinskiego ,.klasycznym przykladem
anihilacji ja (ego) na rzecz otwarcia si¢ na archetyp i w konsekwencji — stawania si¢ Ja

(Jaznig); przy czym byl to zarazem akt i proces. Na tym wlasnie polegalo «ogotocenie»

142 Jerzy Grotowski, Aktor ogotocony, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 255.

143 Tamze, s. 255-256.
14 Cyt. za: Zbigniew Osinski, Jerzy Grotowski. Zrodla, inspiracje, konteksty, Wydawnictwo stowo/obraz
terytoria, Gdansk 1998, s. 82.
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aktora, rownoznaczne z dokonywanym przezen «aktem ca%kowitym»””‘r’. Osinski zwrocit tez
uwage na to, ze juz wtedy praca Grotowskiego z aktorem nosila znamiona sztuki jako
wehikutu, gdyz wykraczata po za to, co uwazano za definicje teatru i jego mozliwosci.

Dorobek artystyczny Grotowskiego i1 jego praca z aktorem nie opierata si¢ na
konsekwentnej metodzie, ale raczej byta ciggiem eksperymentow, obserwacji 1 wyciggania
wnioskow, potem ich burzeniu albo poglebianiu, znowu eksperymentowaniu i wyciaganiu
kolejnych wnioskow. Grotowski wielokrotnie powtarzat, jak wazna jest precyzja w pracy
aktora.

Wydaje si¢, ze Grotowski jako pedagog byl wnikliwym 1 przede wszystkim
cierpliwym obserwatorem i stuchaczem, o czym $wiadcza chociazby dhugie okresy
przygotowan do pokazu spektakli. Wielokrotnie powtarzal, ze to praca z aktorem pozwolita

mu rozwija¢ swoje poszukiwanie i spetnic si¢ rezysersko.

Odkad zarzuciliSmy ide¢ §wiadomego manipulowania widzem, niemal natychmiast pogrzebatem ideg
siebie jako inscenizatora i w nastepstwie, co wydaje si¢ logiczne, podjatem badania mozliwosci aktora jako
tworcy. Dzi$§ widzg, ze rezultaty raz jeszcze okazaly si¢ paradoksalne: w momencie kiedy rezyser zapomina o

sobie, zaczyna istnie¢ rzeczywiscie; to paradoks ale tak whasnie jest**®.
W innym fragmencie o swojej relacji z aktorem pisat tak:

W teatrze, ktory prowadze, dana mi jest do$¢ szczegolna pozycja osobista; nie po prostu dyrektora czy
rezysera, o wiele bardziej majstra, przewodnika w dziataniu czy nawet, jak to niekiedy bylo okreslane,
,,duchowego instruktora”. [...] czym$ nieporéwnanie intymnym i zaptadniajgcym jest praca z aktorem, ktory mi
zawierzyl; jesli jego gotowos$¢ i to, co niedoktadnie mozna by nazwaé zaufaniem, sa konkretne, baczne i

wlasciwie nieograniczone, nicograniczone staje si¢ u mnie pragnienie, aby ujawni¢ ostateczno$¢ jego, nie moich,
147

mozliwosci™ .

Grotowskiemu zalezalo wigc na zglebianiu natury czlowieka za pomocg sztuki
aktorskiej. Relacje pomigdzy Grotowskim a jego aktorami przypominaty tradycyjne formy
nauczania kultywowane na Dalekim Wschodzie, gdzie wciaz, np. w Indiach, obecne jest
terminowanie ucznia u guru (nauczyciela-mistrza).

Na inny aspekt tych poszukiwan, powigzany jednak wcigz z poszukiwaniami

»czlowieka wewnetrznego”, o ktérym pisat $w. Jan od Krzyza, zwrocili uwage Richard

145
146
147

Tamze, s. 83.
Jerzy Grotowski, Teatr a rytuat, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 366.
Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, s. 254.
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148 .

Schechner'®® i Leszek Kolankiewicz'*

. Wedtug obydwu badaczy kluczowa dla Grotowskiego
byla proba dotarcia do esencji, zajmujacej centralne miejsce w koncepcji Gieorgija
Iwanowicza Gurdzijewa. Jego uczen Piotr Demianowicz Uspienski wyjasnial to zagadnienie

W nastepujacy sposob:

[...] przeznaczenie zwigzane jest z jedna tylko czeScig cztowieka, mianowicie z jego esencjg. Nalezy
zrozumieé, ze cztowiek sktada si¢ z dwoch czesci: esencji i osobowosci. Esencja w cztowieku jest to, co jest jego

wiasne. Osobowoscig w cztowieku jest to, ,,co nie jest jego wlasne”. ,,Nie jego wlasne” oznacza to, co przyszio z

zewna,trzlso.

Esencja czlowieka jest jakos$cig przedsocjologiczng, ktora towarzyszy nowo
narodzonemu dziecku. Z biegiem lat, dostosowujac si¢ do warunkéw zycia spolecznego,
cztowiek wyksztatca w sobie osobowos¢, ktora zazwyczaj oddala go od jego esencji. Zdaniem
Gurdzijewa, a za nim Grotowskiego mozliwe jest jednak obranie drogi, ktora rozwija¢ bedzie
nie tylko osobowo$¢ cztowieka, ale takze owa esencj¢ — czyli przyrodzong mu istotg, co
pomoc moze mu spetni¢ jego jednostkowe przeznaczenie.

Czy silne relacje, ktore taczyly Grotowskiego w roéznych okresach pracy z jego
najbardziej oddanymi uczniami (m.in. z Ryszardem Cieslakiem, Jackiem Zmystowskim,
Thomasem Richardsem), mozna odczyta¢ jako probe pomocy w dotarciu do ich esencji?
Pozostawig to pytanie — jakkolwiek fascynujace — bez odpowiedzi, gdyz kwestia ta wymaga
osobnych studiow, prowadzonych pod tym wtasnie katem.

Wydaje sig, ze wszystkie jego poszukiwania, a takze relacje, jakie budowat ze swymi
uczniami nie bylyby mozliwe, gdyby nie warunki pracy laboratoryjnej, ktére stwarzaty
mozliwos¢ spokojnego wyczekiwania 1 czuwania nad powoli wykluwajacymi si¢ efektami
pracy. Mozna odnies¢ wrazenie, ze Grotowski niczym taoistyczny medrzec czekal az
odpowiedzi same do niego przyjda, narodza si¢ pod wptywem cierpliwej i skrupulatnej pracy.

Przy okazji swych poszukiwan Grotowski wyjasniat wiele paradoksow dotyczacych

teatru, jak chocby ten, mowiacy o tym, ze ,proces duchowy, ktéremu nie towarzyszy

148 Richard Schechner, Exoduction, [w:] The Grotowski Sourcebook, red. Lisa Wolford i Richard
Schechner, Routledge, London, New York 1997 (drugie wydanie 2001). Zob. przektad polski: Richard
Schechner, Kameleon, szaman, tgarz, artysta, mistrz, przet. Joanna Krakowska-Narozniak, ,,Dialog” 1999 nr 6,
s. 71-97.

149 Leszek Kolankiewicz, Grotowski w poszukiwaniu esencji, [w:] tegoz, Wielki maly woz, Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2001, s. 249-339.

10 Piotr D. Uspienski, Fragmenty nieznanego nauczania. W poszukiwaniu cudownego, przet. Magda
Ztotowska, Wydawnictwo Pusty Obtok, Warszawa 1991, s. 233. Zob. takze: Piotr Demianowicz Uspienski
Fragmenty nieznanego nauczania, przekt. na podstawie wyd. ang. i franc. Magda Ztotowska, wyd. 2 zmienione,
Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2010.
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formalna artykulacja, dyscyplina, strukturalizacja roli, rozbija si¢ o bezksztattno§¢” ™. Praca
aktora musiata by¢ zakorzeniona w technice, a jego proces oparty na precyzyjnej strukturze
dziatan, pod ktorg kryla si¢ jeszcze inna partytura, tzw. partytura zywych impulsoéw, ktore
powstawaly we wnetrzu ciala, poprzedzajac dziatanie. Celem byto urzeczywistnienie albo
urealnienie aktorskiego aktu, czyli ,reakcji ludzkiej, ktora mogtaby by¢ — dostownie —
jednoczesna z przedstawieniem i by¢ w jego ramach czyms$ caltkowicie rzeczywistym, lub,
jesli chceecie, catkowicie organicznym, catkowicie naturalistycznym. To zasada Arystotelesa:
jednos$¢ miejsca, jednos¢ czasu, jednos¢ akcji, jednos$¢ ale hic et nunc”*?. W tym sensie
Grotowski wyprzedzal rzeczywisto$¢ artystyczng dzisiaj tak bardzo zakorzeniong w filozofii

§%). W performansie dazy si¢ do

performatywnej (zwrdcit na to uwage Tadeusz Korna
osiggnigcia stanu ,tu 1 teraz” i swoistej realnosci aktéw. U Grotowskiego podstawa
osiggnigcia aktow realnych byla bardzo precyzyjna struktura oparta na dziataniach
fizycznych, przy czym dziatania te dotyczyly nie tylko fizycznos$ci, ale byly powigzane z
osobistymi do$wiadczeniami aktora lub z jego marzeniami. Aktor pracujac nad rola
poszukiwatl nieroztgcznosci pomiedzy impulsami wynikajacymi z praca nad postacig, a tymi
pochodzacymi z wnetrza aktora jako indywiduum.

W finalnym etapie tworczym (1985-99) Grotowski odrozniat ,sztuke jako
prezentacje” od ,,sztuki jako wehikulu”. Pierwsza powstawata z mys$la o widzu, druga
przeznaczona byla dla wykonawcy. W ,,sztuce jako wehikut” Grotowski nie mowit o aktorze,
ale o performerze — tym, ktéry czyni. Jak zauwaza Tadeusz Korna§ w artykule Aktor
postgrotowski™*, w tym etapie pracy najwazniejszy dla Grotowskiego byt ,naddatek
metaﬁzyczny”lSS. Grotowski uwazat — pisze Korna§ — ,,ze precyzyjne dzialanie aktora daje
precyzyjny skutek energetyczny. Rzemiosto jest wigc absolutng podstawg. ,,«Performer», a
doktadniej «czynigcy» (doer) — to cztowiek czynu, ktos, kto skrajnie precyzyjnie wykonuje
partyturg dzialan —a wykonuje ja nie dla widza, lecz dla siebie™®.

W badaniach Grotowskiego nad naturg aktorstwa odnajdujemy kilka kwestii
fundamentalnych dla wspotczesnego aktorstwa wpisujacego si¢ w te tradycje. Pierwsza

sprawa to stosunek do techniki. Grotowski podchodzit do metod i technik pragmatycznie, a

151
152

Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, s. 24.

Jerzy Grotowski, Teksty z lat 1965-1969. Wybor, wybor i red. Janusz Degler, Zbigniew Osinski,
,,Wiedza o Kulturze”, Wroctaw 1990, s. 78.

13 Kornas pisat: ,,Przelom performatywny, teatr postdramatyczny i inne jeszcze idee, ktore stoja u podstaw
rozumienia dzisiejszego aktorstwa, wlasciwie juz go bezposrednio nie dotyczyty. To paradoks, bo Grotowski jest
uznawany za prekursora wielu z tych przelomoéw”. Zob. tegoz, Aktor postgrotowski.

154 Tamze, s. 43.

155 Tamze.

16 Tamze.
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nie dogmatycznie. Dla wspotczesnego aktora inspirujgcego si¢ tg praca istotna jest przede
wszystkim strategia eliminowania przeszkod, ktore stopuja jego dziatanie na scenie, a takze —
szerzej — rozw0j artystyczny (cialo, glos) i osobisty. Inna i chyba najbardziej fundamentalna
kwestia (a zarazem siggajaca czasOw antycznej Grecji) dotyczy integralnosci dziatan
aktorskich, polaczenia z tym, co pochodzi z jego wnetrza, to znaczy poszukiwanie sposobow,
dzigki ktérym dziatanie i glos aktora bgdzie naturalnym przedtuzeniem pracy ciata. Takie
dazenie do jednosci w wielosci srodkéw (ruch, tekst, §piew) odnajdujemy w tworczosci wielu
teatrow nurtu studyjno-laboratoryjnego.

Podsumowujgc mozna powiedzie¢, ze w pierwszym okresie, czyli wedlug
nomeklatury Grotowskiego okresie ,teatru przedstawien”, aktor pracowat, aby zanegowaé
swoje ,,ja”, tak jak jest ono potrzegane przez innych, na rzecz dotarcia do ,,prawdziwego
siebie”, to znaczy ,ja” , ktore nieprzykryte byloby maskami spolecznymi. Ponadto akt
aktorski byt swego rodzaju darem dla publicznos$ci, ktory dokonywat si¢ na drodze odkrycia,
obnazenia swego wnetrza. Aktor osiggatl ten stan poprzez konkretne ¢wiczenia i techniki,
ktore przetamywaly jego blokady i ktorych efektem bylo poczucie integralnosci, spehienia.
W ostatnim okresie tworczo$ci w ramach sztuki jako wehikutu, akt wykonawcy przeznaczony
byl nie dla widza, ale dla samego czynigcego. Odwrdcita si¢ wigc perspektywa, poczatkowe
,oflarowanie siebie”, ,,ogolocenie” wobec czy dla innych zastgpita praca nad wewnetrzng

przemiang energetyczng (omawiam to szczegdlowo w rozdziale poswigconym Workcenter).

1.6 Gardzienice — matecznik

Gardzienice sg matecznikiem w pelnym rozumieniu tego stowa: miejscem, ktore stato
si¢ ostoja dla wielu artystow i zarazem ich szkola. Lista o0sob zainspirowanych wizja
Staniewskiego i1 jego wspoOlpracownikow, ktore tworzg dzisiaj wlasne niezalezne teatry badz
projekty muzyczne, stale si¢ powieksza 1 obejmuje artystow takich, jak: Grzegorz Bral (Teatr
Piesn Kozla), Anna Zubrzycka (w Teatrze Piesn Kozla do spektaklu Macbeth), Tomasz
Rodowicz (Teatr CHOREA), Dorota Porowska (Teatr CHOREA), Elzbieta Rojek (Teatr
CHOREA), Krzysztof Czyzewski (Fundacja Pogranicze), Piotr Borowski (Studium
Teatralne), Matgorzata Dzygadlo (Schola Teatru Wegajty), Wolfgang Niklaus (Schola Teatru
Wegajty), Jadwiga M. Rodowicz (badaczka teatru japonskiego, rezyserka), Jarostaw Fret
(Teatr ZAR), Maciej Rychty (Kwartet Jorgi).

Teatr Gardzienice, utworzony w 1977 roku na wsi, okoto trzydziesci kilometrow od

Lublina, po prawie czterdziestu latach dziatalno$ci wciaz jest miejscem pulsujacym nie tylko
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rytmem wydarzen teatralnych, ale przede wszystkim miejscem uwalniania potencjatu
energetycznego mtodych, wspodtpracujacych z Gardzienicami artystow. Jednym z ostatnich
przedsigwzig¢ Gardzienic jest organizowany od 2010 roku Migdzynarodowy Festiwal
Teatrow Bladzacych. Wydarzenie to jest okazjag do wymiany doswiadczen réznych mtodych
teatrow eksperymentalnych, a takze do wypromowania tworczosci artystow wspotpracujacych
z Gardzienicami (w szczegdlno$ci absolwentow Akademii Praktyk Teatralnych Gardzienice).
Staniewski mowigc o swoim zespole wielokrotnie postugiwal si¢ terminem
,konstelacja”, majgc na mysli grupe osob, ktéra w danym momencie tworzy zespot i

przedstawienie:

Nigdy nie zakladalem wigzania si¢ z nikim na pigtnascie lat — ani nikt nie zaktadal tak dlugiego
zwigzania ze mng. Utrzymywanie tego samego zespotu nie bylo dla mnie celem. Apoteoza idei ,,zespotu”, czy
grupy jest domeng ,.trzeciego teatru”. Uwazam to za nieporozumienie. Zawsze powtarzalem kolegom, Zze nie ma
zespotu. Wazne sg tylko konstelacje ludzkie. Aczkolwiek fakt, ze ci sami ludzie majg co$ jeszcze wspolnie do

.. . , . 157
zrobienia, stal si¢ wartoscig ™.

Astronomiczng metaforyke mozna by ciagna¢ dalej i poréwnaé prace Gardzienic,
oczywiscie w mikroskali czasowej, do procesu konstruujacej si¢ galaktyki powstajacej na
skutek grawitacji i zageszczajacej si¢ materii, doprowadzajacej do utworzenia chwilowego
punktu stalego — konstelacji, a potem do jej zwieficzenia w postaci wybuchu supernowe;j
(stworzenia spektaklu). Do metaforyki tej Staniewski nawigzuje tez w wymysSlonej przez
siebie formie prezentacji nazwane] Kosmosem, na ktory sktadaja si¢ pokazy spektakli,
koncerty, pokazy materialéw 1 inne formy obcowania z widzem, np. poczgstunek. By¢ moze
te odwotania astronomiczne czynione sg na wyrost, ale oddaja atmosfer¢ pracy tworczej i
spektakli Gardzienic, ktore wprost ,,eksploduja energig”, a takze r6znorodnoscia osobowosci
aktorskich, wynikajaca z co jaki$§ czas zmieniajacego si¢ sktadu zespotu.

Gardzienice przyciagaja nie tylko badaczy, krytykow 1 widzow, ale przede wszystkim
mlode osoby, ktore maja szans¢ rozwing¢ tu swoj potencjal artystyczny. Zastanawiajac sig,
jaka jest recepta Staniewskiego na przetrwanie (zespdt Gardzienic w 2017 roku bedzie
obchodzil swoje czterdziestolecie), mozna doj§¢ do wniosku, ze jest nim — oprocz rzecz jasna
obecnosci statych aktoréw, przede wszystkim Mariusza Gotaja, ale takze Joanny Holcgreber
(w zespole od 1995 roku) — ciagly kontakt i wlaczanie mlodych tworcow do tworzenia ich

teatru. Bedac czlonkinia Akademii Praktyk Teatralnych, miatam okazje przekona¢ si¢ ,,0d

157 Cyt. za: Zbigniew Taranienko, Gardzienice, s. 29.
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srodka”, jak wyglada proces kreacji i trening aktorski w tym teatrze. Punktem wspdlnym,
ktory odnajdywalam we wszystkich dziataniach, byla przywolana juz zywiotowos$¢ i
spontaniczno$¢ reakcji, a takze postulat bycia ,,gotowym” do podjecia intereakcji z partnerem,
Z grupg 1 z przestrzenia.

Akademia Praktyk Teatralnych powstata w 1997 roku, jej studenci przechodzg dwu-
letni kurs, ktory konczy si¢ przygotowaniem spektaklu, granego przez pewien czas razem czy
rownolegle ze spektaklami z repertuaru Gardzienic™®®. Zajecia w Akademii sa nieodplatne, co
jest mozliwe dzigki dotacjom, ktore otrzymuje szkota z Ministerstwa Kultury 1 Dziedzictwa
Narodowego. Kursy odbywajg si¢ zazwyczaj raz w miesigcu i trwaja od trzech do pigciu dni.
Oprocz pracy tworczej studenci sg zobowigzani do pracy organizacyjnej i porzadkowej, dbaja
m.in. o publiczno$¢ w trakcie wystgpien, ktore maja charakter kilkugodzinnych wydarzen,
kiedy to czg$¢ oficjalna (pokazy spektakli) przeplata si¢ z mniej lub zgota nieoficjalng (przy-
witanie gosci, poczestunek, rozmowy).

Wiodzimierz Staniewski, powotujac do zycia Akademige, stworzyt w Polsce nowy mo-

del edukacji teatralnej, w ktorej tworczos¢ powigzana jest z postawa ekologiczna:

Mtodziez miasta musi mie¢ miejsce, w ktérym wyobrazni¢ rozbudza si¢ nie tylko przy pomocy kon-
wencjonalnych metod szkolnych, ale poprzez wciaganie jej do prac artystycznych i organicznikowskich, posia-
dajacych walory duchowe i najwyzsze wymagania specjalistyczne. Miejsce takie musi by¢ wylaczone z kontek-
stu urbanistycznego, w ktéorym wszystko robione jest pospiesznie i fasadowo. Musi gwarantowaé mozliwos¢
skupienia i przezywania jego srodowiskowych wartosci. Musi by¢ ,,nowym naturalnym $rodowiskiem sztuki i

ksztatcenia”. Srodowiskiem, w ktorym trud istnienia staje si¢ zaczynem dla tworzenia. Pobyt w takim miejscu

o . y . . ;e .« . , . . ;o1
powinien by¢ treningiem wyobrazni. Powinien budowa¢ poczucie wewnetrznej wolnosci™™.

Akademia jest miejscem rozwoju artystycznego, ale takze miejscem, ktore przewarto-
sciowuje myslenie mtodych ludzi, tak bardzo zakorzenione dzi§ w kulturze miasta i zwigza-
nych z nim warto$ci: szybkim tempem, dazeniem do kariery, technologizacji, ktére zmniej-
szaja potrzebg bezposredniego kontaktu.

W ramach tej alternatywnej szkoty aktorstwa organizowane byty spotkania z wybit-
nymi osobowosciami teatru, badaczami 1 praktykami (m.in. z Kazimierzem Braunem, Philli-
pem Zarrillim, Andrzejem Stasiukiem, Leszkiem Kolankiewiczem, Krzysztofem Miklaszew-

skim). Co jaki$ czas podejmowane sg takze przez studentow proby ,,wyprawiania si¢”, ktore

18 Doktadny spis spektakli stworzonych przez Akademig, a takze lista studentdow poszczegoélnych

rocznikow jest zamieszczona na stronie internetowej zespotu www.gardzienice.org.
159 Fragment Memoriaiu Wlodzimierza Staniewskiego ztozonego w Ministerstwie Kultury i Sztuki w 1996
1., http://gardzienice.org/Akademia-Praktyk-Teatralnych.html, zrodto z dnia 04.07.2015.
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sg przejetym od Gardzienic sposobem na ,,wnikanie” w zycie matych, pozamiejskich spotecz-
nosci i zebranie materiatu do spektaklu. Akademia jest takze miejscem, w ktérym ksztattuja
si¢ przyszli aktorzy statego zespolu Gardzienic i rezyserzy, ktorych spektakle (np. Supermar-
ket i narodowe Wodoo, w rezyserii studenta VI kursu Akademii Jacka Timingeriu, czy spek-
takl Pawtla Passiniego, dyplomowanego rezysera warszawskiej PWST Met emoi), sg nastepnie
prezentowane w ramach Kosmosu.

Poczatki zespolu Staniewskiego wigzaty si¢ z potrzeba wyjscia ze spektaklami do lu-
dzi zyjacych na wsi. W 1979 roku, w tekscie odczytanym na forum migdzynarodowego kon-
gresu ITI w Sofii (Bulgaria) Staniewski przedstawit punkty we¢ztowe swojej wizji, ktorej cen-

trum stanowila idea poszukiwania ,,nowego naturalnego $§rodowiska teatru”, obejmujaca:

- opuszczenie miasta, opuszczenie nie tylko budynku teatralnego, ale i ulicy miejskiej,

- odwotanie si¢ do ludzi [widzoéw, odbiorcow] nieskazonych ,,rutyna zachowan” ani wyuczonym, wy-
modelowanym sposobem odbioru i szablonowa skalg ocen,

- wyjScie w przestrzen teatrowi nie znang lub przezen zaniechang.

Przez przestrzen rozumiem nie jaki§ kolejny, obwarowany kostycznymi regutami, rytuatami ,krag za-
mkniety”... nie jakas$ kolejna scene; przez przestrzen rozumiem obszar... a na tym obszarze warto$ci jego ziemi
i wartosci jego nieba. I nie chodzi mi o tto albo o bezczynna, poetycka kontemplacje natury. Chodzi o to, zeby te
wartoSci staty si¢ zywymi uczestnikami zdarzen. By byly pojmowane tak, jak w podaniach ludowych — i tak, jak
mowit o nich Bachtin, kiedy interpretowat Rabelais’go: Wszystkie przedmioty — stonce, gwiazdy, ziemia...itd. —
sq czlowiekowi dane nie jako przedmioty indywidualnej kontemplacji ani tez bezinteresownej refleksji... Wszyst-
kie przedmioty wcigga ruch zycia, czynigc je zZywymi uczestnikami jego zdarzen. Przedmioty te biorq udzialt w
fabule, nie sq przeciwstawne dzialaniom jako ich bierne tlo. Zanurzenie, konkretniej — wwedrowanie — w tak
pojeta przestrzen jest w stanie przypomnieé, a moze nawet przywroci¢ t¢ magiczng warto$ ¢, ktora wpisana jest w
rdzen stowa ,.teatr”. Bo thea znaczy ,,widzenie”

- Znaczy wigc postrzezenie,

- znaczy jak pisze Mickiewicz — dzwick mnie uderzyl, nagle moje

ciato...

, .. . 1
oznacza¢ musi wiedze, moc i czysto$¢'®.

Staniewski postrzegat otaczajacy go krajobraz i sfere brzmien w nim wystepujaca, ja-
ko dynamiczng czes$¢ tworzonego przez siebie teatru.

Pierwsza formg poszukiwan zainicjowanych przez Gardzienice byly Wyprawy i zwia-
zane z nimi Zgromadzenia. Podczas wedréwek do pobliskich domostw, a takze dalej, do wio-

sek we wschodniej Polsce 1 za granice (m.in. Laponia, Ukraina, Meksyk, Gotlandia) artysci

wlaczali si¢ do zycia ludzi, ktérych spotykali, organizujac zabawy, stuchajac opowiesci, wy-

160 Cyt. za: Zbigniew Taranienko, Gardzienice, s. 8.
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mieniajac si¢ piesniami i odnajdujac §lady dawnych obrzedéw. Wyprawy byly sprawdzianem
postaw i naturalnym $srodowiskiem, w ktorym konstytuowat si¢ zespot. W oparciu o zebrane
materiaty, a takze siggajac do motywow ksiegi Franciszka Rabelais’go Gargantua i Panta-
gruel Gardzienice stworzyly swoje pierwsze przedstawienie Spektakl Wieczorny (1977).
Fascynacja tradycja romantyzmu i warto$ciami, ktore niosta ta epoka przede wszyst-
kim w swym dazeniu do zréwnania kultury wysokiej z ludowa, a takze prymatem uczuciowo-
$ci nad logicznym mys$leniem, znalazta swdj wydzwick w Gustach (1981) opartych na Dzia-
dach wilensko-kowienskich Adama Mickiewicza. W kolejnym przedstawieniu — Zywocie pro-
topopa Awwakuma (1983) — Gardzienice odwotaty si¢ do tradycji prawostawia. Przy okazji tej
pracy ujawniat si¢ charakterystyczny dla p6zniejszych poszukiwan sposob pracy z piesnig i
dzwickiem, traktowanym jako integralna cze$¢ ciala. Poczatkowo Staniewski poréwnywat

piesn do tworzenia ikony:

Nasza obecna praktyka, widoczna w Awwakumie, jest blizsza dyscyplinie (uzywam tego stowa zamiast
stowa technika) inkantacji cerkiewnych, ale pojmowanych w zdecydowanie niedogmatyczny sposéb — wbrew
temu, co si¢ uprawia jako choralny $piew cerkiewny. My to rozumiemy jako$ tak: Jest linia wiodaca z okreslong
wyjsciowo melodyka i rytmem, niesiona przez jednego aktora — jakby psalmiste. To jest jakby psalmodia; rodzaj
dominanty. A wokoét niej podroézuja inne kantacje, inne do-$piewy, ktore moga by¢ i brzmieniami, i zawotaniami,
i lamentami, 1 $miechami — i wszelkim zawartym w glosie dobrem i ztem ludzkim. A wszystko to gna jednym
traktem. Takie stwarzanie piesni moze by¢ jak malowanie ikony. Krotki akt takiej pracy nazywamy ikonogra-

mem™,

W Awwakumie piesni liturgii prawostawnej, wiaczone w ruch ludzkich cial, przeplata-
ty si¢ z innymi melodiami zebranymi podczas wypraw na Lemkowszczyzng. W trakcie pracy
nad tym spektaklem rozwinigty zostal trening opierajacy si¢ na pracy z kregostupem — miej-
scem, w ktorym wedtug Staniewskiego powstawat ruch. Aktorzy poczatkowo inspirowali si¢

postaciami 1 ich pozycjami przedstawionymi na ikonach.

O znaczeniu i funkcjach kregostupa, ,krzyza”, jak to si¢ u nas mawia, wiedza od dawna w kulturach
Wschodu. Te wiedzg wykorzystuje si¢ u nich takze w pracy aktora. [...] Nasze ,jadro techniczne” zostato wzigte
z tradycji ludowej. Lud traktuje ,krzyz” jako jedna z najwazniejszych czgsci ciala, jako jego podstawg. ,,Krzy-
zem” si¢ pracuje, ,,krzyzem” duzo si¢ odczuwa. [...] Postawa krzyza, przy ktorej eksponuje si¢ plexus solaris

jest ponadto pozycja pytania, zaproszenia, wyzwania, odkrycia, gotowosci, poczatku dziatania i jego kofica'®.

1e1 Cyt. za: tamze, s. 227.

162 Tamze, s. 149.
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Praca z kregostupem byta podstawa pracy partnerskiej i catej serii tzw. gardzienickich
akrobacji. Figury te wykonywane byly jednak nie tylko jako ¢wiczenia, w ktorych liczy sie
precyzja ruchu, ale wpisywata si¢ w nie osobowos¢ aktora i odpowiednia intencja, jesli akto-
rzy wiaczali prace z akrobacjami do konkretnej sceny lub postugiwali si¢ w celach treningo-
wych r6znymi wyobrazeniami.

W kolejnym spektaklu — Carmina Burana (1990) — stworzonym na kanwie Dziejow
Tristana i Izoldy, legend arturianskich i manuskryptu Carmina Burana, $wiat sredniowieczny
zostal zmieszany z elementami ludycznymi 1 zywiotowymi. Carmina Burana zakonczyta
wazny etap poszukiwan zespotu dotyczacych aktorskiego treningu ciata i glosu, opartego na

idei wzajemnosci. Wedtug Staniewskiego:

W naszym stuleciu uprawiano w teatrze wiele rodzajow treningu — wszystkie z nich podnosity sprawno-
$ci aktorow. Niektore z nich, na przyktad zestawy ¢wiczen stosowane przy ostatnich spektaklach Teatru Labora-
torium, doprowadzity do poglebienia indywidualnych mozliwosci aktorskich i otworzyly nowe perspektywy
poznawania cztowieka. Inne, umozliwily ukonstytuowanie si¢ nowych form scenicznych lub sposoby budowania
scen zbiorowych. Zaden ze stosowanych w teatralnej Europie treningdw nie dotart jednak do mieszczacych sie w

ciele i w psychice ludzkiej organicznych zrodet, uruchamiajacych naturalne zasady zespotowej gry™®.

Staniewski od poczatku poszukiwat treningu, ktory rozwijatby cata grupe, a nie tylko
pojedynczego aktora. Trening oparl na technikach lub fragmentach technik zapozyczonych z
r6éznych kultur, ktére w trakcie swoich poszukiwan spotykaty Gardzienice. Poczatkowo inspi-
racj¢ stanowita muzyka cyganska i jej tance — z charakterystycznymi skretami gtowy i krzyza.
Do kultury cyganskiej, ale takze temkowskiej Gardzienice nawigzywaty tez poprzez prace z
rytmem, jego akcentowaniem i kontrapunktowaniem164. Tym, co wyrdznialo trening w Gar-
dzienicach, byla idea wzajemnosci, objawiajaca si¢ w relacjach w pracy grupowej 1 partner-
skiej: ,,Cwiczenie, w moim rozumieniu, to konieczna wzajemno$¢ dwoch zywych obecnosci,

P15 _ mowit Staniewski. Istot-

to dzielenie si¢ energia, cieplem, jak gdyby — zapasy mitosne
nym elementem aktorskiego treningu bylo ,,odczynianie” — termin zaczerpnigty z jezyka ma-
gii, ktéry mozna by wyjasni¢ jako zdolno$¢ aktora do rozpoznania w sobie 1 przetozenia we-

wnetrznej melodii na $piew. Wedlug rezysera:

To technika pozainterpretacyjna. Polega na pobudzeniu w sobie muzycznosci, jakby wewngtrznej melo-

dii, ktéra sama juz aktora prowadzi. Aktor musi ja pdzniej zaspiewaé. Mozna to od biedy nazwaé improwizacja.

163
164
165

Tamze, s. 133.
Por. tamze, s. 134.
Tamze.
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Tyle, ze termin ,,improwizacja” oznacza postuzenie si¢ impresjami ptyngcymi z zewnatrz, a ,,odczynianie” (bo
tak bym to nazwal) to postuzenie si¢ impresjami wewne¢trznymi, ktore pobudza muzyczno$¢ i wewngtrzne

brzmienie. To, co w sercu i w duszy gra'®®.

Grotowski w pracy z aktorem rowniez odwotywat si¢ do wewnetrznej sfery cztowieka,
ale mniej dotyczyla ona (jak u Staniewskiego) skojarzen zwigzanych z dang sytuacja i odczu-
ciami $piewajacego ,.tu i teraz” — a bardziej, jak sadze, przezy¢, wspomnien i marzen, z kto-
rych aktor budowat precyzyjng strukturg. Dla zatozyciela Gardzienic kazda podroz, kazda
kultura 1 kazdy napotkany cztowiek byl zrédtem unikatowego brzmienia. W rozmowie z Pete-
rem Hultonem Staniewski opowiadal o technice laponskiego joiku — w ktérej odnalazt echo

swoich poszukiwan muzycznych:

Joikerzy stosuja szczegdlny sposob ekspresji, wyrazanej glosem. Nie mowig nigdy, ze §piewajg. Mowia,
ze joikujg co$. Co to znaczy? Zazwyczaj, kiedy $piewamy, $§piewamy o czyms. Oni jednak mowig, ze joikuja
co$. Wigc joikuje drzewo w lesie, a nie joikuj¢ o drzewie. Joikuje¢ drzewo. Joikuje niebo. Joikuj¢ trawe. Joikuje
wiatr. Joikuje¢ wilka. Joikuj¢ ciebie. Siedzisz przede mng i probuje¢ joikowac ciebie. To nie znaczy, ze improwizu-

je piesn o tobie, albo ze probuje ciebie opisaé. To znaczy — wedhug moich terminéw — ze czytam ciebie™.

Staniewski porownywal joikowanie do tworzenia poezji. Wiersz Widzenie Mickiewi-

cza postrzegal jako poczatek swego teatru, jako swoiste jego zrodto:

Dzwigk mig uderzyt — nagle moje ciato,
Jak 6w kwiat polny, otoczony puchem,
Prysto, zerwane aniota podmuchem,

I ziarno duszy nagie pozostato.

I zdato mi si¢, zem si¢ nagle zbudzit
Ze snu strasznego, co mi¢ dtugo trudzit.
I jak zbudzony ociera pot z czota,
Tak ocieralem moje przeszte czyny,
Ktore wisialy przy mnie, jak tupiny
Wokoto §wiezo rozkwitlego ziota.
Ziemig i caly $wiat, co mi¢ otaczat,
Gdzie dawniej dla mnie tyle bylo ciemnic,
Tyle zagadek i tyle tajemnic,

I nad ktérymi jam dawniej rozpaczat, -

Teraz widziatem jako w wodzie na dnie,

166
167

Tamze, s. 135.
Tamze, s. 138.
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Gdy na nig ciemng promien stonca padnie.
Teraz widziatem cale wielkie morze,
Plynace z $rodka, jak ze zrodta, z Boga,
A w nim rozlana byta §wiatlo$¢ btoga.

I mogtem lata¢ po catym przestworze,
Biega¢, jak promien, przy boskim promieniu
Madrosci bozej; 1 w dziwnym widzeniu

I $wiatlem bytem, i Zrenica razem (.. .)168.

Wiersz ten wchodzi w sktad Liryk lozanskich (cho¢ niektorzy badacze zaliczajg go do
okresu polozanskiego), wydanych po $mierci poety, i nalezy do cyklu poezji przesigknigtej
mistycyzmem'®®. Staniewski, a pozniej takze Jarostaw Fret, tworca Teatru ZAR sa zafascy-
nowani tym lirykiem, a szczeg6lnie jego pierwszymi stowami. Marta Piwinska w swym arty-
kule ,,1 ziarno duszy nagie pozostato”: pozne wiersze Mickiewicza w swietle tworczosci gene-
zyjskiej Siowackiegolm, poréwnujac obrazy w Widzeniu 1 innych p6znych wierszach Mickie-
wicza z Krolem Duchem Juliusza Stowackiego, zwrodcita uwage na zawarty w nich obraz

ey . . .. . , . .171 .,
,wyjscia ducha z ciata”. Wedlug autorki obraz ten nie jest znakiem $mierci~ ~. Piwinska thu-

maczy tez, na czym mogtaby polega¢ metaforyka ziarna (/ ziarno duszy nagie pozostato):

Niby wiadomo, czego symbolem jest ziarno: ,,umiera¢ musi co ma zy¢”. Ale wydaje mi si¢, Ze nie o to
w tych wersetach chodzi i Ze nie ta historia w Krolu-Duchu jest opowiadana, gdy pojawia si¢ ziarno duszy, ogo-
tocone z przesztych uczynkow i z ciata, z wszystkiego, co niewazne — wlasnie ,,nagie ziarno”, podobnie jak w
Widzeniu u Mickiewicza. Wydaje mi si¢, ze tu mowa o skupieniu si¢ w sobie, o koncentracji do istoty, o $cia-
gnigciu si¢ w centrum i oczyszczeniu, ze chodzi o to ,,wypalenie na jasno$¢ biala”, nie o naukg, iz trzeba umie-

raé, by zy¢''2.
I dalej autorka uzasadnia:

Wyjscie duszy z ciala nie jest tylko Smiercig albo wcale $miercig nie jest — bo jest takze lotem, ekstaza,

uniesieniem. Skupienie duszy w ziarno nie jest ,,niedmiertelnym substratem palingenezy”, ale — dostownie —

168
169

Adam Mickiewicz, Dziefa, red. Julian Krzyzanowski, Wyd. Jubileuszowe, t. 1, Warszawa 1955, s. 412.
Por. przetomowa interpretacje Mariana Maciejewskiego Mickiewiczowskie ,, czucia wiecznosci” (czas i
przestrzen w lirykach lozanskich), [w:] Liryki lozanskie Adama Mickiewicza. Strona Lemanu. Antologia, oprac.
Marian Stala, Universitas, Krakow 1998, a takze starsze opracowania: Juliusz Kleiner, Liryki lozanskie, [w:]
tegoz, Studia inedita, Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 1964; Czestaw
Zgorzelski, O sztuce poetyckiej Mickiewicza. Proby zblizen i uogolnien, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1976.

1o ,Pamietnik Literacki” 1987 nr 78 (1), s. 135-153.

n Por. tamze, s. 141.

172 Tamze.
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skupieniem w jakie$ centrum, koncentracjg. To ,,ziarno” nie jest ochronnym uspieniem, lecz raczej ,,srodkiem

duszy”, istota istoty’"*.

Sugeruje to mozliwo$¢ wyjscia duszy z ciata rowniez za zycia, na drodze aktu mi-
stycznego, ekstatycznego, ktéry moze dokonac si¢ w cztowieku m.in. za pomoca sztuki. Per-
spektywa ta pozostaje waznym odniesieniem dla tworczosci wspomnianych wyzej artystow
teatru. Mickiewiczowska metafor¢ ziarna mozna porowna¢ do Gurdzijewowskiej esencji
cztowieka, cho¢ w tym przypadku dusza uwalnia si¢ z ci¢zaru ciata, a u Gurdzijewa esencja
jest zawarta w ciele. Tak czy inaczej po raz kolejny powraca tu motyw proby dotarcia czto-
wieka do swego centrum, swojej istoty 1 pragnienie zrozumienia, czym ona jest.

Fascynacja Staniewskiego (i Freta) wierszem Widzenie wynika tez z uzycia przez
Mickiewicza muzycznej metafory®’*. W wierszu to dzwick unicestwit ciato, pozwolit wydo-
by¢ sie duszy pograzonej we $nie, stal si¢ poczatkiem wizji, a takze wedrowki duszy, ktora
mogta zblizy¢ sie lub staé sie czeécia calego $wiata. Zrodtem dzwigku jest aniol, czyli istota
nalezaca do porzadku boskiego.

Aktorskie dziatanie — wedlug Staniewskiego — jest wywiedzione z dzwigku, ,,z zestra-
jania brzmien swoich wewnetrznych z brzmieniem zewn¢trznym, na przyktad z brzmieniem
przestrzeni™'". Aktorzy gardzieniccy budujac fonosfere spektaklu postuguja sic piesnia, za-
$piewem, krzykiem, $miechem, placzem, szeptem, wotaniem, a takze oddechem i tzw. rytmo-
oddechami. Wszystko to tworzy harmoniczng, muzyczna cato$¢ spektaklu. Tekst podobnie jak
inne elementy dzwickowe traktowany jest jak ,,peten sensu dzwigk, ktéry mozna muzycznie
formowac™'"®.

W roku 1997 Gardzienice po raz pierwszy zaprezentowaly spektakl Metamorfozy
oparty na teks$cie Apulejusza Metamorfozy albo Zloty osiol. Praca ta zainicjowala nowy roz-
dziat poszukiwan zwigzany z kultura antycznej Grecji. W Metamorfozach zespdt po raz

pierwszy tworzyt muzyke praktycznie od podstaw:

Jak kazda praca u nas (od zawsze od poczatku), tak i ta ma za swoje zrodto muzyke. Muzyka jest po-
czatkiem i istotg kazdej rzeczy, ktoéra powotujemy. Tu, w tej pracy, pierwszy raz zmienili§my naszg filozofi¢ i nie
od zywych ludzi nauczyliSmy si¢ muzyki, a od kamieni. Od zywych kamieni. Bo tej antycznej muzyki Grecji, od
V do II wieku przed nasza era, §lady pozostaty (w wielu przypadkach) tylko wyryte na kamieniach. Spiewa¢ z

kamienia, to jakby §piewac kamien, dajac §wiadectwo temu, ze jest on przynajmniej tak zywy, jak przyroda. To,

173 Tamze, s. 142.
14 Por. podrozdziat tej pracy Od rytualnosci w teatrze do cztowieka religijnego.

1 Zbigniew Taranienko, Gardzienice, s. 140.
176 Tamze, s. 141.

83



na co was zapraszamy, to przede wszystkim $piewanie; w starozytnych tonacjach, w starozytnych liniach melo-
dycznych, glosami dzisiejszymi. Troche¢ to wszystko przerobione, np. tempa, rytmy, dynamika... A moze nie-

przerobione, moze organicznie zgodne z Duchem Epoki, bo linii Zycia rytmu nikt nie jest w stanie odtworzy¢'”’.

Celem Gardzienic nie byla wiec proba rekonstrukcji muzyki hellenskiej, ale proba od-

dania jej ducha'’®

. Autorem artystycznej interpretacji tego, jak mogta brzmie¢ muzyka ,,zapi-
sana na kamieniu” byt Maciej Rychty wraz z Tomaszem Rodowiczem'”®. W pozniejszym
okresie opracowany materiat stal si¢ baza dla osobnego projektu prowadzonego przez Ry-
chlego w ramach Orkiestry Antycznej, ktorego celem byta takze proba rekonstrukeji instru-
mentow starozytnej Grecji.

Staniewski wielokrotnie podkreslat, ze jego spektakl jest esejem teatralnym — arty-
styczng proba oddania ducha starozytnej Grecji. Tadeusz Kornas, autor ksigzki o Gardzieni-
cach, wyjasnial, ze: ,,esej jako forma literacka, dopuszcza najbardziej nawet odleglte skojarze-
nia, nie krgpuja go wymogi naukowe;j precyzji”lgo.

Korna$ zwrocil tez uwage, ze po raz pierwszy w Gardzienicach uwidocznit si¢ inny

stosunek do piesni:

Swobodne traktowanie piesni nie jest w ,,Gardzienicach” nowoscia. Nowoscia jest natomiast dystans
wobec piesni, ktory ani w Guslach, ani w Awwakumie praktycznie nie istniat. W tamtych przedstawieniach sce-
niczna rzeczywisto$¢ budowana byla zupelnie na serio. Piesni byty wszechobecng tkanka, ktora stwarza przed-
stawienie, buduje napiecie 1 nastroje. Oczywiscie nie znaczy to, ze Staniewski nie postugiwal si¢ nigdy dystan-
sem — dowodem chocby scena w Gusfach, komentowana cytatem z Milosza. Ale w Metamorfozach teatralng

iluzje demaskuje si¢ na kazdym kroku, czasem ostentacyjnie™®".

Kolejne spektakle zespotu — Elektra (2004), Ifigenia w Aulidzie (2007), Ilfigenia w
Taurydzie (2010), a takze Ifigenia Cyganska, opracowana przez kurs VI Akademii, oraz Ora-
torium Pytyjskie (2013) — rozwijaly tematyke zwiazang z mitami starozytnej Grecji. W Elek-
trze pojawita si¢ proba odtworzenia techniki zwanej cheironomig, ktorg artysSci probowali

wskrzesi¢, studiujac pozycje ciata, uklady rak zachowane na starozytnych wazach i1 rzezbach.

177
178

Cyt. za: strong internetowg http://gardzienice.org/METAMORFOZY.html, zrédto z dnia 05.07.2015.
Dyskusyjna pozostaje sprawa mozliwo$ci rekonstrukcji starozytnych brzmien, zachowaty si¢ bowiem
nieliczne transkrypcje nutowe (por. dwa peany delfickie umieszczone w zbiorze poezji hellenistycznej Johna
Undershell Powella, cztery utwory kretenskiego muzyka Mesomedesa) i innego typu §wiadectwa informujace
m.in. o dwoch systemach zapisywania muzyki greckiej i o uzywanych przez starozytnych instrumentach. Zob.
Martin West, Muzyka starozytnej Grecji, przet. Anna Maciejewska, Maciej Kazinski, Homini, Krakow 2003.

179 Material ten jest dostepny na ptycie Gardzienice. Metamorfozy — Music of Ancient Greece (Altmaster i
przyjaciele, 2000).

180 Tadeusz Kornas$, Wiodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice, s. 209.

181 Tamze, s. 212.

84



Najnowsze przedsiewzigcie zespotu, pozostajagce wcigz w fazie przygotowan Tagore...
Kronika — Szkice Sceniczne, do ktérego zaproszony zostal Andrzej Seweryn, zapowiada nowy

cykl poszukiwan Gardzienic zwigzany z Indiami.

1.6.1 Grotowski i Staniewski. O podejsciu do pracy z cialem i glosem

Staniewski wspotpracowal z Grotowskim w okresie ,,kultury czynnej”, zwanej pdzniej

182

okresem parateatralnym™—". W 1970 roku w Nowym Jorku, Grotowski przedstawit projekt

poszukiwan zatytutowany Swieto inicjujacy ten okres poszukiwan:

Niektore stowa umarty, mimo Ze ich jeszcze uzywamy. Sg takie, ktore umarty nie dlatego, ze nalezatoby
je zastgpi¢ innymi, ale dlatego, Ze umiera to, co oznaczaja. Tak jest przynajmniej dla wielu z nas. Do takich stow
nalezy: spektakl, przedstawienie, teatr, widz itd. A co jest potrzebne? Co zyje? Przygoda i spotkanie, nie byle
jakie: aby stato si¢ to, co pragniemy, by si¢ z nami stato, a pdzniej, by stato si¢ takze z innymi, posrdd nas. Co
nam jest do tego potrzebne? Na poczatek, aby byto miejsce i swoi, a pdzniej, abysSmy nie byli w tym sami. A co

znaczy swoi? To ci, ktoérzy oddychaja tym samym powietrzem — mozna by powiedzie¢ — podzielaja nasze
183

zmysty. Co jest mozliwe wspélnie? Swigto™®.

Remedium na wyczerpanie si¢ sztuki teatralnej mialy by¢ dzialania, ktore
wykraczalyby poza tradycyjng konwencj¢ teatru podzielonego na wykonawcoéHw i widzow.
Dziatania te, przy zachowaniu pewnych teatralnych narzedzi, umozliwiaty spotkania ludzkie,
ktore ,,z uptywem czasu wiodly do wyzwolenia [...] najprostszej, najbardziej elementarnej
ekspresji miqdzyludzkiej”184. W tym celu cz¢s¢ ekipy aktorskiej Teatru Laboratorium
(Elizabeth Albahaca, Ryszard Cieslak, Antoni Jahotkowski, Zygmunt Molik, Andrzej
Paluchiewicz, Teo Spychalski) prowadzila réznego rodzaju, przedsigwzigcia 1 projekty
(Special Project, 1973-76; Czuwania, 1976; Przedsiewziecie Gora, 1976-77), opierajace si¢
na przygotowanym scenariuszu dramatycznym, ale znoszace podziat pomigdzy wykonawcg 1
obserwatorem. Do istniejacego zespotu dotaczyli nowi wspdipracownicy, wsrod ktorych
znalazt si¢ Staniewski, a takze m.in. Teresa Nawrot 1 Jacek Zmystowski (ktory pojawit si¢ po

pierwszym stazu). Wiele z tych inicjatyw prowadzonych byto w Brzezince mieszczacej si¢

182 Por. Na drodze do kultury czynnej: o dziatalnosci instytutu Grotowskiego Teatr Laboratorium w latach

1970—1977, oprac. i dokumentacja prasowa Leszek Kolankiewicz, Wroctaw 1978; ksigzka jest dostgpna w
sieci:

http://otworzksiazke.pl/images/ksiazki/na drodze do kultury czynnej/na drodze do kultury czynnej.pdf,
zrodto z dnia 5.05.2016.

183 Jerzy Grotowski, Swieto, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 950.

184 Leszek Kotodziejczyk, Teatr ekspresji cztowieczej, ,,Polityka”, 1974 nr 4. Cyt. za: Na drodze do kultury
czynnej, s. 12.
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http://www.grotowski.net/encyklopedia/molik-zygmunt
http://www.grotowski.net/encyklopedia/paluchiewicz-andrzej

pod Olesnica kolo Wroctawia, ale tez zagranica, m.in. we Wloszech, w Stanach
Zjednoczonych i we Francji. Waznym zwienczeniem tego etapu poszukiwan bylo
zorganizowanie we Wroclawiu Uniwersytetu Poszukiwan Teatru Narodow w 1975 roku™®. W
trakcie realizacji dziatan parateatralnych Grotowski pracowatl szczegolnie blisko ze
Staniewskim, traktujagc go przez pewien czas jako nowego po Cieslaku ,,pierwszego

. ,,186
ucznia”

. W tym samym roku zostal zorganizowany Drugi Uniwersytet Poszukiwan w
Wenecji, a wkrotce po nim Staniewski przerwal wspotprace z Grotowskim. Zatozyciel

Gardzienic, w przeciwienstwie do Grotowskiego pragnat tworzy¢ spektakle:

Wiedziatem, Ze muszg odej$¢ od czego$, czego warto$¢ jest weryfikowana przez Srodowisko
zewngtrzne, obce, a nie przez samooceny, ktére najczgsciej prowadzity w tamtym Srodowisku do

samozachwytéw i poczucia spelniania dziejowych zadan. [...] Chciatlem uciec od tych namaszczen [...] do

jakiego$ conradowskiego porzadku®’.

Doktadne kulisy rozstania tych dwoch tworcow nie sg znane. Kornas w swojej ksiagzce
poswigconej Gardzienicom przytacza calg seri¢ wypowiedzi Staniewskiego, w ktorych ten
unika jasnej odpowiedzi na pytanie ,,co si¢ stato?”, a takze o to, ile zawdziecza
Grotowskiemu*®®, »Wlodzimierz Staniewski po odejsciu z Teatru Laboratorium stanowczo
protestowat, gdy jego prace okreslano jako kontynuacj¢ lub rozwinigcie idei Grotowskiego.
Odnosi si¢ wrecz wrazenie, ze probuje wymazaé nazwisko Grotowskiego ze swojej
przeszlos’ci”189 — pisze Korna$. Autor zwraca tez uwage na pewne punkty zbiezne w
poszukiwaniach obu artystow dotyczace idei wypraw, zainteresowania obrzedowoscig i
spiewem tradycyjnym. Wedlug Kornasia mozna mowi¢ o swoistej koincydencji: ,,Po
stworzeniu «Gardzienic» wplyw dokonan Staniewskiego na Grotowskiego byt rownie silny, a

silniej jeszcze oddzialywatl na pozostale prace Teatru Laboratorium. Rozpoczecie przez

Grotowskiego nowego etapu — Teatru Zrodet — wkrétce po odejéciu ucznia-partnera moze by¢

185 Wraz z 1975 rokiem nie zakonczyly si¢ dziatania parateatralne, ale byly kontynuowane takze bez

udzialu Grotowskiego, ostatnim projektem byto Drzewo ludzi, prowadzone w 1979 roku przez aktorow Teatru

Laboratorium. O trudnosci w uporzadkowaniu tego okresu pisze Tadeusz Kornas w cyklu swych artykutow:

Parateatr, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”, cz. I: 2002 nr 51/52, s. 49-55; cz. 1I: 2003 nr 53, s. 98-102; cz. III:

2003 nr 54-55-56, s. 77-84.

186 Potwierdzaja to wypowiedzi Leszka Kolankiewicza, Paula Allaina i Zygmunta Molika, por. Leszek

Kolankiewicz, Grotowski w poszukiwaniu esencji; Paul Allain, Gardzienice: Polish Theatre in Transition, s. 49;

zob. takze materialy z konferencji ,,Parateatr (1969—1978) i Teatr Zrodet (1976-1982)”, zorganizowanej przez

Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw, Brzezinka,

26-29 wrzesnia 2002.

187 Goscie Starego Teatru. Spotkanie jedenaste. Z Wlodzimierzem Staniewskim rozmawia Malgorzata

Dziewulska, spisata Maryla Zielinska, ,,Teatr” 1994 nr 12, s. 10.

122 Por. Tadeusz Kornas, Wiodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice, s. 43—44.
Tamze, s. 44.
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konsekwencjg wspolnie dostrzezonych niepowodzeﬁ”190

, Z kolei Gardzienickie Wyprawy —
zdaniem Kornasia — nie bylyby tym samym bez do$wiadczen wywiedzionych z parateatru.
Autor ksiagzki o Gardzienicach przypomina tez, ze jedyng szkolg teatralng dla Staniewskiego
byly dwa lata pracy w Teatrze STU i1 do$wiadczenie nabyte w Teatrze Laboratorium, w ktore
wpisywalo si¢ m.in. wielokrotne ogladanie ostatniego spektaklu Grotowskiego Apocalypsis
cum figuris.

Dokonujac poréwnania pracy obu artystow z aktorem, mozna wyciaggnaé wiele
wnioskow. W tym miejscu chcialabym jednak skupi¢ si¢ tylko na jednym obszarze
dotyczacym stosunku do ciata i idei jednosci, a takze dazenia do organicznego zwigzku ciala i
glosu, ciala-pie$ni i wszystkiego, co to ciato otacza.

Amerykanski filozof, twoérca somatoestetyki Richard Shusterman sktania si¢ do
pojmowania ciata jako najbardziej podstawowego medium ludzkiego zycia. Zdaniem badacza
»l---] W wielu starozytnych czy niezachodnich kulturach ciato stanowilo istotny obszar
filozofii pojmowanej jako krytyczna zyciowa praktyka ksztattowania siebie, sztuka zycia™*®*.

Shusterman tematem swoich badan uczynit zwrot ku cielesnosci, ktéry dokonat si¢ w
XX wieku. Zwrot ten ma swoje wielorakie konsekwencje. Badacz proponuje uporzadkowaé
to zagadnienie, wyr6zniajac praktyki cielesne, ktore daza do zewnetrznej poprawy wygladu
ciata: m.in. kosmetyka, chirurgia, r6znego rodzaju aktywnos¢ fizyczna, i te ktore dostarczaja
cialu wewngtrznych doznan 1 przyjemnosci, sumujac je jako somatyczne praktyki
przedstawienialgz. Innym rodzajem praktyk, zwanych przez filozofa somatyka doswiadczenia,
sa z kolei rézne dyscypliny majace na uwadze harmonijny rozwdj cztowieka, rozwoj
swiadomosci ciata 1 umystu. Glowna cechg pierwszej koncepcji jest uprzedmiotowienie ciala.
»W przeciwienstwie do tego somatoestetyka doswiadczenia nie zgadza si¢, by
eksterioryzowa¢ cialo jako rzecz odrgbng od aktywnego ducha ludzkiej intencjonalnosci.
Skupia si¢ nie na ciele per se, ale na cielesnej $wiadomosci 1 dziataniu, na uciele$nionym
duchu™® — pisze autor eseju.

Wedtug badacza zwrot ku cielesnosci jest spowodowany trzema czynnikami. Jednym z
nich jest poglebiajaca si¢ utrata poczucia tozsamosci przez jednostki, ktére stracity zaufanie
do samych siebie m.in. pod wplywem odkry¢ Freuda dotyczacych réznych aspektow

Swiadomosci. W wyniku tego ,,ze $wiadomy umyst traci swa niepodzielng zwierzchnosé

190
191

Tamze, s. 45.

Por. Richard Shusterman, O sztuce i Zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, wybor, oprac. i
przet. Wojciech Matecki, Wydawnictwo Atla 2, Wroctaw 2007, s. 74.

192 Tamze, s. 99.

198 Tamze, s. 101.
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wzgledem Ja 1 jest postrzegany jako kierowany w glebi przez nieswiadome sily
psychosomatyczne, ciato na nowo pojawia si¢ jako miejsce samookreslenia, dzigki ktoremu

. h . 194
nawet $wiadomos$¢ moze zosta¢ przeksztatcona”

. Inna sprawa dotyczaca rowniez poczucia
braku tozsamos$ci zwigzana jest wedtug Shustermana z zagubieniem indywidualnosci pod
wpltywem norm spotecznych. Filozof, powotujac si¢ na Moshe Feldenkraisa, obala mit jakoby
spoteczenstwo  postmodernistyczne  bylo idealnym  $rodowiskiem dla  rozwoju
indywidualnosci. Wedlug Feldenkraisa wszystko zostaje zneutralizowane przez
,wszechogarniajacy aparat normalizacyjny, ktoéry urabia nawet nasze «osobiste» gusta i

wartoéei”™®. Pozostate przyczyny ,,renesansu ciala™%®

zwigzane s3 z oddaleniem cztowieka
od religijnos$ci, a takze potrzeba dostosowania si¢ ciata ludzkiego w sensie ewolucyjnym do
nowego stylu zycia, czesto naznaczonego technologia (Shusterman podaje tu przyktad
czestych problemoéw spoteczenstwa z bolem kregostupa).

W Swietle tych rozwazan poszukiwania Grotowskiego i jego nastgpcoOw zwigzane z
integralnoscia ciata i umystu, a takze praktyka zwigzana ze $§piewem piesni jako narzedziem
przemiany energetycznej wykonawcy moga by¢ odczytane jako jeden z przykladow
somatoestetyki doswiadczenia. Podobnie zreszta jak bioenergetyka Lowena, do ktorej
nawigzywatam wczesniej.

Mozna powiedzieé¢, ze Grotowski — w pewnym sensie — oddat aktorowi jego ciato. Bez
ciata nie byloby aktu catkowitego — aktu przekroczenia wtasnej polowicznosci. Poprzez
trening eliminujacy bariery fizyczne 1 psychiczne, tkwiace w czlowieku na skutek
funkcjonowania w okreslonych modelach kulturowych 1 wpisanych w nie zachowan
spotecznych, pomagat aktorowi zaakceptowac siebie. Elementarnym zadaniem treningu byto
przywrocenie integralnosci wiasnemu ciatu. Grotowski dostrzegat'®’ dwie drogi, ktore
pozwalaty osiagnaé 6w stan. Pierwsza polegata na poskromieniu ciata, ktoremu poddaja si¢
na przyklad tancerze baletu. Twoérca twierdzil, Zze w tym typie pracy istnieje
niebezpieczenstwo wzmocnienia podzialu pomigdzy gltowa 1 ciatem, kiedy glowa traktuje
ciato jak ,,marionetg”, ale dostrzegat tez mozliwos¢ przekroczenia tego problemu. Sam jednak

postulowat inne podejscie:

Drugie podejscie to rzuci¢ wyzwanie cialu. Rzuci¢ wyzwanie, stawiajac mu zadania, cele, ktore zdaja

si¢ przekracza¢ zdolno$ci ciata. Chodzi o to, zeby zaprosi¢ ciato do ,,niemozliwego” i da¢ mu odkry¢, ze

194
195
196
197

847.

Tamze.

Por. tamze, s. 103.

Por. tamze, s. 101.

Por. Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego do Sztuki jako wehikutu, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s.
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,.hiemozliwe” mozna podzieli¢ na mate kawalki, mate elementy i uczyni¢ mozliwym. Przy tym drugim podejsciu

ciato staje si¢ postuszne, nie wiedzac o tym, ze powinno by¢ postuszne. Staje si¢ przewodem droznym dla
”)198

energii i odnajduje zwigzek migdzy rygorem elementdéw a strumieniem zycia (,,spontaniczno$cia

Kolejny etap pracy dotyczyt tego, jak wykorzysta¢ to ,,przygotowane ciato”. Jak
znalez¢ przedtuzenie pomiedzy ciatem i oddechem, cialem i glosem, cialem i stowem
zapisanym w tekscie. Jak sprawié, by ciato byto przekaznikiem nie tylko formy zewngtrznej,
ale takze by odbijato wewngtrzne zycie cztowieka, nadajac zewnetrznej formie, w zaleznosci
od intencji artysty, efekt wiarygodnosci, sit¢ wyrazu. Jak sprawi¢, by ciato bylo
przekaznikiem pamigci? Jak sprawié, by ciato byto wehikutem taczacym terazniejszos¢ z
przesztoscig? Wydaje mi si¢, ze te pytania w roznych konfiguracjach leza u podstawy pracy
aktorskiej w opisywanych przeze mnie teatrach.

Grotowski powtarzat, ze cho¢ jego aktorzy, w danym okresie poszukiwan uprawiali
konkretny rodzaj treningu (w okresie teatralnym: ¢wiczenia plastyczne, pozycje z hatha jogi
polaczone z akrobacjami, trening glosu, a w Workcenter takze prace z Motions i innymi
formami ruchu np. z haitanskim woduistycznym tancem janwalu, a takze z dziataniami
fizycznymi inspirowanymi praca Stanistawskiego), to byl to tylko jeden z mozliwych
sposobOw pracy z ciatem.

W okresie parateatralnym, a takze w Teatrze Zrddel, Grotowski eksplorowat idee
pracy odbywajacej si¢ w otoczeniu przyrody, probowal m.in. odnalez¢ lub przywotaé
pierwotng integracj¢ cztowieka z natura, ktdra ten utracit pod wptywem rozwoju cywilizacji 1
kultury. Cwiczenie Motions nastawione byto m.in. na poszerzenie $wiadomosci wobec tego,
co znajduje si¢ w otoczeniu wykonawcy. Ten sposob pracy byt jednak tylko pewnym etapem
w poszukiwaniach Grotowskiego, w ktorym mniej wazne bylo samo obcowanie z naturg — a
bardziej — zglgbianie natury ludzkiej. Inaczej byto w przypadku Staniewskiego, ktory nie
tylko prowadzit prace w naturalnym krajobrazie, ale uczynit przyrod¢ réwnoprawnym
partnerem aktorow, a kontakt z ludzmi ze wsi — zrodiem inspiracji do niektorych ze swych
spektakli.

W przypadku Gardzienic mamy do czynienia ze stworzeniem autorskiego treningu,
ktory w duzej mierze wynikat z okolicznosci, w jakich pracowali artysci. Trening ten, choc¢
dzi$ mozna z tatwoscig wyrwac go z kontekstu Gardzienickiegolgg, pierwotnie nie powstawat

w warunkach laboratoryjnych. W pierwszym okresie tworczosci tego zespotu na trening

198 Tamze, s. 847.
199 Co czynig czgsto grupy i jednostki wychodzace z Gardzienic.
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aktorski wptywaty mocno inspiracje ptynace z kontaktu z prostymi ludzmi, a takze z
przyroda. Zycie wiejskie wymagalo od jej mieszkancow wielu prac porzadkowych i
gospodarczych, takich jak przynoszenie wody, rgbanie drewna, rozpalanie w piecach. Aktor
prezentowal si¢ na scenie z pochylonym lekko kregostupem, ugietymi nieznacznie kolanami,
w postawie, ktore wyrazala gotowos$¢ do podjecia tanca, skoku, akrobacji, ale tez postawie,
ktora kojarzyla si¢ z gotowosciag do fizycznej pracy, np. dzwigania ci¢zkich bali drewna. Pod
wplywem tych czynnikow powstawato nowe, harmonijnie zestrojone ze Srodowiskiem ciato
aktora. Na te naturalne okoliczno$ci naktadata si¢ wizja Staniewskiego, ktory zafascynowany
byl bachtinowska teorig karnawalu, tekstami Francoisa Rabelais’go, romantyzmem. Warto
zastanowi¢ si¢, na ile stworzenie treningu bylo w ich przypadku naturalne, wynikato z
kontaktu ze $rodowiskiem wsi, a na ile byto kreacja Staniewskiego? Zyjac z dala od miasta, w
sasiedztwie lasu arty$ci wiaczyli do swojego treningu np. bieg. Ale trzeba pamigtaé, ze
zainteresowanie biegiem byto tez konsekwencja wyprawy Staniewskiego do Meksyku, gdzie
tworca spotkat przedstawicieli plemienia Indian-biegaczy Tarahumara.

W podobny organiczny sposob tworcy Gardzienic zaczynali §piewaé: ,,Spiewanie byto
najbardziej otwartym kanalem komunikowania si¢. ZobaczyliSmy, ze pewne «figury»
stylistyczne zaczgly si¢ wylania¢. StangliSmy naprzeciwko tradycji, ktdra istniata zawsze™?%,

W przypadku Gardzienic mozna wigc méwié o istnieniu osobnego modelu treningu,
podczas gdy u Grotowskiego nalezatoby chyba méwi¢ o glownych pryncypiach pracy
przygotowawczej aktora.

W ostatnim okresie tworczosci?®* Grotowskiego mamy do czynienia, podobnie jak w
Gardzienicach, z przejeciem 1 wilaczeniem do pracy elementdw przynalezacych do
tradycyjnych kultur. Grotowski tworzac wraz z Richardsem Akcje siegali do afrykanskich 1
afrokaraibskich ,,technik Zrédtowych” (termin Grotowskiego), takich jak: taniec janwalu i
tzw. piesni wibracyjne. Ale motywy czerpania materialu Zrédlowego z przywotanych tradycji
byly inne. Gardzienice traktujg materiat inspirowany kulturami dawnymi jako punkt wyjscia
swoich artystycznych poszukiwan. U Grotowskiego techniki zrodlowe byty nie tyle srodkiem
artystycznym, co praktycznym narzedziem umozliwiajgcym przemiang energii w

performerze.

200 Cyt. za: Alison Hodge, Wiodzimierz Staniewski: Gardzienice i aktor naturalizowany, przet. Anna Wyka,

,Dialog” 2003 nr 1, s. 112.

20 Grotowski odwotywat si¢ do technik zrodtowych réznych kultur juz wezesniej, szczegolnie w okresie
Teatru Zrédet, ale dopiero w ostatnim okresie poszukiwan poszukiwania te przyjely form¢ dopracowanej
struktury.

90



Kolejng wazng kwestig przy probie poréwnania pracy obu artystow z aktorem jest
stosunek do dualnosci istoty ludzkiej. Zniesienie dualizmu, ktore odnajdujemy w twoérczosci
Grotowskiego, dotyczyto przede wszystkim indywiduum cztowieka. Nie oznaczato to
bynajmniej, ze praca grupowa byta zaniedbana. Aktorzy w spektaklach odznaczali si¢ silnym
zsynchronizowaniem dziatan, byli czujni wobec siebie. Ro6wniez w ostatnim etapie pracy w
Pontederze wspdlna praca nad pies$nig czy treningiem fizycznym nastawiona byla m.in. na

202 : 2 .
h“™*.  Zbiorowo$¢ u Grotowskiego

nauke shuchania, bycia obecnym wobec innyc
podporzadkowana byta jednak celowi dla niego wazniejszemu, ktorym byt indywidualny akt
performera.

Réwniez u Staniewskiego odnajdujemy dazenie do osiagniecia organicznej jednosci
elementow, z ktorymi pracuje aktor, ale akcent przenosi si¢ tu z poziomu jednostki na poziom
grupowy. Dualizm zostaje zniesiony pomiedzy aktorem i jego partnerami, a takze $wiatem,
ktéry go otacza.

W trakcie tworzenia roli aktor w spektaklach Grotowskiego korzystat z historii
przynalezacej do postaci i tekstu, a pod jej ptaszczem ukrywat swoj osobisty swiat przezy¢ i
impulsow. Grotowski pracujac z aktorami nawigzywat do dziatan fizycznych Stanistawskiego,
opartych na impulsach rodzacych si¢ wewnatrz ciata pod wplywem precyzyjnej struktury

dziatan. Dziatania te musiaty by¢ jednak silnie umotywowane i posiadaly swoja logike. W

Gardzienicach, na co zwraca Alison Hodge, nast¢puje wyrazny odwrét od psychologii:

Koncentracja Gardzienic na radykalnym, wywrotowym i ekspresyjnym potencjale ciata doprowadzita
do tego, ze forma aktorskiej ekspresji w trakcie spektakli wywodzi si¢ raczej z zachowaniowych niz
psychologicznych impulsow. Istotng sprawe stanowi nie to, co mogloby by¢ wyobrazone lub poszukiwane

wewnatrz aktorskiego procesu poznawczego, ale to co da si¢ osiaggnaé przez uzewngtrznianie, bezposrednie

dziatania fizyczne badz wokalne w okreslonej relacji do przestrzeni i do innych aktorow?®,

Aktor u Staniewskiego swoim dziataniem zaleznym zawsze od kontekstu, w ktérym
pracuje, wywotuje pewne konsekwencje, ktore jego partner musi podjac. W tym sensie,
wedlug Hodge, dzialania aktorow Gardzienic sa bardziej naturalistyczne niz realistyczne,

»|...] przez absolutng koncentracj¢ na tym co konkretne 1 bezposrednie; trening, proby i

202 Zajmuj¢ si¢ tym bardziej szczegdélowo w rozdziale poswigconym pracy Workcenter of Jerzy Grotowski

and Thomas Richards.
203 Alison Hodge, Wiodzimierz Staniewski: Gardzienice i aktor naturalizowany, s. 114.
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spektakl, budujg na nowo, odtwarzajg zaréwno intensywnos$¢ ludzkiego kontaktu jak i nasze
miejsce w kosmosie™?%,

Gardzienicki trening odnoszacy si¢ do rzemiosta aktorskiego jest rodzajem symbiozy
pomiedzy tekstem, cialem, gestem i muzyka, a takze wynikiem impulséw plynacych z
zewnatrz, z przyrody i od partnerow. Zrdodlo tego myslenia Staniewski wywodzi z
romantycznego sposobu pojmowania $wiata, a takze z kultury antycznej Grecji.

Podobne idee dazace do wskrzeszenia harmonijnego zwigzku czlowieka z ziemig

odnajdujemy u Grotowskiego, przede wszystkim w okresie poteatralnym:

We wszystkich trzech fazach szlo ciagle o to, co na poczatku nazwatem ,,sytuacja dramatyczng”. Szto o
czas, przestrzen i fakt migdzy ludzmi. A percepcja? To uwolnienie i cztowieka, i $wiata, w ktory on wchodzi, jak
ptak wchodzi w powietrze. Oczy wtedy widza, uczy stysza jakby po raz pierwszy, wszystko jest nowe i jest
pierwsze. Widzenie jak ptak, a nie — mysl o ptaku. Ptak, a nie — mys$l o widzianym. Mysl to dalsza sprawa.
Wkotlo jest §wiat. Zwykle cztowiek go nie postrzega. Wszystko zakryte przed nim. Jak odkry¢ §wiat? Sa takie

spotkania, ktore wigza si¢ z tym, co zywe, co organiczne. Czlowiek wyrzeka si¢ maski, rdl, wraca do obcowania.
05

Wehodzi w §wiat jak ptak w przestrzen?
Grotowskiemu bardziej jednak niz o harmoni¢ ze $wiatem chodzilo o harmonig
wewnetrzng cztowieka, o dotarcie cztowieka do stanu przedsocjologicznego, do wspomniane;j

juz Gurdzijewowskiej esencji. Do metafory ptaka Grotowski powrocit w tekscie Performer:

Mozna czyta¢ w bardzo starych tekstach: Jest nas dwoch. Ptak, ktory dziobie i ptak, ktory patrzy. Jeden

umrze, jeden bedzie Zyl. Pijani istnieniem w czasie, zaj¢ci dziobaniem, zapominamy dac zy¢ tej czgSci siebie,
06

ktora patrzy. Grozi nam wiec, ze istniejemy tylko w czasie, i na zaden sposob poza czasem®®.
O ile harmonia w Gardzienicach dotyczyla horyzontalnosci istnienia cztowieka, jego
kontaktu z tu 1 teraz, z partnerem, z naturg, u Grotowskiego wazna byla o§ wertykalna —
chodzito o przekroczenie uwarunkowan historycznosci, tego, co tu i teraz, 1 zanurzenie si¢ W
uniwersalnosci, swoistej quasi-mitycznej pozaczasowosci.
W Gardzienicach trening istnieje tez oczywiscie na poziomie osobistym. Jego zadanie

polega — zdaniem Staniewskiego — na odnawianiu kontaktu z wtasng osobg:

204
205

Tamze.
Jerzy Grotowski, Swiat powinien by¢ miejscem prawdy, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 621.
Jerzy Grotowski, Performer, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 813-814.
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Istnieje watek w tradycjach kontemplacji mowiacy, ze kazdy cztowiek zmienia si¢ w siedmioletnich
cyklach. Pisat o tym na przyklad Zeami w XIV-wiecznym traktacie o japonskiej sztuce no, pisat tez Rudolf
Steiner. Na zrgbach nowego jestestwa tworzy si¢ jestestwo nowe. [...] z latami zmienia si¢ rodzaj ludzkiej
energii i jej kwalifikacja. W kazdym okresie tworczego zycia trening jest wigc dla aktora niezbedny — trzeba
dowiedzie¢ si¢ nowej prawdy o sobie samym. Ludzka mentalnos$¢ ja przeciez fatszuje, podpowiada, iz istniejemy
w sposob ciagly. Poddaja si¢ temu takze aktorzy. Odwotuja si¢ do uksztaltowanego wczes$niej wlasnego image
jako do czegos$ stalego. Nie zdaja sobie sprawy, ze wszystko si¢ w nich pozmienialo, nie tylko w ludziach, ale
takze — w artystach. Aby pozosta¢ w zgodzie z wlasng natura, trzeba wykona¢ na nowo wielka pracg. Jej cigzar

polega na koniecznosci spenetrowania samego siebie przez trening®’.

Trening shuzy wigc pozbywaniu si¢ warstwy wtasnych schematow, ktore z biegiem lat
nawarstwiajg si¢ jak kurz i odkryciu pod nig czego$ nowego, co pojawito si¢ w cztowieku pod

wptywem przezytych do§wiadczen.
Podsumowanie

Zaproponowang w niniejszym rozdziale koncepcje¢ aktorstwa studyjnego staralam sie
przedstawi¢ na tle najwazniejszych nurtow teatralnych, a takze w odniesieniu do tradycji
studyjnej ufundowanej na bazie rosyjskich ,studiow”. Aktorstwo studyjne zostato
potraktowane przeze mnie w uj¢ciu szerokim (jako wzorzec aktorskiej utopii, do ktorej dazy¢
moga wszyscy aktorzy) i w perspektywie wezszej ograniczajacej ten model do tradycji
ustanowionej przez takich tworcow, jak Grotowski, Barba i Staniewski.

Wydaje si¢, ze trudne do dookreslenia granice aktorstwa studyjnego posiadaja dwa
stale obszary, na ktérych pewniej mozna postawi¢ stope. Z jednej strony, aktorstwo to wpisuje
si¢ we wzorzec opisywany przez autora Canoe z papieru. W ujeciu Barby aktorstwo mozna

analizowa¢ pod katem trzech transkulturowych aspektéw208:

osobowos$ci wykonawcy,
kontekstu kulturowego, w ktorym tworzy artysta (konkretne techniki), a takze biorac pod
uwagg fizjologi¢ cztowieka.

Z drugiej — aktorstwo to ma wymiar introwertyczny, ktory sktania aktora do zajrzenia
w glab siebie celem uzyskania samowiedzy, ktdora moze stanowi¢ punkt wyjsScia do
samodoskonalenia. Granica tego wymiaru moze dotyczy¢ poszukiwan tego, co Grotowski i

Brook nazywali — za Gurdzijewem — esencja cztowieka, ktora jest od narodzin integralng jego

207
208

Cyt. za: Zbigniew Taranienko, Gardzienice, s. 335.

Por. Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, red. Eugenio Barba, Nicola Savarese, przet.
zespot, red. wyd. pol. Leszek Kolankiewicz, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan
Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005, s. 5.
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czg$cig, jego wewnetrzng istotg, utozsamiang z najwyzszg lub najglebsza prawda lub
pierwiastkiem transcendencji (Bogiem). Teatr nurtu laboratoryjno-studyjnego i jego aktorstwo
jawi si¢ wigc jako proba ciagltego przekraczania granic — tych zewnetrznych, zwigzanych z

formga teatru, 1 wewnetrznych — zwigzanych z rozwojem osobistym.
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Rozdziat II.
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards
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2.1 Richards — Grotowski

Thomas Richards (urodzony w 1962 roku w Nowym Jorku) spotkal si¢ z praca
Grotowskiego po raz pierwszy za posrednictwem Ryszarda Cieslaka. W 1984 roku polski
aktor poprowadzil dwutygodniowa sesj¢ pracy na Yale University, w ktorej uczestniczyt
dwudziestodwuletni wowczas Richards®®. Wkrotce potem okazato sie, ze Grotowski sam
poprowadzi warsztat w New Haven, ktory mial by¢ okazja do selekcji uczestnikow do
projektu Focused Research Program in Objective Drama, prowadzonego na Uniwersytecie
Kalifornijskim w Irvine. Richards wzigt udziat w tym wydarzeniu, a takze w kolejnej
dwumiesigcznej sesji pracy z Grotowskim, organizowanej latem w 1985 roku we Wloszech,
ktéra jednak opuscit po miesigcu. W swej ksigzce Pracujgc z Grotowskim nad dziataniami
fizycznymi Richards doktadnie opisuje powody, dla ktorych zrezygnowat, wymieniajac jako
najwazniejszy ostra krytyke za swoj dyletantyzm ze strony Grotowskiego.

Podr6z do Europy dla mtodego Amerykanina, ktérego przodkowie pochodzili z
Karaibow i z Europy, stanowita punkt zwrotny — moment, w ktorym uswiadomit sobie, ze to,
czego do tej pory nauczyl sie o pracy aktora, jest tylko kropla w morzu mozliwosci.
Korzystajac z okazji pobytu na Starym Kontynencie, Richards wzial udzial w warsztacie
prowadzonym przez Ren¢ Mirecka, udat si¢ do Paryza do Petera Brooka, a takze do Odin
Teatret w Holstebro, gdzie zapoznat si¢ z dokumentacja dotyczaca pracy Teatru Laboratorium.
Ostatecznie fascynacja praca Grotowskiego wzigta gore. Richards skontaktowat si¢ ponownie
z polskim tworca, proszac o druga szans¢. Grotowski zgodzit si¢ i zaprosit go do udzialu w
kalifornijskim projekcie — pod warunkiem, ze ten zostanie przez caty rok.

Na przetomie 1985 1 1986 roku Richards wraz z najblizszymi asystentami
Grotowskiego Jairo Cuesta 1 Pablem Jimenezem opracowywali gldéwny motyw dziatania
nazwanego Main Action opowiadajacego o inicjacji mlodego cztowieka, ktory wystawiany
jest na szereg prob przez innych uczestnikow akcji.

W 1986 roku Grotowski przeniost si¢ do Wioch wraz z Jimenezem i Jamesem
Slowakiem, proponujac réwniez Richardsowi dalsza wspdlng prace. Ostatecznie Amerykanin
towarzyszyl Grotowskiemu przez ostatnich trzynascie lat jego zycia. W 1996 roku Grotowski
akcentujagc znaczenie swojego — jak to okreslit — ,.esencjonalnego ucznia” przemianowat
Workcenter of Jerzy Grotowski na Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.

Ostatnig wolg Polaka bylo tez uczynienie Richardsa gtownym spadkobierca swojej spuscizny

209 Zob. Thomas Richards, Ryszard Cieslak w Yale, przet. Grzegorz Zidtkowski, ,,Odra” 1996 nr 1, s. 69—
72. Jest to fragment ksiazki Richardsa Pracujgc z Grotowskim nad dziataniami fizycznymi.
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artystycznej, a Maria Biaginiego, ktory pojawil si¢ w Workcenter w 1986 roku, wtascicielem,

razem z Richardsem, praw do swoich tekstow.
2.2 Przemiana cialoS§wiadomosci i jej elementy

Glowny cel ostatniego okresu pracy Grotowskiego ogniskowal si¢ wokot nauki
rytualnych pies$ni o specjalnej jakosci wibracji pochodzacych z Haiti, Zachodniej Afryki i
kregu afrykansko-karaibskiego. Obszary te sa ze soba powigzane, z Nigerii bowiem
przewozono niewolnikow na Karaiby, Haiti, a takze do Brazylii. Kult wodu, z ktorego
zaczerpnigte zostaty piesni, jest rdzenna praktyka zachodnioafrykanskich ludéw Joruba,
Kongo i Fulanéw. Pod wplywem ruchow kolonizacyjnych, na przetomie XVII i XVIII wieku,
ich wierzenia ulegty synkretyzacji z elementami religii katolickie;j.

Na Haiti wodu jest praktykowane przez wigkszo$¢ chltopoéw 1 najubozsza cze$¢
spoteczenstwa. To bardzo zlozony rytual, nie sposoéb opisa¢ tu jego wszystkich niuanséw.
Haitanczycy wierza, ze po $mierci jazn albo dusza zwana przez nich gros-bon-ange oddziela
sic od ciala czlowieka®'?, stajac si¢ jego metafizycznym sobowtérem. Wséréd zywych
pozostaje pami¢¢ o przodku i mozliwos¢ ponownego przywolania go w tzw. ceremonii
odzyskania, podczas ktorej dusza zmartego wprowadzana jest do glinianego dzbana zwanego
govi. Tancerka i dokumentalistka, a przy tym znawczyni wodu, Maya Deren, thumaczy, ze z
biegiem czasu dusza zamknigta w govi traci swodj ksztalt osobowos$ciowy, staje si¢ archetypem

99211

»autorytatywng wyrocznia”“" obdarzong boskimi mocami:

Czas oddzielit go od najblizszych potomkow i uwolnit od zbyt emocjonalnego stosunku wynikajacego z
takiej bliskosci. W pewnym sensie zostat on oczyszczony z ludzkiego ego. Dopiero po takim oczyszczeniu mogh
uzyska¢ boskie moce. Szczegodlna sita loa, les Mystéres, jak Haitanczycy nazywaja te duchy, ktore osiggnety
pewien stopien boskosci, polega na tym, ze moga przejawi¢ si¢ one w zywej formie. W niektorych, $cisle
okreslonych przez rytual okolicznosciach, loa moze czasowo zaja¢ miejsce gros-bon-ange zywej osoby, stac si¢
sita, ktora ozywi jej fizyczne cialo. Stan ten znany jest nam jako ,nawiedzenie” lub ,,opgtanie”. W terminologii
wuduistycznej mowi sie, ze loa ,,dosiada” osobe lub ze osoba jest ,,dosiadana” przez loa. Ta metafora pochodzi
od wierzchowca i jego jezdzca; dziatania i wydarzenia, ktére wtedy nastepujg, sa wyrazem woli jezdzca.
Poniewaz $wiadoma jazn osoby nawiedzonej jest tymczasowo nieobecna, nie moze ona pamietaé wydarzen,

’ : L 212
ktére mialy miejsce”™".

210 Por. Maya Deren, Taniec nieba i ziemi. Bogowie haitanskiego wudu, przekt. Matgorzata Wisniewska,

Zbigniew Zagajewski, Wydawnictwo A, Krakow 2000, s. 40—43.
21 Por. tamze, s. 45.
212 Tamze.
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Celem kultu wodu jest wsparcie spoleczenstwa, rytuat pozwala bowiem wiaczy¢
dawne dziedzictwo w obecny czas. Tu ,,zywi nie sluza umartym, umarltym kaze si¢ stuzy¢
Zywym”213 — ttumaczy Deren.

Grotowski w swych koncowych poszukiwaniach przejat tylko cze$¢ bogatego
dziedzictwa Haitanczykow. Mniej interesowala go spoleczna funkcja kultu wodu, cho¢ na
pewno zainspirowal go aspekt zwigzany z mozliwoscig odnalezienia w sobie czego$, co nas
poprzedza, sladow praojca, przodka214. Jego zainteresowanie skupito si¢ przede wszystkim na
technikach, ktére wykorzystywali uczestnicy tego rytualu, konkretnych piesniach,
polirytmiach wystukiwanych na bebnach i tancu, ktérych uczyli si¢ jego wspdlpracownicy.
Ziotkowski tlumaczy, ze ,studenci w Irvine przyswajali sobie pie$ni i tance na drodze
niezliczonych powtorzen, nie znajac znaczenia slow piesni, ich charakteru, ani miejsca, jakie
zajmuja w strukturze rytuatu. Grotowskiego interesowato przede wszystkim ich odziatywanie
na osoby $piewajace”?™.

W poczatkowym okresie pracy w Workcenter Grotowski §cisle wspotpracowat z Marie
Maud Gerdes Robart — Haitankg urodzona w Port-au-Prince w 1946 roku. Robart
wychowywata si¢ w rodzinie katolickiej, ale jak pisze jej wspotpracownik Jiménez**®, odkad
uzyskata dojrzalos¢, fascynowana si¢ kultem wodu i rdzennymi tradycjami. Po zawarciu
malzenstwa z Guyem Robartem — francuskim etnologiem i botanikiem — rozpoczeta cykl
podrozy po Haiti, w trakcie ktérych miala okazje przyjrze¢ si¢ blizej praktykom religijnym 1i
innym obrzedom mieszkancoéw tej wyspy. Jej poszukiwania w obszarze kultu wodu umocnity
si¢ w 1971 roku, po poznaniu malarza Jean-Clauda Garouta (znanego jako Tiga), z ktorym w
1973 roku Robart zatozyta ruch artystyczny Saint Soleil. Osrodek potozony na farmie w
Soisson-La-Montagne skupiat artystow, ktorzy przyczynili si¢ do rozwoju haitanskiego
malarstwa naiwnego. W wigkszosci tworzyli go pro$ci ludzie, ktorzy pragneli wyraza¢ si¢ za
pomoca malarstwa, rzezby, Spiewu, teatru i poez;ji.

W 1977 roku Robart poznata Grotowskiego. W latach 1978-80 artystka

wspotorganizowata w Polsce i na Haiti staze bedace czescig programu Teatru Zrédel,

213
214
215
216

Tamze, s. 43.

Por. Jerzy Grotowski, Performer, s. 814.

Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita, s. 170.

Zob. prace magisterskg Pabla Jiméneza poswigcong Maud Robart i haitanskiemu tancowi janwalu:
Transformation through dance: Maud Robart and Haitian yanvalou,
https://scholarspace.manoa.hawaii.edu/bitstream/10125/100337/1/Jimenez_Pablo_r.pdf, zrodto z dnia
19.07.2016 1.
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nastepnie wspotpracowala z polskim tworcg w okresie Dramatu Obiektywnego w USA 1 w
Workcenter we Wloszech, az do 1993 roku?Y’.

Rola Robart w historii Workcenter do dzi$ nie jest chyba nalezycie uwypuklona, a to
wlasnie ona byta odpowiedzialna za poszukiwania, ktére umozliwity wydobycie piesni i tanca
janwalu praktykowanego podczas rytuatbw wodu z ich kontekstu obrzqdoweg0218.
Wspomnie¢ nalezy takze, ze Grotowski podczas realizacji Dramatu Obiektywnego w Stanach
Zjednoczonych powotal specjalny zespot techniczny zajmujacy si¢ kwestiami materiatéw

zrodtowych. Doktadnie opisuje ten proces Grzegorz Zidtkowski:

Grotowski opierat swoj wybor nauczycieli na do$wiadczeniach zdobytych w Teatrze Zrodel, ktore
poszerzy¢ chciat o ,tradycyjne sztuki balijskie, a takze buddyjskie i szamanskie tradycje koreanskie”. 1
rzeczywiscie, szkolenia podijeli si¢ nie tylko wspolpracownicy Grotowskiego z Teatru Zrédel, Maud Robart i
Tiga, ktorzy od listopada 1983 do konca sierpnia 1984 roku uczyli w Irvine haitanskich pie$ni i tancoéw z tradycji
wudu, ale takze §wiezo wybrani asystenci — Balijczyk I Wayan Lendra oraz Koreanczyk Du Yee Chang, dzielacy
si¢ z uczestnikami dziataniami z ich wlasnych kultur; pierwszy — technikami tanca i $piewu keczak, drugi —

L . . ;11219
tradycyjnymi koreanskimi piesniami, tancami i elementami rytualow szamanskich”.

Efekty wypracowane w Workcenter byly wiec owocem zaangazowania wielu
tworcow. Robart po odej$ciu z Workcenter kontynuuje swoje poszukiwania, prowadzac
cykliczne warsztaty m.in. w Las Téouléres International Center for Theatrical Research and
Training w Labarrére we Francji. W ostatnich latach artystka rozwinela prace nad tzw. cichym
tancem janwalu (silence dance yanvalou), ktoremu nie towarzyszy rytm wystukiwany przez
beben ani $piew. W wodu rytualny krok janwalu po$wigcony jest bostwu Damballa — wezowi,

ktory jest ojcem wszystkich innych loa. W tym kroku:

Ciato tancerza jest delikatnie przechylone ku przodowi w okolicach bioder, a kolana ugigte.
Wykonawca dotyka wpierw podloza przodem stopy, jakby piescit ziemig, potem podnosi ja na chwile i stawia
ponownie, przenoszac cigzar ciala z jednej nogi na drugg. Calo$¢ powtarza z niezwykla delikatno$cig. Gorna
czg$¢ jego ciata faluje przy kazdym kroku w sposob nasuwajacy na mys$l ruch weza. Ruch ten inicjowany jest z

miejsca u podstawy kregostupa®’.

2 Zob. tez Maud Robart w rozmowie z Lilia Ruocco, Maud Robart: miedzy sztukq rytualng a sztukq

teatru, przet. Patrycja Tomczak, oprac. Grzegorz Ziotkowski, ,,Pamigtnik Teatralny” 2001 z.1-2, s. 248.

218 Jiménez pisze w swej pracy, ze do 1985 roku nauka tanca i piesni byta w Workcenter karykaturag w
poréwnaniu z tym, czego nauczyt si¢ od Robart po dotgczeniu tej artystki do zespotu.

219 Grzegorz Zidtkowski, Guslarz i eremita, s. 162.

20 Lisa Wolford, Poczgtek, ktorego nie mozna przedstawic, przet. Grzegorz Zidtkowski, ,,Didaskalia.
Gazeta Teatralna” 1999 nr 29, s. 27.
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Jacek Dobrowolski ttumaczyt, na czym polegata moc tego tanca:

Taniec janwalu wezowego bostwa Damballa ma stymulowaé tzw. w sanskrycie energi¢ kundalini.
Wedlug nauk indyjskiej tantry, jest to moc Siakti — zenskiej partnerki Sziwy. Kundalini przedstawia si¢ jako
weza zwinigtego trzyipotkrotnie wokot podstawy ludzkiego kregostupa. Dzigki medytacyjnym praktykom
wizualizacyjnym i mantrycznym mozna uruchomi¢ jej ruch wstepujacy w kregostupie poprzez centra

energetyczne, zwane czakramami, az nad sklepienie czaszki, gdzie jednoczy sie z boska $wiadomoscia Sziwy??".

Wedlug Robart nauka tego tanca nie polega na wyuczeniu si¢ jego formy, czyli
sposobOdw poruszania si¢ ciala, ale na poszukiwaniu przedrefleksyjnych impulsow
pochodzacych z jego wnetrza, ktére wyrazaja sic w postaci tafica janwalu®?. Impulsy te
artystka nazywa ,,wewnetrzng kreatywna pulsacja czlowieka”??,

Poszukiwania Robart dotycza takze praktyki piesni afrokaraibskich, ktére maja to
samo zrodto rytmu/pulsacji co taniec janwalu. W jej opinii eksploracja piesni i tanca pozwala
pofaczy¢ rytm indywidualny czlowieka z rytmem wszech$wiata, rozbudzi¢ w czlowieku
wewnetrzny puls, ktory artystka nazywa élan. Jimenez zwraca uwage na blisko$¢ tego
terminu z sanskryckim pojeciem spanda, oznaczajagcym w monistycznym Siwaizmie
kaszmirskim wtasnie ,.pulsacje”, ,,wibrowanie”, ktére utozsamiane jest z Siwg — jedynym
bogiem, zrédtem catej rzeczywistosci, tego co znajduje si¢ w cztlowieku i poza nim.

Wedtug Robart piesni haitanskie i1 afrokaraibskie sa narz¢dziem pozwalajacym dotrze¢
do zrodha cztowieczenstwa®*, ktore nie jest podporzadkowane linii uptywajacego czasu, ale
znajduje si¢ ponad nia.

Roéwniez Grotowski zwrocit uwage na szczegdlny walor omawianych piesni, ktore
wraz z innymi elementami Downstairs Action (pierwszym opus tworzonym w latach 1988-92
roku) 1 Akcji (tworzonej od 1994 roku) byly w Workcenter narzgdziem umozliwiajacym prace
nad, jak si¢ wyrazil, ,cialem, sercem i glowa osob dzialajacych”®®, podczas ktorej
dokonywata si¢ przemiana energii w czltowieku o charakterze jakosciowym, a nie

o 22
ilosciowym °

221 Por. artykut  Jacka  Dobrowolskiego Tanczgcy  zbawiciel — Jerzego Grotowskiego,

http://www.taraka.pl/tanczacy zbawiciel jerzego grotowskiego, zrodto z dnia 6.04.2016. Tekst ten ukazatl si¢ w
dwoch czesciach na tamach miesi¢cznika ,, Teatr” (1998 nr 12, s. 38—421 1999 nr 1, s. 43-45).

222 Por. Pablo Jimenez, Transformation through dance, s. 84.

223 Por. tamze.

224 Por. tamze, s. 2.

2 Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego do Sztuki jako wehikulu, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 841.

22 Thomas Richards, Heart of practice, s. 7.
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Wedtug Grotowskiego, piesni haitanskie 1 afrokaraibskie obejmowaty swych
zasiggiem szeroki obszar kulturowy. Ich zrédta miaty wywodzi¢ si¢ z pradawnych obrzedow
palestynskich, greckich, a nawet poprzedzajacych kulture starozytnego Egiptu.

Orgdownikiem innej teorii jest z kolei Jacek Dobrowolski, ktory stwierdzit, ze
Grotowski pomylit si¢, wskazujac na tak odlegle ich zrodla, co wynikato czesciowo ze
stereotypowego przekonania, ze spotecznos$ci zamieszkujace Afryke nie mogly same dorobié
sie tak zlozonego systemu muzycznego®’’. Dobrowolski staral si¢ uargumentowaé swa teze,
opierajac si¢ na wielu zrodlach 1 opiniach badaczy zajmujacych si¢ kulturg afrykansky. Z
Encyklopedii Religii Swiata dowiadujemy si¢ z kolei, ze Fulanie — jedno z plemion, ktore
praktykuje kult wodu, przybyto najprawdopodobniej z Palestyny, a ,,zr6dta niemal wszystkich
nazw rodowych Fulanow (Ba, Ka, Barry, Ly, So) sicgaja Egiptu faraonow”?%%.

Zdanie na temat pochodzenia piesni afrykanskich sa wigc podzielone, nie miejsce tu
tez, zeby ostatecznie rozstrzygnaé ten spor. Nie ulega natomiast watpliwosci, ze w kulcie
wodu odnajdujemy nie tylko wierzenia rdzennych plemion Kkaraibskich (takich jak
Arawakowie), ale takze motywy inspirowane wiarg katolicka (np. krzyz, wizerunki §wietych),
co zwigzane jest, 0 czym wspomniatam wcze$niej, z synktretycznym charakterem tych
rytualow. By¢ moze dlatego Grotowski uznat, Ze moc dzialania tych pies$ni nie byla 1 nie jest
zarezerwowana tylko dla ich rdzennych wykonawcow. Wydaje si¢, ze jego intuicja byla
stuszna, material ten, o czym $wiadczg badania prowadzone przez Workcenter, posiada
potencjal, ktory moze uaktywni¢ si¢ takze w innym konteks$cie kulturowym. Podkresli¢
nalezy takze fakt, ze Robart nie byla wychowana w rodzinie, ktoéra praktykowata wodu,
rowniez wiec w jej przypadku pie$ni 1 taniec musialy ulec swoistej asymilacji. Cho¢
oczywiscie mozna by tu osobno rozwazy¢ kwesti¢, na ile Robart miata wigksze predyspozycje
do ich wykonywania, z racji urodzenia i blizszego kontaktu z tg tradycja. Podobnie zreszta
Richards, ktorego korzenie byly w czgsci pochodzenia karaibskiego.

O swoistej uniwersalnosci tego materialu $wiadczg tez relacje osob, ktore zetknety sie
z kultem wodu 1 do§wiadczyly stanu transu (przywotywana wczesniej amerykanska rezyserka
1 antropolozka Maya Deren).

Deren piszac o wodu, stwierdzita ze forma ta ,jest w caloSci wypowiedzia, a jej

charakterystyczng ceche stanowi pelne czci oddanie, jakie cztowiek kieruje tylko do

227
228

Zob. Jacek Dobrowolski, Tariczgcy zbawiciel Jerzego Grotowskiego.

Encyklopedia religii swiata, t. 1. Historia, pracami zespotu kierowali Frédéric Lenoir oraz Ysé Tardan-
Masquelier, red. prowadzacy Wiadystaw Zakowski, Wydawnictwo Akademickie Dialog, Warszawa 2002, s.
1139.
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bostwa”??. Oznaczatoby to, do czego nawigzuje takze Ziotkowski, ze sama forma nie
wystarczy, by dokonatl si¢ proces, w ktorym zmienia si¢ stan §wiadomosci wykonawcy. W
tym kontek$cie badacz zadatl bardzo wazne pytanie dotyczace tych piesni: ,,Czy abstrahujac
od obrzedowego kontekstu ich wykonywania, a przede wszystkim nie uwzgledniajac wpisanej
w forme¢ tych praktyki czci, jakg otaczano konkretne bostwa, Grotowski ryzykowat juz w
punkcie wyjscia zafalszowanie wynikow swego eksperymentu?”?®°. Ziotkowski wyjasnia
dalej, ze w tym przypadku ,substytutem religijnego oddania byl charakterystyczny dla
Grotowskiego etos pracy w Objective Drama — nastawienie na uwazno$¢, wyciszenie,
skupienie na niezb¢dnych dziataniach™**,

Istniejg tez badania, ktore stwierdzaja, ze doswiadczenie religijne nie musi by¢
powigzane z doznaniami mistycznymi. Lukasz Jedrzejczak, powotujac si¢ na prace pod

kierunkiem Niny Azari®®?, opisywat eksperyment, w ktérym skonfrontowano ze soba grupe

0sOb wierzacych z niewierzacymi:

Przeprowadzone w Niemczech badania przedstawiajg interesujace wyniki, uzyskane metoda
neuroobrazwania PET. Poprzez wykonanie kilku czynnosci, o ktore zostali poproszeni badani, zostata wskazana
réznica w aktywacji mozgu pomiedzy jednostkami okreslonymi jako religijne a jednostkami niereligijnymi.
Religijnos¢ okreslono na podstawie deklaracji podmiotéw oraz ich sposobu na zycie. I tak, do grupy osob
religijnych (2 kobiety i 4 mezczyzn) zostali wybrani cztonkowie Fundamentalnej Spotecznosci Ewangelickiej w
Niemczech, ktorzy przyznaja si¢ do przemiany religijnej i byli nauczycielami w prywatnej szkole prowadzonej
przez te¢ spoteczno$¢. Ponadto, ludzie z tej grupy zostali dodatkowo wyselekcjonowani na podstawie wywiadu,
ktory miat oceni¢ ich rygorystyczne podej$cie do kwestii religijnych. Natomiast fragment biblijny, o ktorego
przeczytanie zostali poproszeni podczas eksperymentu, byt dla nich esencjg wyznania wiary oraz osobistego
doznania religijnego. Grupa druga (2 kobiety i 4 me¢zczyzn) to studenci nauk przyrodniczych, ktorzy okreslili si¢

jako osoby niereligijne®®.

Powyzszy eksperyment pokazatl, Ze istniejg znaczne rdéznice w aktywacji rejondow w
mozgu u obu badanych grup. U osob religijnych uruchamiaty si¢ dodatkowe grupy neuronow

zlokalizowane w obszarze kory nowej — czyli najmtodszej czgsci uktadu moézgowego. Wazng

role w tym procesie petnil prawy zakret przysrodkowo-ciemieniowy zwany przedklinkiem.
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Cyt. za: Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita, s. 170.

Tamze, s. 171.

Tamze.

Nina Azari, Neural correlates of religious experiences, ,,European Journal of Neuroscience” 2001 nr 13,
s. 1649-1652.

2 Lukasz Jedrzejczak, O powstawaniu doznan mistycznych. Podejscie neurokognitywne, Instytut Filozofii
Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego, Olsztyn 2010, s. 81-82.
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Andrea C. Cavanna®* dowodzi, ze przedklinek najprawdopodobniej odpowiedzialny jest za
wytworzenie si¢ $§wiadomos$ci, a takze odgrywa wazng rol¢ podczas wyzszych funkcji
mentalnych. Jedrzejczak zastanawia si¢ tez w swej ksigzce nad stopniem obiektywnosci
badan Azari 1 stwierdza, ze by¢ moze badaczka dazyta do tego, by pokaza¢, ze doswiadczenie
religijne jest procesem poznawczym wyzszego rzedu. Jedrzejczak stwierdza dodatkowo, ze
gdyby zmieni¢ grupe osob religijnych np. na pasjonatéow literatury Czestawa Milosza, wyniki
moglyby by¢ podobne. Konkluzja catego wywodu jest stwierdzenie, ze doznania mistyczne
powolywane s3 w innych rejonach moézgu niz dos$wiadczenia religijne powigzane z
intelektem. Wedtug Jedrzejczaka za doznania mistyczne najprawdopodobniej odpowiedzialna
jest najstarsza cz¢$¢ mozgu — uktad limbiczny, nizszy na drabinie ewolucyjnej niz kora nowa,
i odpowiedzialny m.in. za stany emocjonalne, zachowania popgdowe i sensoryczne.

Powyzszy wywod jest proba odpowiedzi na pytanie zadane przez Zidtkowskiego o
role oddania religijnego (lub czci) w procesie pracy z piesnig i w procesie wchodzenia w
trans. Juz przyktad Mayi Deren, ktorg opgtata Ezyli, pokazywal, Ze nie trzeba by¢ wyznawca,
by dozna¢ fenomenu transu. Eksperymenty Niny Azari opisywane przez Jedrzejczaka tylko
umacniajg t¢ hipoteze.

Wynika z nich, Ze oddanie religijne nie jest warunkiem koniecznym, do zaistnienia
transu, gdyz zjawisko to tworzy si¢ w innym — przedrefleksyjnym — obszarze moézgu. Tu
warto dookresli¢, ze oddanie religijne jest traktowane przez Jedrzejczaka jako element, ktory

nabywa si¢ w kulturze:

[...] by skupi¢ si¢ na mistyczno$éi, trzeba odseparowaé od niej religijno$é jako forme intelektualna.

[...] Dzigki technikom neuroobrazowania mozna wrgcz palcem pokazaé jak bardzo roézni¢ si¢ mogg obydwa

. . , . . . . . 235
zjawiska, ktore powszechnie uznaje si¢ za silnie ze sobg zwigzane”™.

Religijnos¢ jako ,,forma intelektualna”, o czym przypomina Jedrzejczak, przynalezy
do konkretnej teologii 1 zwigzana jest z konkretnym obszarem geograficznym. Nie moze wigc
by¢ cze$cig nam przyrodzong. Wyjasniatoby to, w jaki sposob osoby spoza tradycji
haitanskiej moga wchodzi¢ w trans.

Mozna tez stwierdzi¢, ze niektdre osoby maja wigksza predyspozycje do wchodzenia

w odmienne stany §wiadomosci. Kwesti¢ te rozwaza rowniez Jedrzejczak, powotujac si¢ tym

234 Zob. The Precuneus and Consciousness, ,,The International Journal of Neuropsychiatric Medicine”

2007 nr 12, s. 545-552.
2 Lukasz Jedrzejczak, O powstawaniu doznan mistycznych, s. 81.
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razem na badania®*® kanadyjskiego profesora Michaela A. Persingera z Laurentian University
w Sudbury dotyczace skroniowej odmiany epilepsji. Jedrzejczak podsumowujac wnioski

Persingera stwierdza:

Persinger 1 Makarec [...] argumentuja, ze wystepujacy podczas ataku epileptycznego
hiperkonekcjonizm, pojawiajacy si¢ miedzy korg nowa a uktadem limbicznym w rejonach platoéw skroniowych
[...], cho¢ w mniejszym stopniu, moze wystepowac takze u ludzi zdrowych. W zwiazku z tym, ze nie bedzie to
regula w catej populacji, Persinger proponuje stworzenie pewnej krzywej, ktéra okresla stopien, w jakim dany
cztowiek jest podatny na wystgpowanie takich zjawisk w swoim mozgu. Tym sposobem zostaje zaproponowane
.kontinuum labilno$ci ptatow skroniowych”, czyli umowna skala, dzigki ktorej mozna okresli¢ predyspozycje

danej osoby do przemijajacych okresowych mikrowytadowan w ptatach skroniowych u ludzi racjonalnie
W27

myslacyc

Jak tlumaczy dalej Jedrzejczak, badania Persingera przeprowadzone na grupie 448
0sOb potwierdzity, ze istnieje zalezno$¢ pomigdzy czynnikiem podatno$ci na oznaki
epileptyczne (complex partial epileptic signs — CPES) a wystepowaniem w zdrowej populacji
predyspozycji do przezy¢ o charakterze paranormalnym238.

W tym kontekscie mozna zapyta¢, czy wigksza lub mniejsza predyspozycja do
praktykowania pies$ni afrokaraibskich, tych konkretnie, ktére zawieraja w sobie potencjat
wyzwalajacy trans®*° (czyli tym samym predyspozycja do osiggania szeroko rozumianych
stanow odmiennej $§wiadomos$ci) moze by¢ usprawiedliwieniem do korzystania z tego
materialu poza jego rdzennym kontekstem?

Odmienny stan §wiadomos$ci czy odczucia paranormalne mogg by¢ interpretowane
réznie, w Workcenter wiaza si¢ z wyostrzeniem percepcji 1 przemiang energii. Wedlug

Grotowskiego:

[...] trans to idealny stan aktora w przedstawieniu. Trans (jako potencjalny fenomen energetyczny)
zachodzi, kiedy pojawia si¢ inny rodzaj $wiadomosci — bardziej pobudzonej, czujniejszej niz zazwyczaj, ktora

.. . . .. 24
wigze si¢ z dostrzegalna przemiang energii’®.
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Michael A. Persinger, Neuropsychological Bases of God Beliefs, New York, Praeger, 1987.

Lukasz Jedrzejczak, O powstawaniu doznan mistycznych, s. 50.

Por. tamze.

Mozna oczywiscie $piewac te piesni, nie docierajac do ich rytualnego rdzenia (tak jak czyni to np. Raul
laiza), ale rozpatruj¢ tutaj przypadek Workcenter, ktore swiadomie dazy do odkrycia trangresywnej jakosci
piesni.
240 Jairo Cuesta, James Slowiak, Jerzy Grotowski, przet. Koryna Dylewska, red. naukowa Leszek

Kolankiewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 80.
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Efektem pracy z pie$niami afrokaraibskimi ma by¢ wiec w Workcenter czasowa
przemiana $wiadomosci (rozwing ten temat dalej). Warto jednak ponowié pytanie o aspekt
etyczny z tym zwigzany. Zapozyczanie materialu grozi niebezpieczenstwem jego wypaczenia.

Na ryzyko z tym zwigzane zwrocit uwage rowniez Zidtkowski:

Nie wolno jednak przeoczy¢ niebezpieczenstwa, jakie wigze si¢ z projekcja wlasnych wyobrazen na
piesn. Ani wypowiedzi Grotowskiego, ani praktyka jego ucznia nie przynosza wyczerpujacej odpowiedzi, jak
unikna¢ tego zagrozenia. Znaczenie slow (jesli oczywiscie tradycyjna pie$n posiada stowa, ktérych znaczenie
jest znane, a nie opiera si¢ na zbitkach dzwigkoéw czy wyrazach, ktorych sensu juz nikt nie pamigta) oraz
kontekst jej przejawiania si¢ (np. miejsce i funkcja w obrzedzie) sktadajg si¢ moim zdaniem na niepowtarzalng
jakos¢ danej piesni. Mowiac inaczej wyrywajac piesn z gleby tradycji, co moze wigza¢ si¢ z odcigciem jej od
niesionych przez nig znaczen (cho¢ nie ogranicza si¢ do tego), ryzykujemy, iz utraci ona swe przeznaczenie i
stanie si¢ zakladnikiem naszych pragnien. A w takim wypadku lepiej byloby pokusi¢ si¢ o skomponowanie

.. . P . . . 241
wlasnego rytuatu niz aranzowaé do swoich potrzeb materiat obdarzony wtasng ,,biografia” <.

W Swietle stow badacza mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze pie$ni Spiewane w
Workcenter ,,wyrwane z gleby tradycji” zachowuja przede wszystkim swoja funkcje pracy
nad odmiennymi stanami $wiadomos$ci, a pozbawione moga by¢, w zaleznosci od
indywidualnej postawy wykonawcy, swej funkcji kulturotworczej, religijnej, a nawet
etycznej, zwigzanej z pierwotnym kontekstem ich wykonywania242. Zabieg ten mozna tez
porownac¢ do praktyki réznych technik somatoestetycznych majacych na celu przemiang stanu
percepcji, ktore sg powszechnie uprawiane poza kontekstem zrodtowym (np. joga).

Do tej pory poszukiwania Richardsa w duzej mierze skupialy si¢ na coraz glebszym

whnikaniu w techniki pracy z piesnig. Wedlug Richardsa w samym powtorzeniu tkwi warto$¢:

Nie boje¢ si¢ powtarza. Moja postawa jest postawa poszukiwacza. Rozwijam wraz z zespolem
mozliwo$ci konkretnych narzedzi i jestem zadowolony, jesli one dziataja. Podejrzewam, ze tak samo jest w
przypadku jogina. Kiedy wypracuje on asana, pozycje ciala lub technike medytacji, ktéora zaczyna
funkcjonowaé, pewnie nigdy nie przyjdzie mu do glowy mysl, ze kto§ moglby przyjs¢ zobaczy¢ jego joge i
powiedzie¢: ,,Nie zmienite$ nic, powtarzasz si¢”. Naturalny postep dla takiej osoby polega na poglebieniu relacji

z narzedziami, a nie unikanie powtorzenia®®,
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Grzegorz Zidtkowski, Guslarz i eremita, s. 263.

Por. z wnioskami dotyczacymi zapozyczenia struktury piesni rytualnej przez Laboratorio w
podrozdziale Piesn rytualna i piesni w Laboratorio. Tutaj warto tez wyjasni¢, ze najnowsze poszukiwania
Workcenter przybieraja bardziej otwarty wymiar, ale dotyczy to przede wszystkim dziatan Biaginiego z grupa
Open Program, ktorej cztonkowie pracuja przede wszystkim z piesniami opartymi na tekstach Ginsberga.

3 Thomas Richards, Heart of practice, s. 134.

105



Z powyzsze] wypowiedzi jasno wynika, ze praktyka piesni, a takze elementy
rzemiosta aktorskiego, sa dla Richardsa narzedziem pracy nad wertykalnoscia, pracy
podobne;j do tej, ktéra wykonuja osoby oddane praktykom psychosomatycznym.

Kilku stéw wyjasnienia domaga si¢ tez kwestia przekazu ustnego, ktéora wedtug
Richardsa nie polega, jak czesto si¢ uwaza, tylko na nauce piesni ze shuchu. Dyrektor
artystyczny Workcenter wigze tradycj¢ przekazu oralnego z wieloletnig praca i stopniowym

przekazywaniem piesni, a takze towarzyszacym jej kontekstem:

.....

matki. Jednocze$nie stopniowo poznaje praktyczng wiedz¢ poprzez obecnos¢/zabawe w ramach kontekstu
zdarzen, w ktorym niektorzy dorosli moga wchodzi¢ gieboko w proces zwigzany z tymi piesniami. Zatem, zanim
jeszcze dziecko zacznie $piewad, pie$ni juz wnikaja glgboko w jego ciato i mozna powiedzie¢, ze rezonuja w
nim, w jego byciu. Wydaje mi si¢ jednak, Ze ,,ustny przekaz” nie konczy si¢ na tym. Jesli bowiem pdzniej mtoda
osoba wykazuje szczegdlny talent czy zwiazek z tym procesem rozwijajacym si¢ poprzez piesni, moze zostaé
przyjeta na nauke¢ przez starsza osobe dysponujaca szczegdlng wiedzg. Osoba ta rozpocznie wowczas
dlugotrwaty proces przekazywania umiejetnosci postugiwania si¢ tymi narzgdziami tradycyjnymi w praktyce.
Oto, jak mozemy sobie wyobrazi¢ ustny przekaz w spoleczenstwie, w ktérym dana tradycja jest wcigz naprawde

zywa. Zabiera cale lata, jest kwestig czasu, stopniowego i coraz glebszego zanurzania si¢ w niej, a w koncu —

zdolnosci danej osoby do dziatania®**.

Powyzsze slowa Richardsa $wiadczg o tym, ze pelne zaglebienie si¢ w obca sobie
tradycje jest praktycznie niemozliwe.

W podtytule tego rozdziatu uzyty zostat przeze mnie termin ,,ciatloswiadomos$¢”. W
odniesieniu do postepujacych badan nad $wiadomoscig (m.in. Daniel Dennet, Antonio
Damasio, Gerald Edelman) i jej relacji z cielesnoscia (Merleau-Ponty, Schustermann)
dyskusyjne pozostaje wedlug mnie méwienie o zjawisku ,,§wiadomos$ci” bez powigzania jej z
ciatem, szczeg6lnie w kontekscie omawiania zagadnienia odmiennych stanow $swiadomosci.

W przypadku kiedy odmienne stany $wiadomosci lub inaczej, w nomenklaturze
Jedrzejczaka, doznania mistyczne pojawiaja si¢ pod wptywem bodZzcéw ptynacych z ciata,
mozna chyba mowi¢ o odmiennych stanach ,,cialo§wiadomosci”. Na ten sam aspekt zwraca

uwage autor Psychologii religii245, David M. Wulft:

24 Thomas Richards, Punkt graniczny przedstawienia, rozmawiala Lisa Wolford, przel. Artur

Przybystawski, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych,
Wroctaw 2004, s. 76-77.

o Por. David M. Wulff, Psychologia religii, przet. Przemystaw Jabtonski, Matgorzata Sacha-Piekto, Pawel
Socha, red. nauk. Pawet Socha, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1997.
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W réznych kontekstach, szczegdlnie jednak religijnych, wrazenia czy uczucia wywotane przez organy
wewnetrzne oraz rdzne stany organizmu, takie jak gldd i pragnienie, poczynaja stuzy¢ jako symbole wyrazajace
ztozone postawy. Jednym slowem, nie da si¢ znalez¢ jakiegokolwiek doswiadczenia religijnego, ktére nie byloby

oparte na fakcie naszej cielesnosci®®.

Wychodzac od wnioskow Wulffa, Jedrzejczak dokonuje typologizacji zrodet

doswiadczen mistycznych, dzielgc je na te, ktore powstaja pod wptywem:

1. Deprywac;ji fizjologicznej (glodowka, brak snu, izolacja, ograniczenie przestrzeni)

2. Przebodzcowania (hiperwentylacja czyli technika poglebionego 1 szybkiego
oddychaniaZM; kontrolowane wdychanie dwutlenku wegla, ktéry wptywa na uktad siatkowy
odpowiedzialny za bodzce czuciowe i ruch; taniec ekstatyczny)

3. Dziatan farmakologicznych

4. Chronicznego zaburzenia pracy mozgu (przede wszystkim epilepsja).

Swoista przemiana cialo§wiadomosci, ktora dokonuje si¢ w Workcenter pod wptywem
pracy z piesniami i strukturg akcji, moglaby by¢ wynikiem korelacji dwoch powyzej
wymienionych czynnikéw, to znaczy: deprywacji fizjologicznej, ktéra w tym przypadku
polegataby na precyzyjnym wpisaniu dziatan ciata w konkretng strukturg, 1 przebodZcowania
wynikajacego z poglebionej pracy z oddechem i ruchem. Wydaje mi si¢ jednak, ze taka proba
uporzadkowania tego zjawiska nie jest wystarczajagca. W podziale stworzonym przez
Jedrzejczaka brakuje kategorii, ktora opisywalaby stany odmiennej §wiadomos$ci uzyskiwane
na drodze bardziej ztozonego procesu (np. medytacji). Kategorie: deprywacja fizjologiczna 1
przebodzcowanie kojarza si¢ ze stawianymi sobie przez cztowieka ograniczeniami, czy nawet
zadawaniem sobie bolu. W przypadku praktyk takich, jak medytacja czy hatha joga, do
ktorych mozna przyrownaé poszukiwania Workcenter, wyostrzony stan ciato§wiadomosci jest
efektem bardziej pozytywnych bodzcow, to znaczy konkretnych technik (¢wiczen ciata i
oddechu, tanca 1 $piewu) 1 ich kompozycji, ktorych nie mozna porowna¢ z brakiem jedzenia
czy snu.

Podziat Jedrzejczaka moglby tez przebiega¢ wedlug innego klucza, w ktorym
glownym wyznacznikiem byloby to, czy doznanie mistyczne pojawia si¢ pod wplywem

manipulacji zewnetrznej (leki, zewngtrzne ograniczenia percepcji, np. zamknigcie czlowieka

246
247

Cyt. za: Lukasz Jedrzejczak, O powstawaniu doznan mistycznych, s. 39.
Por. Stanislav Grof, Przygoda odkrywania samego siebie. Wymiary Swiadomosci. Nowe perspektywy w
psychoterapii, Uraeus, Gdynia 2000.
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w ciemnosci), czy pod wptywem dziatan podmiotu na samym sobie, np. wybor ascezy, ale tez
praktyka réznych technik pracy z glosem i ciatem.
Jedrzejczak w swej ksigzce, o czym pisalam wczes$niej, odrdéznia ,,doznanie

mistyczne” od ,,do§wiadczenia religijnego” i wyjasnia roznice pomi¢dzy nimi:

Zwroci¢ nalezy uwage na samoistno$¢ i wolno$é ,,doznania” wzgledem ,,doswiadczenia”; na akcent
samoistnej, wspolnej wszystkim zmystowosci 1 tym samym uniwersalno$¢ mistycznosci wzgledem religijnosci.
Moéwiac ,,wolne (uwolnione) doznanie mistyczne”, staje si¢ ono mniej werbalne i nie poddajace si¢ prostej

racjonalizacji. Bedac wolne, czyni niewolnym (mimowolnie oddanym) podmiot, jaki ogarnia®®.

Jedrzejczak nie ma tu jednak na mysli catkowitej utraty kontroli** osoby poddane;j
,doznaniu mistycznemu”, ale zwraca uwage na zwigzany z nim aspekt niekontrolowalnos$ci
przeptywu tego doznania. W kulcie wodu dochodzi do zjawiska opetania, pod wplywem
ktérego uczestnik rytualu poddaje si¢ swoistemu zniewoleniu, w tym przypadku przez duchy
loa. Inicjowany hunsi po zakonczeniu ceremonii nie pamigta tego, co si¢ wydarzylo, w trakcie
transu ,,odcicta” zostaje jego $wiadomo$¢ i przywrocona dopiero po ukonczeniu rytuahu.
Grotowski, o czym pisatam wyzej, uzywal terminu ,,trans” w innym znaczeniu, odbiegajacym
od tego, ktore znamionuje kult wodu. Trans byl dla Grotowskiego przede wszystkim rodzajem
rozbudzonej $wiadomosci.

Richards opisujac swoje odczucia towarzyszace §piewaniu wyjasnial®, jaki proces
towarzyszy rozchodzeniu si¢ energii piesni po catym ciele. Energia ta kumuluje si¢ w miejscu
bliskiemu sercu, nie chodzi jednak o sam migsien, ale o miejsce interpretowane przez rozne
kultury jako punkt ogniskujacy ludzka energi¢ (w hinduizmie czakram serca).

Richards opisuje dalej, ze energia skumulowana wokot serca unosi si¢ w gorg, nawet
poza ciato cztowieka, czemu towarzyszy uczucie przemiany jakosci energii w co$ bardzo
subtelnego, lekkiego 1 $wietlistego. Wedtug artysty w trakcie wykonywania piesni moze dojs$¢
do czego$ na ksztalt komunii pomigdzy sercem S$piewajacego a pieén14251. Hezychasci

twierdzili, ze: ,,serce w wigkszym stopniu niz dusza, gwarantuje zdolnos¢ wyrazania tego, co

248
249

Tamze, s. 88.

Swiadcza o tym eksperymenty przeprowadzone z urzadzeniem Shakti — pozaczaszkowym
neurostymulatorem magnetycznym, stworzonym przez teologa buddyjskiego Todda Murphy’ego (pod wptywem
znajomos$ci z Michaelem Persingerem) — ktére wywolywato u niektéorych badanych odczucia o charakterze
mistycznym, ale ktore mozna bylo w kazdej chwili przerwac, np. odiaczajac si¢ od aparatury. Shakti jest to
urzadzenie sktadajace si¢ z zestawu cewek i przewodow oraz ptyty z oprogramowaniem, ktéra wytwarza sygnaty
wplywajace na pracg¢ mozgu. Shakti mozna zakupi¢ przez internet, co uczynil Jedrzejczak prowadzac swoje

badania.
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251

Thomas Richards, Heart of practice, tamze.
Tamze, s. 64.
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jest najbardziej konkretne w niematerialnej rzeczywistosci ducha, jego wewnetrzng obecnosé,
zycie zewngtrzne jednak nie znika, a rozrdéznienie pomigdzy wewnetrznoscig i zewnetrznoscia
przechodzi poprzez serce, czynigc z niego pole walki, gdzie te dwa sposoby istnienia walcza
ze sobg o racje bytu”252. Wynika z tego, ze tak pojmowane serce moze by¢ mostem laczacym
$wiat niematerialny z materialnym 1 umozliwiajagcym doznanie obecno$ci pierwiastka
pozaziemskiego.

Grotowski opisujac proces pracy z piesnig przywotywat biblijny sen Jakuba, w trakcie
ktorego przyszty zalozyciel Izraela $nit o drabinie, po ktorej wspinaty si¢ i zstepowaty na

ziemi¢ potezne sity:

We $nie ujrzat drabing opartg na ziemi, si¢gajaca swym wierzchotkiem nieba, oraz aniotdéw Bozych,
ktérzy wehodzili w gore 1 schodzili na dot. A oto Pan stat na jej szczycie i mowil: ,,Ja jestem Pan, B6g Abrahama
i Bog Izaaka. Ziemig, na ktorej lezysz, oddaj¢ tobie i twemu potomstwu. A potomstwo twe bedzie tak liczne jak
proch ziemi, ty za$ rozprzestrzenisz si¢ na zachod i na wschdd, na poéinoc i na poludnie; wszystkie plemiona
ziemi otrzymaja blogostawienstwo przez ciebie i przez twych potomkow. Ja jestem z tobg i bede cie strzegl,
gdziekolwiek si¢ udasz; a potem sprowadzg¢ ci¢ do tego kraju. Bo nie opuszczg ci¢, dopoki nie spehni¢ tego, co ci

obiecuje®.

Grotowski zainspirowany ta wizja postuzyt si¢ metaforg ,,wertykalnej drabiny”?**,

za
pomoca ktorej wyjasnial, czym moze by¢ i1 jak dziala precyzyjna struktura piesni.
Poszczegblne elementy kompozycji muzycznej, tak jak pojedyncze szczeble drabiny, miaty
zapewni¢ wsparcie dla wykonawcy 1 doprowadzi¢ go do kontaktu z czym$, co jest
pozaziemskie. Istotne w tej metaforze bylo takze potaczenie wyrazenia ,,wertykalnosc”,
oznaczajacego co$, co dazy ku gorze, ze slowem ,,drabina”. Stan wertykalnosci osiaga si¢
zatem nie na drodze jakiego$§ magicznego przeniesienia z ,.tu” do ,tam”, ale za pomoca
czegos$ solidnego. Mozna zatem powiedzie¢, ze pokonanie poszczegdlnych szczebli drabiny
(melodia, temporytm, wibracje) to sam proces pracy, ktérego zwienczeniem jest dojscie do
najwyzszego poziomu — ostatniego szczebla, ktory umozliwia dostapienie taski.

W pracy Workcenter, o czym moéwi wielokrotnie Richards w ksiazce Heart of practice,
w trakcie nauki piesni nie dyskutuje si¢ o tym, co odczuwaja poszczegolni wykonawcy.
Richards nie precyzuje tez topografii energetycznej ciata, thumaczac, ze tradycja centrow

energetycznych byla opisywana w réznych kulturach (w Indiach jako czakry, ale takze w

22 Marin Stefan Tarangul, Droga serca w hezychazmie, ttum. Katarzyna Regulska, [w:] Encyklopedia

religii Swiata, t. 2, Zagadnienia problemowe, s. 2326.

23 Biblia Tysigclecia, Pismo Swiete, Stary Testament, Rdz 28, 12-16, wyd. IV, przet. Czestaw Jakubiec,
Wydawnictwo Pallotinum, Poznan 1983.

>4 Por. Jerzy Grotowski, Od zespolu teatralnego do Sztuki jako wehikutu, s. 844 i 845.
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Europie np. u Johanna Georga Gichtela — niemieckiego mistyka z XVII wieku), a
zdefiniowanie tych miejsc, albo powotanie si¢ tylko na jedng tradycje, groziloby zdaniem
artysty, zmanipulowaniem tego procesu®>’. Wydaje si¢ jednak, ze doktadniejsza wiedza na ten
temat 1 dookreslenie pewnych poje¢ pozwolitoby lepiej zrozumie¢ ten proces i uchroni¢ go od
nadmiaru mistycznosci, ktora ,,spowija’” prace tego zespotu.

Lukasz Jedrzejczak, powolujac si¢ na eksperymenty wspomnianego juz Persingera,
przekonuje, ze réznego typu pozytywne odczucia czy doznania, takie jak poczucie kontaktu z
czym$ pozaziemskim (wrazenie obecnosci kogo$ innego we mnie), wrazenie jednosci ze
Swiatem, spelnienie, szczg¢Scie, moga pojawia¢ si¢ w wyniku bodzcowania modzgu
odpowiednimi sekwencjami pola magnetycznego, ktore zmienia rytmy alfa mozgu®°. Z
introspekcyjnych wypowiedzi Richardsa wynika z kolei, ze do§wiadczenie Spiewania piesni
przekracza wymiar doznania czysto cielesnego czy umystowego, co zwigzane jest z aspektem
wertykalnym, o ktorym byla mowa wczes$nie;.

W zrozumieniu tego zjawiska moga pomoée odkrycia Franciska Vareli (1946-2001) —
chilijskiego neurobiologa, dotyczace badan nad swiadomosciag. Wedlug Vareli odpowiedz na
pytanie, czym jest §wiadomos$¢, moze wydawac si¢ banalna, ale jest nig samo zycie. Varela
thumaczy, ze efekt §wiadomosci pojawia si¢ na skutek trzech statych cykli. Pierwszy zwiazany
jest z aktywnoscig organizmu. Zapomina si¢, wyjasnia badacz, ze mozg nie jest
odseparowanym samowystarczalnym systemem, mozg i jego neurony wspotdziataja z calym
organizmem. Organizm zajmuje si¢ autoregulacja pracy mozgu, a takze potrzeba odzywiania,
nawadniania, swoja wtasng konserwacja, a w koncu takze potrzeba kontaktéw spolecznych.
W organizmie rodzi si¢ takze poczucie wilasnej egzystencji, $wiadomos¢ posiadania ciata,
ktore jest jednoscia.

Drugim cyklem odpowiedzialnym za poczucie §wiadomosci jest polaczenie organizmu
ze $wiatem poprzez zdolnosci sensualno-motoryczne. Varela podaje przykiad ,kubka” —
wiedza o tym, czym jest ten przedmiot i do czego stuzy, pojawia si¢ dzigki mozliwosci
manipulacji nim, dzieki akcji i percepcji tej akcji. Swiat pojawia si¢ wigc pod wpltywem
potaczen, ktore z nim tworzymy.

Trzecim wskaznikiem, ktéry pomaga zrozumie¢ fenomen $wiadomosci, jest empatia —
fakt bycia z innymi, identyfikacji z nimi, porozumiewania si¢ za pomoca jezyka. Swiadomo$é
1 empatia nie sg od siebie odseparowane, ale pojawiaja si¢ w cyklu przeptywu relacji

pomiedzy organizmem, $Swiatem 1 innymi. Swiadomo$¢ nie znajduje si¢ wigc dostownie w
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Thomas Richards, Heart of practice, s. 37.
Por. tamze, s. 53.
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glowie, ale rodzi si¢ pod wplywem wystepowania korelacji powyzszych elementow — w
wyniku dzialania, akcji. Koncepcja ta jest rozwinigciem teorii Maurice’a Merleau-Ponty’ego
thumaczacej, w jaki sposob tworzy si¢ poczucie istnienia podmiotu. Wedlug francuskiego
filozofa podmiot istnieje dzigki swej strukturze cielesnej, ktora zapewnia interakcje ze
$wiatem®’.

Varela podaje przyktad tornada, jako bytu, ktoéry pojawia si¢, podobnie jak
swiadomos$¢, pod wptywem korelacji réznych czynnikéw. Tornado jest, tak jak wiele innych
tego typu zjawisk fizycznych 1 biologicznych, wypadkiem (emergenza). W przypadku tornada
mamy do czynienia ze zjawiskiem samoorganizacji, tornado samo w sobie nie istnieje, jest
reakcja. Ale jednocze$nie nie mozna powiedzie¢, ze nie jest istnieniem, jest nim, o czym
swiadczy jego niszczycielska sita. Wedtug chilijskiego mysliciela to niezwykle ciekawe
zjawisko jest przyktadem tego, jak poprzez organizacj¢ mniejszych materialnych elementow,
ktére sa pewnym bytem, przechodzi si¢ na nowy wyzszy poziom ontologiczny — wirtualny,
nieposiadajacy ciata.

Whioski Vareli pozwalaja stwierdzi¢, ze istnieje sfera niematerialna, przekraczajaca
fizyczno$¢ cztowieka. Ttlumaczy¢ mogloby to, w jaki sposob piesni rytualne moga by¢
narzedziem wywotywania nie tylko doznan w ciele 1 w umysle cztowieka, ale takze poczucia
tacznosci z czyms, co wykracza poza to ciato. W Workcenter wykonawca to kto$, kto stwarza
akcje, ktore sg przygotowanymi wczesniej precyzyjnymi materialnymi strukturami dzialan,
ruchow, pracy rezonatoréw i melodii. W wyniku korelacji 1 organizacji tych pieczotowicie
polaczonych malych elementow tworzy si¢ efekt sublimacji energii — podobnie jak w
przypadku S$wiadomosci czy tornada — efekt niematerialistyczny, ktéoremu nie mozna
przypisa¢ konkretnego miejsca w ciele — nastgpuje przemiana ciato§wiadomosci performera, a
moze nawet jej przekroczenie (jesli wzia¢ pod uwage odczucia Richardsa co do wertykalnej
jakosci jego przemiany energetycznej, dotyczacej nie tylko ciata i §$wiadomosci, ale tego, co z
nich transcenduje).

Dla osoby spoza kregu praktow zwigzanych z Workcenter rozstrzygnigcie kwestii, na
czym polega do$wiadczenie tzw. wertykalnosci, obecne w dzialaniach Richardsa i jego
zespotu poki co, nie jest do konca mozliwe. Trudno tez orzec, czy kiedykolwiek takie bedzie.
Z koniecznosci wigec powyzsze rozwazania maja charakter czysto hipotetyczny.

Niewykluczone, ze szczegdétowe badania o charakterze empirycznym, taczace praktyke oraz

7 Por. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. Malgorzata Kowalska, Jacek Miganski,

Fundacja Aletheia, Warszawa 2001.
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wiedze z rdéznych dziedzin, takich jak neurobiologia, religioznawstwo, antropologia i
teatrologia moglyby pomoéc w glebszym rozpoznaniu tych zagadnien.

Jedrzejczak zauwaza tez, ze proba werbalizacji doswiadczenia o charakterze
paranormalnym nie jest do konca mozliwa, co usprawiedliwialoby w pewnym zakresie

»tajemniczos$¢” Richardsa dotyczaca swych przezyc¢:

Wzorujac si¢ na tradycyjnej fenomenologii, mozna przytoczy¢ porownanie, ktore odnosi si¢ do
konstytuowania si¢ aktow §wiadomosci, gdzie zanurzajac si¢ glgbiej w struktury $§wiadomosci, stajg si¢ one
coraz bardziej niewystawialne. Zatem, przemieszczajac si¢ przez pewne ptaszczyzny napotykamy stany, ktore sa

,wyzsze”, , glebsze” i coraz mniej poddajace si¢ werbalizacji przez podmiot doznajacy®.

W rzeczy samej w Workcenter podczas pracy mato moéwi sie o przezyciach
pracujacych tam performerow. Nauka pie$ni i potencjalnych ich waloréw ma przede
wszystkim pragmatyczny charakter. Gtowng metoda, ktorg stosuje Richards w swym

przekazie, jest imitacja:

Imitacja jest bardzo pozytywnym elementem w naszej pracy. Kto§ moze mysle¢ ,,powinienem by¢ inny
od pozostatych, wyrdzniaé si¢”. Imitacja moze by¢ niepokojaca, kiedy przez nig mozna straci¢ co$ osobistego.

W naszej pracy jednak takie myslenie si¢ nie sprawdza®’.

StazySci powtarzaja za Richardsem ruchy ciala, postawe, melodi¢ piesni, jej rytm, w
koncu odkrywajac (badz nie) wewnetrzne impulsy 1 energie, ktore wywotuje Spiew. Wedtug
tworcy, poprzez imitacj¢ dochodzi si¢ do wielu osobistych odkry¢ dotyczacych wtlasnej
niepowtarzalnosci, a takze organicznosci.

W swej ksigzce Richards wyjasnia takze r6znice pomigedzy pracg z rezonatorami, ktore
mogg by¢ narzedziem modulacji 1 zmiany barwy glosu, a tzw. rezonansem dzwigku (sonic
resonance) — jakoscia wibracyjnq260, ktéra moze pojawi¢ si¢ w pracy z tymi konkretnymi
piesniami, a ktdra przypisana jest centrom energetycznym. Obie jakoS$ci moga pojawié sig¢
podczas $piewu, a ich lokalizacja jest podobna, dlatego czgsto sa mylone ze sobg. Wedlug
tworcy, proces przemiany energetycznej albo, jak si¢ to tutaj nazywa, ,,inner action” moze by¢

utozsamiany z dialogiem rezonatoréw, ktdry zachodzi samoistnie w ciele wykonawcy.

258 Lukasz Jedrzejczak, O powstawaniu doznan mistycznych, s. 21.

259 Thomas Richards, Heart of practice, s. 170-171.

200 Zdaniem Jacka Dobrowolskiego termin ,,piesn wibracyjna” jest nietrafny, gdyz wszystkie dzwigki
wibruja. Por. tenze, W Zywym domu Grotowskiego, ,,Teatr” 2014 nr 1, s. 68. Ale przyjmijmy, ze Richardsowi i
Grotowskiemu chodzito o wyjatkowa jako$¢ tych wibracji, ktore zwiazane sa nie tylko z dzwigkiem, ale rowniez
z energiami krazacymi w cztowieku.
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Innym waznym zjawiskiem, o ktorym wspominat Grotowski, a za nim Richards, ktore
moze towarzyszy¢ wewnetrznej akcji motywowanej przez piesn, jest fenomen indukcji.
Wiedze¢ o indukcji zawdzigczamy Hansowi Christianowi Oerstedowi (1777-1851), fizykowi,
ktory jako pierwszy odkryl, ze prad elektryczny ptynacy w poblizu innego przewodnika
(potencjalnego zrodta energii) wytwarza pole magnetyczne. W pracy Workcenter indukcja jest
samoistnym procesem przeniesienia energii z jednego ciatla na drugie i moze dotyczy¢
zardbwno wykonawcow, jak i obserwatorow opuséw?®l. Zjawisko energetycznego
oddziatywania jednego cztowieka na drugiego, moze by¢ zwigzane z wytwarzanym przez
organizmy zywe polem magnetycznym, przyktadowo wykorzystywanym, na co zwraca
uwagg Jedrzejczak?®, w badaniach z uzyciem elektroencefalografu i magnetoencefalografu.

Do zjawiska indukcji pomiedzy wykonawcami (zwanymi przez Grotowskiego
,»czynigcymi” lub z jezyka angielskiego doers) moze dojs¢ podczas wspdlnego $piewu. Przy
czym katalizatorem pracy z energiami jest osoba prowadzaca piesn. Dla Richardsa indukcja
jest tez rodzajem miernika, ktory pomaga mu sprawdzi¢, jaki proces zachodzi w osobach,
ktore sie od niego ucza®®. Efekt indukeji moze byé tez odczuwalny w osobie, ktéra obserwuje
prace (Grotowski nazywat takich obserwatorow éwiadkami)264.

Podczas wykonywania opusu moze dojs¢ takze do zjawiska zespolenia
energetycznego z partnerem. Richards odwotuje si¢ tu do swoich doswiadczen w pracy z

Biaginim i méwi w tym przypadku o tworzeniu ,,tandemu’:

[...] kiedy raz ustanowiona zostanie indukcja, oni [partnerzy] kontynuuja razem pracg¢ nad

transformacja energii, kontynuuja razem niczym tandem?®.

-,3266’ ale

Tandem ten nie tylko wspina si¢ wspdlnie po ,,szczeblach drabiny wertykalne
w tym szczegdlnym momencie pojednania odczuwa bardzo silnie obecnos¢ drugiej osoby.

Oprécz piesni podstawowa technika pracy czlonkow Workcenter s elementy
rzemiosta aktorskiego — nauka tworzenia etiud, ich powtarzanie, dopracowywanie detali,

praca z temporytmem — oparte na pracy z dziataniami fizycznymi, ktére za Stanistawskim

201 Tak nazywane sa kolejne dzieta powstajace w Workcenter. Opus z lacinskiego oznacza dzielo. W

tekscie, piszac o dzietach przygotowanych poza linig sztuki jako wehikutu, postuguje sie terminem spektakl lub
performans, w odniesieniu do dziet powstajacych w ramach tej linii uzywam pojecia opus.

262 Por. Lukasz Jedrzejczak, O powstawaniu doznan mistycznych, s. 51.

263 Por. Thomas Richards, Heart of practice, s. 14.

204 Porownaj np. relacje Magdy Hasiuk poswigcona Akcji z 2004 roku we fragmencie jej artykutu
Opowiesci o krolestwach, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2007 nr 81, s. 56-58.

25 Thomas Richards, Heart of practice, s. 20.

266 Por. J. Grotowski, Od zespotu teatralnego do Sztuki jako wehikulu, s. 845.
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rozwijat Grotowski. Cztonkowie Workcenter tworza propozycje aktorskie, ktorych osig moga
by¢ skojarzenia z zycia osobistego, marzenia, sny, ale takze pozaosobiste bodzce, np. historia
wyjeta z tekstu czy wysnuta z pie$ni. Przywotywanie wspomnien nie stluzy odtwarzaniu
emocji, ale przygotowaniu konkretnych dziatan fizycznych w odpowiednim kontekscie, ktore
odwzorowuja wspomnienie. Dzialania te zostaja uporzadkowane, tworzgc rame, ktéra z
czasem wypetnia si¢ detalami. Aktor w Workcenter moze tez tworzy¢ lini¢ mysli, ktora
towarzyszy mu podczas wykonywania dziatan, ale jej przywotanie podczas wykonywania
akcji jest tylko pomocnicze. Richards podkresla, ze nie mozna zafiksowaé catkowicie mysli i
intencji, bo inaczej odcina si¢ aktora od kontaktu z tym, co nie podlega kontroli — jego
kondycja psychofizyczng i calym kontekstem zewngtrznym. Jednym ze sposobow, ktory
Richards doradza aktorom w momencie utraty koncentracji, jest skupienie si¢ na precyzyjnym
wykonaniu matych dziatan, z ktorych sktada sig¢ pau’ty‘[ura267 1 dzigki temu odwrdcenie uwagi

od niechcianych mysli.

Wszystko podlega ciaglej transformacji. W naszej pracy, by moc powtdrzy¢, trzeba znalezé potaczenie z

tym, co znajduje si¢ przede mna, i nie zafiksowaé si¢ tylko na jednym sposobie realizacji pomystu, lub na

. I . . 2
sposobie, w jaki przebiega to do§wiadczone®.

Domeng aktorstwa jest takze w Workcenter uzycie tekstu, ktory nie jest jednak
bezposrednim narzedziem wewnetrznej akcji czy dazenia do odmiennego stanu
ciato§wiadomosci, ale swego rodzaju drogowskazem, ktory przypomina, czego szukaé. W
opusach uzywane byly teksty pochodzace z koptyjskiego zbioru pism odnalezionego w Nag
Hammadi (m.in. gnostycka Ewangelia Tomasza, Apokryf Jana, Grzmot. Umyst doskonaty, a
takze fragmenty poezji hinduskiego twoércy Ramprasada Sena). Richards na ich podstawie

tworzyt m.in. inkantacje melodyczne.

2.3 Focused i Open — dwie linie poszukiwan Workcenter

Grotowski w swym kluczowym teks$cie Od zespolu teatralnego do Sztuki jako
wehikutfu przedstawil wizje sztuki teatralnej, ktora rozposciera si¢ pomiedzy dwoma koncami
,tancucha performatywnego”. Na jednym koncu tego tancucha znajdowala si¢ ,,sztuka jako

prezentacja”, na drugim ,sztuka jako wehikul”. Pierwsze dzieta Workcenter: Downstairs

267
268

Por. Thomas Richards, Heart of practice, s. 95.
Tamze, s. 75.
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Action (1988), a takze gltdéwne opus — Action (1994)269 — byly stworzone w domenie sztuki
jako wehikutu, ktorej nadrzednym celem byta praca nad przemiang energetyczng dokonujaca
si¢ w wykonawcy za posrednictwem piesni. W pracy nad kolejnym opusem zwanym najpierw
The Twin: an Action in creation (2003-05), potem An Action in creation (2006), a w finalnej
fazie The Letter (2007) Richards coraz bardziej uwzglednial rolg obserwatorow. Nie zmienit
si¢ gtéwny cel akcji, ktorym wcigz byta praca z energiami i tworzeniem ,,drabiny prowadzace;j
do wertykalnosci”, ale sposob kompozycji dzieta, ktore akcentowato w wiekszym stopniu rolg
przedstawionej historii, skierowanej do widza, 1 warto$¢ samego tekstu. Swoistym gestem
otwarcia byl tez rodzaj prologu, czy wprowadzenia do powyzej wspomnianych opusow, w
trakcie ktorego Richards opowiadal publicznos$ci histori¢ zawarta w Hymnie o Perle — tekscie
pochodzacym z apokryficznych Dziejow Tomasza.

Rownolegle do poszukiwan zwigzanych z linig sztuki jako wehikutu, Workcenter
stworzylo projekt ,,The Bridge: Developing Theatre Arts”, w ramach ktorego powstat spektakl
wyrezyserowany przez Richardsa i Biaginiego: One breath left (1998-2002) i jego druga
wersja realizowna juz w ramach trzyletniego projektu ,, Tracing Roads Across” finansowanego
z unijnego programu ,,Kultura 2000” — Dies Irae: My preposterous theatrum interioris show
(2003-06). Wazng role przy tworzeniu materialu wyjsciowego do obu produkecji odegrata
singapurska aktorka Ang Gey Pin. Spektakle te, w przeciwienstwie do opusoéw, nie byly
narzgdziem inner action, ale wynikaty z potrzeby skonfrontowania si¢ cztonkow Workcenter
z publiczno$cia. Zdaniem Zidtkowskiego towarzyszyta tym poszukiwaniom ,,ch¢¢ uzyskania
szlifow rezyserskich (Richards), aktorskich (Biagini) i dramaturgicznych (obydwaj)”zm,

Podziat na prace w ramach sztuki jako wehikutu 1 prace w ramach ,,drugiego konca
fancucha” umocnit si¢ jeszcze bardzie; w 2007 roku. Od tego czasu w Workcenter dziatajg

271

dwie grupy: Focused Research Team in Art as Vehicle”" — zespdt prowadzony przez

Richardsa — 1 Open Program272, ktérego pomystodawca i gltownodowodzacym jest Biagini. W

29 Na temat Akcji, ktora pokazywana byla w Polsce w 1997 r. napisano: Glosy o ,, Akcji”, notowal Roman

Pawtowski, ,,Gazeta Wyborcza” 1997 nr 54, s. 10; Z Mirostawem Kocurem i Wojciechem Malinowskim
rozmawiata Agnieszka Wojtowicz, Akcja, ,,Fraza” 1997 nr 4, s. 144—147; Tadeusz Kornas, Wehikut dla siebie i
dla innych, ,Didaskalia, Gazeta Teatralna” 1997 nr 18, s. 6-8; Drzewo piesni, z Janem Bernardem rozmawia
Tadeusz Kornas, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 1997 nr 18, s. 9; Monika Maminska, ,, Odtézmy teraz wszelkg
zycia troske...”, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 1997 nr 18, s. 10, Juliusz Tyszka, Akcja, ,,Opcje” 1997 nr 3, s.
30-43. Jacek Dobrowolski, Tariczgcy zbawiciel Jerzego Grotowskiego.

210 Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita, s. 349.

an Sktad grupy w roku 2016: Thomas Richards (USA), Cécile Richards (Belgia), Antonin Chambon (Fran-
cja), Benoit Chevelle (Francja), Guilherme Kirchheim (Brazylia), Jessica Losilla Hébrail (Francja), Bradley
High (Kanada), Tara Ostiguy (Kanada).

27 Sktad grupy w 2016 roku: Mario Biagini (Wtochy), Agnieszka Kazimierska (Polska), Pauline Laulhe
(Francja), Felicita Marcelli (Wtochy), Daniel Ernest Mattar (Liban), Jorge Romero Mora (Kolumbia), Graziele
Sena (Brazylia), Tabby Johnson (Kanada/USA).
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tym samym roku rozpoczgta si¢ tez realizacja projektu ,,Horyzonty” (2007-09)
finansowanego przez miasto Wroctaw za posrednictwem Instytutu im. Jerzego Grotowskiego.
W ramach tego przedsigwzigcia artySci z Workcenter pracowali we Wroclawiu przez trzy
miesigce kazdego roku. Podsumowaniem projektu bylty dwa wydarzenia. W ramach pierwszej
inicjatywy nazwanej Knock, knock Richards w towarzystwie swoich podopiecznych, a takze
m.in. Piotra Borowskiego?”, udal si¢ na wyprawe w rozne miejsca Polski (Nowa Sol,
Gryfino, Maszewo, £.6dz, Teremiski, Skierniewice, Sejny, Suprasl, Olsztyn, Sopot, Gdansk),
gdzie miat okazje spotka¢ si¢ z ré6znymi teatrami i ich tworcami. Zwienczeniem tych
wyjazdoéw 1 catego projektu byt tez Zero Budget Festival — przestrzen dialogu pomig¢dzy
tworcami Workcenter 1 innymi grupami z Polski (m.in. Teatr Krzyk, Teatr Uhuru, Terminus A
Quo, Duch Dwooch) i z zagranicy, m.in. Teatr j33tre (Wtochy), AlmaKalma (Grecja), Alfred
Zinola 1 Hyun Jin (Niemcy), a takze okazja do wystuchania prelekcji (m.in. Carli Pollastrelli i
Lisy Wolford), obejrzenia filméw 1 wystuchania poezji. W ramach festiwalu nie
wprowadzono optat za bilety. Wydarzenie to bylo bezprecedensowe w historii dziatalno$ci
Workcenter, gdyz po pierwsze arty$ci z zespotu Richardsa wystapili obok twércéw 1 grup
mniej znanych, a do tej pory raczej dystansowali si¢ od festiwalowej formutly, pokazujac swe
spektakle i opusy traktowani byli jako go$¢ specjalny (cho¢ i tu oczywiscie nie do konca
pozbyli si¢ tego statusu). Mozna ten fakt zinterpretowac jako otwarcie nowego rozdzialu w
ich poszukiwaniach.

274

W wywiadzie udzielonym w 2014 roku”™ wspoldyrektor Workcenter stwierdzit, ze do

tej pory praca Workcenter, ale tez samo miejsce, byta chroniona jak diament, teraz jest
odwrotnie. Kazdy moze przyj$¢, zobaczy¢ ,,g0”, a nawet wykras¢ — mowi Biagini. Potwierdza
to takze fakt, ze od samego poczatku dziatalnosci grupy Open Program Biagini dopuszczal na
probach obecnos$¢ zewnetrznych obserwatorow (glownie badaczy i1 krytykéw zwigzanych ze
srodowiskiem Workcenter). W ten sposob, co zauwazyla Lisa Wolford Wylam?”,
przygotowywal swoich wspdtpracownikow do pracy z nowa strukturg Elecric Party, luznie
skomponowang mozaikg tekstow, piesni 1 tanca.

Obie linie pracy — Focused 1 Open — odbijaja dwie rézne osobowosci dyrektoréw

osrodka w Pontederze. Richards pochodzi z artystycznej rodziny, jego ojciec Lloyd Richards

27 . . . . . . , . . , . Syl -
3 Piotr Borowski wspomnial, o tym w nieoficjalnej cz¢Sci naszej rozmowy, cho¢ nie dookreslit, ile

doktadnie czasu spedzit, podrozujac z Richardsem.

274 Zob. https://www.youtube.com/watch?v=QpTqb4orw2c, zrodlo z dnia 13.09.2015.

27 Por. ,,Making mantra of American language”: il ciclo Ginsberg dell’Open Program, [w:] Antonio
Attisani, Florinda Cambria, Riccardo Facco, Iwona E. Rusek, Kris Salata, Igor Stokfiszewski, Lisa Wolford
Wylam, [ sensi di un teatro. Sette testimonianze sul Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards,
Bonanno Editore, Roma 2010, s. 25-37.
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byl szanowanym rezyserem i pedagogiem w Stanach Zjednoczonych zwigzanym ze sceng na
Broadwayu. Biagini wychowywat si¢ na toskanskiej wsi, w mtodos$ci pracowat jako pasterz,
potem przez kilka lat widdt anarchistyczny zywot w Paryzu, od czasu do czasu pracujac jako
aktor. Spotkanie z Grotowskim odmienito go, ale niespokojny duch pozostal. We
wspomnianym wywiadzie Biagini méwit o sobie: ,,Ja jestem w stanie zrobi¢ co$ z chaosu,
odnajduj¢ sens w relacji z innymi, nie jestem typem, ktory ucieknie w gory, by kontemplowac

218, Biagini otwarcie przyznal, ze idea Open Program zrodzita si¢ bez konkretnego

zycie
pomyshu, czego ma dotyczy¢. Po wielu latach podrézy, prezentowania opusow 1 spektakli, a
takze prowadzenia warsztatow, w Workcenter nastgpit moment, w ktorym nie wiadomo byto,
jak dalej rozwija¢ t¢ prace. Probujac przezwyciezy¢ swoj artystyczny impas — wspomina w
wywiadzie Biagini — pytal swoich mlodych podopiecznych: ,,Czego wy potrzebujecie?”.
Aktorzy przygotowywali wigc kolejne propozycje, zdaniem Biaginiego — interesujace, ale
niewystarczajagco oddajace ducha naszego czasu, ktérego zdefiniowat jako kulture wielu
matych domoéw, kulture matych grupek, ktére odgradzaja si¢ od siebie. Tworca pragnat
stworzy¢ przedstawienie, ktore dotykaloby mtodych ludzi i obecnego w ich zyciu ciemnego
pierwiastka, ktory wiagze si¢ z brakiem nadziei na przysztos¢. Wsrod wspodlczesnego
pokolenia nastolatkow panuje niepokoj, ale jest to, zdaniem Biaginiego, niepokdj kreatywny.

W ramach Open Program Biagini stworzyl trzy dzieta: spektakl I Am America,
wspomniang wyzej strukturg piesni i tekstow Electric Party, prezentowang w przestrzeniach
nieteatralnych, 1 pdZniejsza wersj¢ o charakterze bardziej spektaklowym Electric Party Song,
a takze koncert przeznaczony dla duzej liczby odbiorcow?’" Not Historys Bones — A Poetry
Concert.

Wszystkie powyzsze prace oparte sg na kanwie poetyckich tekstow Allena Ginsberga
— niepokornego beatnika z czasow kontrkultury. Przywotanie postaci Ginsberga nie jest
przypadkowe. Lisa Wolford Wylam zwraca uwage na pokrewienstwo tego pisarza z

Grotowskim:

Obydwaj zostali gleboko i nieodwracalnie przemienieni pod wptywem podrozy do Indii i studiowania
praktyk hinduskich i tybetanskich. Przedstawiciel bohemy i polski rezyser dzielili przekonanie co do
spirytualistycznych mozliwos$ci sztuki, jej wymiaru ,,jogicznego”, a takze glebokie zainteresowanie potencjatem
wibracyjnym tkwigcym w dzwigku, ktory moze mie¢ precyzyjny i odczuwalny wplyw na $wiadomos$¢ i

kondycje psychofizyczna indywiduum?’,

276
277

Tamze.
I przy uzyciu sprzetu wzmacniajacego dzwigk.
., Making mantra of American language”: il ciclo Ginsberg dell’Open Program, s. 25.
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Ginsberg byt prowodyrem performansu poezji, formy, ktorg mozna porownac¢ do tzw.
poetyckiego slamu, w ktérym poeta prezentuje swoje wiersze publicznosci, wchodzac z nig w
interakcj¢ 1 angazujac si¢ emocjonalnie. Pierwsze wystapienie Ginsberga miato miejsce w
1955 roku w Six Gallery w San Francisco. Poeta zaprezentowal woOwczas swoj
emblematyczny poemat Skowyt.

Do tej pory w pracy Workcenter pracowano z tekstami o proweniencji mistycznej, a
takze np. z poezja Thomasa Stearnsa Eliota, ktora oprocz swych watkéw egzystencjalnych,
zabarwiona jest pierwiastkiem chrzes$cijanskim. U Ginsberga, na co zwraca uwage Wolford
Wylam, odnajdujemy watki transcendentalne, ale ukryte w codziennosci, a takze nieobecne
zazwyczaj w dzielach mistykéw zaangazowanie spoleczne, czy nawet polityczne.

Wystapienia Ginsberga eksplorowaty idee gry intonacjami®’®. Prezentujac na przyktad
poemat Kadysz — elegi¢ na cze$¢ swej zmartej matki Naomi — artysta odwotal si¢ do rytmow
typowych dla hebrajskich psalméw. Wolford Wylam, powotujac si¢ na Amy Hungerfordzso,
zwraca tez uwagg na to, ze Ginsberg staral si¢, by jego poematy byly skuteczne, podobnie jak
wypowiadanie mantry. Poddane procesowi recytacji mialy wytwarza¢ wibracje dzwigku
zdolne w obiektywny sposob zmieni¢ energi¢ shuchajacej osoby, wyciszy¢ ja. Aspekt
zwigzany z dzwigkowos$cia poezji Ginsberga szczegdlnie zainteresowal Biaginiego, ktory
stwierdzil, ze czytajac Ginsberga, malo si¢ rozumie, ale kiedy przektada si¢ jego poezje na
muzyke, odkrywa si¢, ze ma ona bardzo klarowne metrum.

Zaktadajac grupe Open Program, Biagini poczatkowo uczyt swych podopiecznych
piesni afrokaraibskich praktykowanych przez Focused Research Team. Dopiero po6zniej
artysta dotaczyt do tej praktyki nowy material, najpierw pie$ni niewolnikéw pochodzace z
potudnia Stanéw Zjednoczonych, a na koniec przerobione na utwory muzyczne teksty
Ginsberga. Pasaz ten mial na celu nauke pracy z subtelnymi energiami tkwigcymi w pie$niach
afrokaraibskich i probg przeniesienia tego sposobu pracy na utwory innego pochodzenia.

Zdaniem Wolford Wylam:

Nalezy podkresli¢, ze praca z pie$niami rytualnymi pochodzacymi z tradycji afrokaraibskiej zostata
przerwana dopiero wtedy, kiedy cztonkowie grupy poglebili ich praktyke, co nastgpito po okoto dwdch latach,

czyli czasie niezbednym do zrozumienia réznych subtelnych mozliwosci transformacji energii. Bazujgc na

27 Por. Patrick Dunn, What if [ sang. The intonation of Allen Ginsbergs performances, ,,Style” 2007 nr 41,

s. 75-93.
280 Zob. Postmodern supernaturalism. Ginsberg and the search for a supernatural language, ,,The Yale
Journal of Criticism” 2005 nr 2, s. 269-298.
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regularnej obserwacji ich pracy, jestem przekonana, ze czlonkowie Open Program znalezli sposob na

zachowanie tej subtelnej dynamiki ,,wewnetrznej akcji” w ich pracy z innymi kompozycjami®®.

Biagini starat si¢ wigc wyposazy¢ swych podopiecznych w podobne instrumentarium,
ktore obecne jest w pracy drugiej grupy Workcenter. Swiadczy to o tym, ze w nowych
poszukiwaniach nadal wazny jest dla niego aspekt wewngtrznego procesu (inner action),

ktéry moze zaj$¢ w wykonawcy piesni.

2.3.1 Electric Party

Mniej wiecej do 2007 roku poszczegdlne opusy i spektakle Workcenter byty
prezentowane dla matej 1 zorientowanej widowni, w miejscach specjalnie wybranych. Electric
Party catkowicie odbiega od tych wczesniejszych poszukiwan. Spektakl ten albo raczej rodzaj
eventu, bo w zaleznos$ci od wieczoru zmienia si¢ jego kompozycja i dobor materiatu, jest
wystawiany w dyskotekach, pubach, w prywatnych domach, na sktotach — w przestrzeni
zattoczonej, w ktorej nie mozna kontrolowaé¢ warunkéw scenicznych, a przede wszystkim
samych widzow, ktérzy moga by¢ pijani albo odurzeni mocniejszymi §rodkami. Kto$, kto ma
stereotypowe pojecie o pracy Grotowskiego, moglby zarzuci¢ Biaginiemu profanacje idei
Polaka. Pijani widzowie i1 brak mozliwosci kontroli nad jako$cig prezentowanego wydarzenia
moglyby by¢ czolowymi argumentami w tym zarzucie. Doglebniejsza analiza, swoistego

: .- . . - . 5,282
aspektu bipolarnego w osobowosci Grotowskiego — ,,guslarza 1 eremity”

, moze jednak
tylko potwierdzi¢, ze prowokacja czy bluznierstwo nie byly mu $rodkiem obcym, a wrecz
przeciwnie — bliskim $wigtosci, tak jak nieroztaczne sa sacrum 1 profanum. Kwesti¢
prowokacji Grotowski omowit podczas siddmego wyk%adu283 w College de France
wygloszonego 20 pazdziernika 1997 roku. Leszek Kolankiewicz tlumaczyl, jakie jest

Znaczenie tego stowa:

Skoro Grotowski juz od dawna nie rezyseruje w teatrze, wciaz jednak zdaje si¢ zyczy¢ sobie, bysmy

widzieli w nim artystg, to jakie okreslenie zdota odda¢ jego profesj¢, jego powolanie (vocatio) w calym

281
282
283

., Making mantra of American language”: il ciclo Ginsberg dell’Open Program, s. 32-33.

Tak okreslit Grotowskiego w swej ksigzce Grzegorz Zidtkowski, zob. tegoz, Guslarz i eremita.

Zob. wigcej na temat wyktadow, a takze powodow dla ktorych Grotowski nie zgodzit si¢ na spisanie
stenogramow w ksiazce Grzegorza Ziotkowskiego, Guslarz i eremita, s. 314-344, zob. takze notatki z tych
wykladow Virginii Magnat, ktore ukazaly si¢ pod tytutem Wykltady Grotowskiego w College de France, w
opracowaniu i przekltadzie Grzegorza Zidtkowskiego, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” cz.1 — 2004 nr 64, s. 15—
18; cz. 2 — 2005 nr 65-66, s. 85-90; cz. 3 — 2005 nr 67-68, s. 90-95; cz. 4 — 2005 nr 70, s. 88-93; cz. 5 — 2006 nr
71, s. 89-94; cz. 6 — 2006 nr 73-74, s. 93-97; cz. 7—2007 nr 77, s. 114-120.
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przebiegu biografii artystycznej: i jako rezysera teatralnego, i jako animatora spotkan parateatralnych, i jako

. C e . e . 5284
nauczyciela Performera — jakie, jesli wlasnie nie provocator, ten, kto rzuca wyzwanie?” .

Biaginiemu chodzi wigc o rodzaj prowokacji, ktora staje si¢ zacheta, wezwaniem,
sprowokowaniem uczestnikow nie tylko do jakiej$ refleks;ji, ale przede wszystkim do zmiany
jakosci swego istnienia. Artyste interesuje to, jak zmieni¢, w trakcie jednej lub dwoch godzin,
przestrzen zattoczong, gto$na, pelng podziatow, w ktorej kazdy prezentuje odrgbny sposdb
bycia, w co§ wspdlnego, w cos co odsyta do starego sposobu, w jaki ludzi przebywali ze soba.
»Widzowie Electric Party Song nie maja pojecia, kim byt Grotowski, na poczatku w ogole nie
stuchajg, ale po dwoch godzinach pojawia si¢ cisza, a na twarzach usmiechy, ciezkos¢

., S . 285
pijanstwa zamienia si¢ w co$ subtelnego”

— opowiada o jednym z wieczoréw Biagini.
Tworca wyjasnia tez skad wzigl si¢ pomyslt przeniesienia swojej pracy w tak

nieszablonowg przestrzen:

Czasem idziesz na imprez¢ i kazdy ma nadziejg, ze wydarzy si¢ co$ specjalnego, ale zazwyczaj wybija
trzecia lub czwarta nad ranem i nic si¢ nie dzieje. Ale zdarza si¢, ze niektore imprezy osiagaja niezwykla,
niecodzienng jakos$¢. Ludzie tancza, ale odnosisz wrazenie, Zze unoszg si¢ w powietrzu. Pojawia si¢ inny rodzaj
wzajemnych relacji, percepcji, ktore maja jakos¢ $wieta, nie w sensie kapitalistycznego $wigta, kiedy mamy

dzief wolny od pracy, ale w starym sensie tego stowa jako czas dla nas®®.

W tym kontek$cie warto przypomnie¢, ze w latach siedemdziesigtych Grotowski

59287

rowniez postugiwal sie terminem ,,Swicto na okreslenie wydarzen parateatralnych,

ktorych celem byto doswiadczenie przez uczestnikow stanu, ktory wykraczalby poza
codzienno$¢, a bliski bylby odczuciu $wigtowania, a nawet $wietosci. W pomysiach288
Biaginiego wida¢ wigc inspiracj¢ tymi ideami, cho¢ sam Biagini wcze$niej odzegnywat sie od
teatru o charakterze wspolnotowym. Zidtkowski, odnoszac si¢ do wypowiedzi artysty
wygtoszonej w 2000 roku na Uniwersytecie ,,La Sapienza”, pisat: ,,Biagini stwierdzil, ze w
najmniejszym stopniu interesuje go aspekt spoteczny, kulturowy czy historyczny tego

dziedzictwa [...] Zdaniem Biaginiego istotniejsze s3 pytania o wlasne «ja», o wlasne zycie i o

284
285

Cyt. za: Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita, s. 329.

Streszczam tu wypowiedz Biaginiego z https://www.youtube.com/watch?v=QpTqb4orw2c, zrodlo z
dnia 13.09.2015.

286 Tamze.

287 Zob. tez manifest o tym samym tytule Jerzy Grotowski, Swieto, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 950-958.
288 Biagini opowiada tez anegdot¢ o tym, jakoby Grotowski mial podrozowa¢ autostopem po Ameryce,
poszukujac spotkan z r6znymi ludzmi.
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wlasny los”?®. Postawa ta mogla tez czeSciowo wynika¢ z konkluzji samego Grotowskiego,

ktéry uznat okres parateatralny za najmniej udany w swym dorobku artystycznym.

Bylo to bardzo szczegélne swigto: ludzkie, ale niemalze sakralne, zwigzane z zupelnym wzajemnym
,rozbrojeniem”. Jakie byly wnioski? W pierwszych latach, kiedy gruntownie pracowala nad tym mata grupa —
miesigcami 1 miesigcami — i kiedy nastgpnie dolaczali z zewnatrz tylko bardzo nieliczni nowi uczestnicy,
zdarzaly si¢ rzeczy na pograniczu cudu. Jednakze kiedy pozniej, kierowani tym doswiadczeniem, robiliSmy to z
troche wicksza liczba ludzi — lub tez gdy grupa podstawowa nie przeszta wczesniej przez dhugi okres istotnej i
odwaznej pracy — funkcjonowaly niektdre elementy, ale cato$¢ do pewnego stopnia popadata w uczuciowa zupe

miedzy ludzmi czy tez w rodzaj animacji*®.

O trudnos$ciach zwigzanych z oceng tego okresu z perspektywy czasu pisze Tadeusz

Kornas:

Utrudnieniem w zrozumieniu tego okresu jest tez postawa samego Grotowskiego, ktory po kolejnych
do$wiadczeniach Teatru Zrodet i Dramatu Obiektywnego, po pracy nad sztuka jako wehikutem, zaczat
marginalizowa¢ okres parateatru. Jego stosunek zmienit si¢ zasadniczo. Ludwik Flaszen i Zbigniew Osinski
zwrocili uwage na drobna, ale niezwykle istotng rzecz. W ksiazce The Grotowski Sourcebook, ktéra zawiera
najwazniejsze wypowiedzi Jerzego Grotowskiego i wypowiedzi o jego pracy i ktora byta ,,dogladana” przez
Grotowskiego, stanowi wigc niejako kanoniczng wyktadni¢ jego kariery tworczej, znalazt si¢ oczywiscie tekst
Swieto. Problem tylko w tym, ze jest on rézny od tekstu, ktory publikowany byt pod tym samym tytutem w

latach siedemdziesiatych, jako swoisty manifest. Jak wigc patrze¢ na parateatr: czy przez pryzmat lat i kolejnych
9291

dokonan Grotowskiego, czy tez tak, jak byl postrzegany w czasie, w ktorym powstat

Okres parateatralny byl do tej pory ignorowany przez spadkobiercéw Grotowskiego.
Swiadectwem tego jest choéby fakt, opisany przez Zi(’)ikowskiegozgz, catkowicie arbitralnego
doboru tekstow do wloskiej antologii Grotowskiego, Testi 1968—1998, w ktorej pominigte
zostaty teksty z lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych. W postawie Biaginiego i jego
najnowszych poszukiwaniach wida¢ wigc catkowity zwrot w mys$leniu o funkcji teatru, ktory
od tej pory ma by¢ przeznaczony nie tylko dla wykonawcow, czy ewentualnie odbiorcow
spektaklu, ale takze dla przypadkowego widza, ktdrego probuje si¢ w pewien sposob wyrwac
z jego rzeczywistosci, ktora tworca uwaza za odrgtwiajaca.

Biagini przypomina tu trochg takze Grotowskiego z okresu przedstawien, w ktorym

polski rezyser eksperymentowat z przestrzenig, poszukujac mozliwosci odnowienia zywego

289
290

Grzegorz Ziodtkowski, Guslarz i eremita, s. 351-352.

Od zespotu teatralnego do sztuki jaki wehikutu, [w:] Teksty zebrane. Grotowski, s. 839-840.
201 Tadeusz Korna$, Parateatr, cz. 1, ,,Didaskalia” 2002 nr 51— 52 s. 49.

292 Por. Guslarz i eremita, s. 351.
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kontaktu z widzem 1 powrotu teatru do rytuatu. Intencje Biaginiego sa jednak nieco inne. Po
pierwsze nie tyle tworzy on specjalng architekture przestrzenni dla publicznos$ci (tak jak robit
to Grotowski z Jerzym Gurawskim — wybitnym architektem), czy narzuca publiczno$ci pewna
okreslong funkchzgg, ale poszukuje widza w miejscach, ktore w obecnych czasach sg dla
wiekszosci mtodych ludzi atrakcyjniejsze niz teatr. Impreza w klubie, do czego rowniez

294 .
? w trakceie

nawiazuje Biagini, jest jedng z modelowych sytuacji ,,teatru zycia codziennego
ktorej konstytuuja sie role obserwatorow (tych co podpieraja Sciany, popijaja drinki przy
stolikach) 1 ,,wykonawcow” — tych co tancza. Wedlug Richarda Schechnera ,,zabawa,
podobnie jak rytual, lezy u podstaw performansu”zgs. Schechner zwraca tez uwage na bardzo
istotny aspekt zabawy, ktory wiaze si¢ z przezytym dos$wiadczeniem. Kiedy kto$§ zostaje
pochtoniety przez zabawe, w przypadku imprezy w klubie na przyktad przez taniec, stapia si¢
z nig 1 doswiadcza tzw. przeptywu (flow). Na zjawisko to pierwszy zwrdcil uwage

296

amerykanski psycholog Michaly Csikszentmihaly™. Wedtug badacza ,,przeptywu’:

Optymalnym stanem doswiadczen wewnetrznych jest taki, w ktorym w §wiadomos$ci panuje
porzadek. Zachodzi to wowczas, kiedy energia psychiczna — lub uwaga — jest zainwestowana w realne cele, i
kiedy umieje¢tnosci sa odpowiednio dopasowane do mozliwosci dziatania. [...] ,,Przeplyw” to stowo, jakim

ludzie opisuja stan swojego umystu, kiedy swiadomos¢ jest harmonijnie kierowana i kiedy chca nadal robié to,
297

co aktualnie robia, dla czystej satysfakcji wykonywania tej czynnosci® .

Mtodzi ludzi poszukujac rozrywki daza do stanu zapomnienia, w ktérym przez jaki$
czas mogg oderwac si¢ od codzienno$ci. Podczas imprezy, jesli zabawa jest udana, poprzez
taniec lub wtopienie si¢ w samg sytuacje, nawigzanie relacji z innymi, a nawet zwykla
obserwacj¢, mozna dojs¢ do takiego stanu, w ktorym czas si¢ zatrzymuje, zyje si¢ pelnig
chwili. Nie jest to jednak regula, impreza, jak wiadomo, moze tez potggowac poczucie
samotnosci, odrebnosci od innych. Wigkszo$¢ imprez, na co zwraca uwagg Biagini, jest nudna
1 nieudana. Wydaje si¢, ze gldownym celem Electric Party jest proba zmiany energii panujacej

w osobach, ktore uczestniczg w tym wydarzeniu. Tym razem cel, odwrotnie niz w przypadku

298 Tak jak to robit Grotowski np. w Tragicznych dziejach doktora Fausta, gdzie widzom poprzez

odpowiednie usadzenie w sali przypisana byta rola gosci na pozegnalnej uczcie Fausta.

294 Koncepcja Ervinga Goffmana.

29 Richard Schechner, Performatyka. Wstep, s. 109.

2% Zob. Michaly Csikszentmihalyi, Przeptyw. Psychologia optymalnego doswiadczenia, przet. Magdalena
Wajda-Kacmajor, Biblioteka Moderatora, Taszow 2005, s. 190-191. Wyd. 1 — Michaly Csikszentmihalyi,
Przeplyw. Jak poprawic jakosc zycia. Psychologia optymalnego doswiadczenia, przel. Magdalena Wajda, Studio
Emka, Warszawa 1996, a takze Michaly Csikszentmihalyi, Urok codziennosci. Psychologia emocjonalnego
przeplywu, przet. Barbara Odymata, W.A.B., Warszawa 1998.

297 Cyt. za: Richard Schechner, Performatyka, s. 118.
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opusOw, stanowi praca z energig obserwatoréw, a nie tylko, czy przede wszystkim,
wykonawcow. Biaginiego interesuje tez kwestia badania relacji pomi¢dzy wykonawcami i
pozostalymi uczestnikami, i r6zne zwigzane z tym scenariusze. Jego praca moze by¢ tez
odczytana jako aktywna kontynuacja tego, co nostalgicznie zostalo wyrazone we
wcezesniejszych opusach Workcenter (The Twin: an Action in creation, An Action in creation,
The Letter), w ktorych rozwijany byl motyw listu z Hymnu o Perle. Historia ta, upraszczajac,
opowiadata o ksieciu wystanym do obcego kraju, z misja odnalezienia Perly. Ksigze pod
wpltywem uciech Zzycia zapomnial o swoim celu, pograzyt si¢ w glebokim $nie, z ktorego
wyrwat go dopiero list rodzicow. Electric Party jest jak wiadomos$¢, list, ktory dociera do
bardzo r6znych oséb. Wiadomos¢ ta moze by¢ tylko intrygujaca dla obserwatorow, a byc¢
moze znaczy co$ wigcej — jest w stanie przenie$¢ istnienie ludzkie z zattoczonej i glosnej
przestrzeni, ktéra moze by¢ tez utozsamiana z wnetrzem cztowieka, w catkiem nowy wymiar
— gdzie mozliwe jest wspolbycie 1 czysta rados¢.

Uczucie radosci mozna by zdefiniowa¢ w przypadku Workcenter jako rodzaj
wewnetrznej harmonii. Richards zapytany przez Tatiang Mota Limg, jaki jest jego stosunek do

2% odpowiedzial, Zze pewna jego doza jest wskazana, szczegoOlnie gdy trzeba

humoru
zdystansowa¢ si¢ od trudnych relacji, ktore pojawiaja si¢ w pracy z innymi czlonkami
zespolu. Humor w czystej postaci, jako srodek komediowy, w opusach Workcenter nie
wystepuje. Richards mowi za to o swoistej radosci 1 harmonii, ktéra moze ptynaé z samej
pracy, ktora jednak nie powinna by¢ mylona z ogdlnym zadowoleniem wykonawcow. ,,\W
prawdziwie profesjonalnej sytuacji naszym celem jest dobrze wykonana praca, a nie

. . 992
wzajemna sympatia” %,

2.3.2 The Living Room — publiczne autopoiesis

Tworcami koncepcji autopoiesis (autokreacji, z grec. auto — samo, poiesis — produkcja,
kreacja) sa Humberto Maturana (ur. 1928) i Francisco Varela (1946-2001) — chilijscy
neurobiolodzy. Koncepcja ta odnosi si¢ do systemow, ktore zdolne sa do samoreprodukcji.
Wedtug Maturany i1 Vareli organizm ludzki nalezy rozumie¢ jako mieszanke tozsamosci. Nie
ma si¢ jednej tozsamo$ci, istnieje tozsamo$¢ systemu immunologicznego, sytemu
nerwowego, tozsamo$¢ na poziomie komoérkowym. A jednak te poszczegdlne materialne

struktury organizmu sg podstawg do wylonienia si¢ poczucia istnienia, poczucia odrgbnosci

298
299

Por. Thomas Richards, Heart of practice, s. 75.
Tamze, s. 92.
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swego bytu. W sytuacji spektaklugoo, kiedy wykonawca znajduje si¢ przed widzem, ale takze
podczas rytualu, nastepuje swoista ponowna rekonstrukcja czlowieka na poziomie
biologicznym, fizycznym 1 psychicznym. W opusie The Living Room wykonawcy daza do
publicznej autokreacji obejmujaca ciato i §wiadomosc.

Do tej pory uwaga krytyki teatralnej zwrdcona byla gldwnie w stron¢ dziatan
Richardsa, ktory funkcjonowat jak swego rodzaju ikona zespotu Workcenter. To na nim
bowiem spoczg¢ta odpowiedzialno$¢ rozwinigeia poszukiwan —pozostawionych przez
Grotowskiego. Wydaje si¢ jednak, ze w obecnej dziatalnosci Workcenter to Biagini wytycza
szlaki. W najnowszym przedsiewzi¢ciu Richardsa The Living Room czué jego wplyw.
Aktorzy wraz z Richardsem prezentuja zupeilnie inne — wlasnie radosne, a nie owiane
tajemnica — podejscie do publicznosci. Jacek Dobrowolski opisywal to spotkanie w

nastgpujacy sposob:

Na performans wpuszczono nas do ,,livingu”, jak teraz lemingi w Polsce nazywaja salon, i usadzono nas
pod $cianami na krzestach, kanapach i fotelach. Mtodzi, urodziwi ludzie z kilku kontynentéw, u§miechajac si¢
mito, proponowali nam owoce, ciastka, kawe i herbate, przynoszac je ze stotu w koncu sali, przed ktorym stat
dtugi niski stoliczek, majacy po6zniej petni¢ funkcj¢ ottarza bez obiektow kultu, ale za to z darami. Poniewaz
performerzy byli sympatyczni, udato im si¢ stworzy¢ ciepta atmosferg i rozluznieni goscie, pijac i podgryzajac,

o .. . . . , . .301
wodzili za nimi wzrokiem w oczekiwaniu na cos$ w1qcej3 .

Wedtug Dobrowolskiego klamra uzyta przez wykonawcow w tym performansie
oswaja widzow z rytuatem 1 ,,usuwa barier¢ pomi¢dzy Zywym sacrum proponowanego rytuatu
a profanum stereotypowych zachowan codziennych”302.

W nowym opusie Richardsa, oprocz bardziej przystepnej ramy, mamy odnalez¢ takze
to, co stanowi sedno spuscizny Grotowskiego. The Living Room ma by¢ wehikutem
prowadzacym wykonawcoéw ku przemianie energii, zdaniem Dobrowolskiego to ,,forma
ckstatycznego rytuatu przyzywania nie groznych mocy, lecz milujacej sity”*®. W
najnowszym dziele — na co zwraca uwage Dobrowolski — odnajdujemy state elementy pracy
Workcenter — haitanskie piesni, chory i taniec janwalu.

18 czerwca 2016 roku mialam okazj¢ obejrze¢ The Living Room w sali Instytutu

Grotowskiego w Studiu na Grobli we Wroctawiu. W tym miejscu chcialabym si¢ odnies¢

przede wszystkim do towarzyszacych mi ambiwalentnych odczu¢ 1 wrazen. Maja one

300
301
302
303

Por. s. 254-255 tej pracy.

Jacek Dobrowolski, W zywym domu Grotowskiego, s. 68.
Tamze, s. 69.

Tamze.
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znaczenie, gdyz ewidentnie zespot Workcenter stara si¢ poprzez ten opus zblizy¢ do widza, a
nawet wywrze¢ na nim wrazenie. W moim przypadku, z wyjatkiem jednej sceny, artystom nie
udato si¢ zbudowa¢ pomostu pomiedzy ich dzialaniami a moimi odczuciami — najprosciej
mowiac ,,zjawisko indukcji” nie zaistniato. Nie pomogla w tym przyjacielska atmosfera,
poczestunek kawg 1 stodkosciami, a wrgcz przeciwnie, stolik smakolykéw, za ktorym
siedziatam, oddalil mnie od catego wydarzenia.

W ksigzce [ sensi di un teatro Kris Salata opisuje probe tego samego opusu, w ktorej
miat okazje uczestniczy¢ w pokoju zwyklego mieszkania we Wroctawiu®%, Wedtug Salaty
sytuacja domowej przyjacielskiej atmosfery pozytywnie wplyneta na jego odbior.
Amerykanski profesor dodaje tez, ze przejscie od rozmowy i1 poczgstunku do pracy, bylo w
przypadku The Living Room naturalng konsekwencja, w podobnych warunkach arty$ci mieli
pracowa¢ w Valicelle, w swej siedzibie niedaleko Pontedery. Z opisu spektaklu
zamieszczonego na koncu ksiazki [ semsi di un teatro dowiedzie¢ si¢ mozna takze, ze
codzienne zachowania 1 jako$¢ relacji pomigdzy osobami moze wzbogaci¢ sztuke
performansu. Arty$ci pytaja: ,,JJak sprawi¢, by wspolna przestrzen przebywania stata sie¢
zywa? Jak by¢ z druga osobg w sposob, w ktérym codziennos$¢ jest obecna, ale nie niszczy
tego, co niecodzienne?”%%.

W gtéwnej sali Studia na Grobli specjalnie chyba wyszukane na t¢ okazj¢ sofy, stoliki,
dywaniki, filizanki i inne akcesoria przypominaty bardziej awangardowy lokal, niz salon —
pokdj dzienny, ktory kojarzy si¢ z najbardziej odswigtnym czy oficjalnym pomieszczeniem w
domu, do ktorego zaprasza si¢ gosci.

Przywotam teraz kilka momentow, ktore szczegdlnie zapamigtalam. Na poczatku
opusu jedna z aktorek (Tara Ostiguy) usiadla na taweczce 1 rozpoczeta Spiew, w chwile
pozniej wstata, przeszia kilka krokéw w strone Richardsa, jej powieki zaczety drze¢, aktorka
zdawala si¢ przechodzi¢ w jaki$ inny stan Swiadomosci, osunela si¢ na ziemie, trzymajac si¢
za spddniceg 1 rozktadajac w dwuznaczny sposob nogi. Pojawienie si¢ Richardsa i dzwieki,
ktore przy tym wydawal, kojarzyly si¢ z ponownym narodzeniem jakiej$ istoty, a akcja
dziewczyny byla niczym wejscie w trans w celu przywolania ducha przodka. Potem w opusie
Richards zalozyt tez stary plecak i stare buty, ktoérych uzywal w poprzednich pracach,
podkreslajac tym samym role¢ drogi, ktdrg przeszedl i zwiazek z tym, co byto dawnie;j.

Probujac zrozumie¢, co w tej akcji wywotalo we mnie poczucie dystansu, mysle, ze byta to

304 Podczas pracy grupy w trakcie ich pobytu w Polsce w ramach festiwalu Zero Budget Festival, por. /

sensi di un teatro, s. 17.
305 Por. tamze, s. 99.
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nieprzystawalno$¢ sytuacji, to znaczy ja-widz za stolikiem z jedzeniem, a przede mng osoba,
ktéra wchodzi w odmienny stan §wiadomosci.

W kulminacyjnym momencie opusu najmtodsza uczestniczka, ktora siedziata przez
wiekszos$¢ czasu wsérdd widzow, wstata 1 zaspiewata Dambala, piesn na cze$¢ bostwa weza,
wykonywang w poprzednich dzietach Workcenter przez Richardsa. Wraz z jej osobg i
$piewem, ktory podjeli takze pozostali wykonawcy, pojawila si¢ nowa energia, ktérej udato
si¢ do mnie przedrze¢. Byla to energia czego$ od$wigtnego, emanacja radosci z bycia razem i
Swietowania, ale tez energia mtodosci 1 determinacji, ktora obecna byta w $piewie tej osoby.

Poszczegolne pojedyncze piesni $piewane przez pozostatych performeréow w
Workcenter rowniez byly pigkne, swym dzwigkiem przenikaty calg przestrzen, ale moj
podziw dotyczyt tu przede wszystkim jako$ci $piewu (uzycia rezonatoro6w), a nie czegos$
wiecej (ducha kogo$ czy czego$), co miato przejawic si¢ poprzez ten $piew.

Doceni¢ nalezy tez fakt, ze Richards nie jest punktem centralnym tego opusu, a
przynajmniej nie w takim stopniu, jak w poprzednich dzietach. Kazdy z wykonawcéw ma tu
swoOj moment i swg piesn polaczong z dziataniem. Ogromna dojrzato$¢ sceniczna emanuje z
obecnosci Cécile Richards (malzonki Richardsa). To, co robila w opusie i jak $piewata, byto
dla mnie bardzo wiarygodne. Nie moge tez powiedzie¢, ze jej proces przeniknal do mnie,
raczej mogtam tylko go obserwowac (by¢ swiadkiem?), tego, co w niej zachodzito.

Rama opusu stworzona zostala tak, by nie bylo wiadomo, kiedy konczy sie, a kiedy
zaczyna sytuacja przyjecia urodzinowego wykreowana przez artystow. Pod koniec
wydarzenia rozlegla si¢ cisza, chwilg¢ pozniej stycha¢ byto delikatne odglosy: napelniania
filizanki herbata, stukania tyzeczka, odkorkowanie butelki. Dzwigki dochodzace z dwoch
koncow sali tworzyly muzyczng kompozycje, ktorej czescig centralng byla cisza. Wszystko
przeprowadzone zostato na tyle subtelnie, Ze pojawit si¢ wsrod widzow ten rodzaj ciszy, w
ktorym wiadomo, ze wszyscy shuchaja, nie myslac o tym, czy juz bi¢ brawo. Dalej aktorzy
roznosili szampana 1 cz¢stowali widzow czekoladowym tortem, ktore Richards w trakcie
opusu pokroil po stoczeniu walki z nozem, ktory wymknat mu si¢ spod kontroli 1 niejako sam
wbijat si¢ w migkkie ciasto.

Po zakonczeniu opusu jeden z wykonawcow stal przez dtuga chwile wpatrzony w
widzow, potem jakby obudzony zaczat si¢ wyglupia¢, wykonat kilka rytmicznych krokdéw,
jakis $mieszny gest. Richards $mial si¢ z niego. Ten sam aktor potozyt si¢ potem na podtodze,
Richards przytrzymal jego nogi na ziemi. By¢ moze po to, by go uspokoi¢, pomdéc mu
powrdci¢ (do codzienno$ci?). Po zakonczeniu opusu Richards przysiadal naprzeciwko grupek

widzoéw. Do jednej z nich, siedzacej na kanapie, zaczal si¢ usSmiechaé, widzowie, bedacy z

126



nim w interakcji, poczatkowe tez si¢ uSmiechali, ale potem wybuchneli niekontrolowanym
$miechem. Potem Richards powtarzal ten zabieg z inng grupa osoéb, ktora zachowata jednak
wigkszy spokoj. Przypominato to troche¢ jakas akcje parateatralng. Pod sam koniec Richards
usiadl naprzeciwko dwoéch aktorek Teatru ZAR, poczatkowo probowal chyba znowu
nawigza¢ kontakt z nimi za pomocg swej ,,gry usmiechem”, ale potem widzgc ich odmowng
reakcje, zaczal z nimi po prostu rozmawia¢. W tym momencie opus przeszedl z fazy
odswietnosci, jakiej$ dziwnej magiczno$ci do codzienno$ci. Widzowie powoli zaczgli si¢
rozprasza¢. Pozostali aktorzy przez caty ten czas kontynuowali roznoszenie szampana, ich
chdd byl bardzo lekki, jakby caty czas poruszali si¢ w rytmie wybrzmiatych w opusie piesni.
Miatam wrazenie, ze ich §wiadomos$¢ i ciato musialty na nowo dostroi¢ si¢ do codziennosci,
do obecnosci widzoéw. Podobnie zreszta byto z Richardsem. Wychodzac ze spektaklu,
zadalam sobie pytanie: ,,co si¢ wlasciwie wydarzyto, co miato oznacza¢ dziwne zachowanie
performeréw po zakonczeniu opusu?”’. A przede wszystkim: ,jaki byl cel tego, co
zobaczylam?”. Richards podchodzacy do widzow, witajacy si¢ z nimi (takze ze mna) i jego
wspotpracownicy, ktorzy probuja przenies¢ swoj stan blogosci na widzow, wydali mi sie,
cho¢ wydaje si¢ to paradoksem w sytuacji teatralnej, wystawieni na pokaz. Upublicznienie ich
aktow autokreacji w moim przekonaniu sprawito, ze nie tyle zgubili sw6j wewnetrzny proces,
co probowali go w jaki$ sposob sprzedac, cho¢ by¢ moze sg to zbyt mocne stowa. W moich
watpliwosciach pojawia si¢ pytanie, ktore Grotowski pozostawit bez odpowiedzi, o to, czy
sztuka jako wehikul moze zosta¢ potaczona ze sztuka jako prezentacja. A takze o to, czego
moze do$wiadczy¢ odbiorca? Czy obserwujac np. praktyke jogi lub medytacj¢ mozna
doswiadczy¢ podobnego stanu, jaki towarzyszy osobie, ktdéra wykonuje ¢wiczenia lub
pograza si¢ w sobie? Raczej nie. Obserwator ma szans¢ jednak (jezeli chce) pracowa¢ nad
zmiang swego sposobu obserwacji, moze z biernego patrzenia zamieni¢ si¢ w kogos, kto
probuje wewnegtrznie utozsami¢ si¢ z tym, na co patrzy. Nie chodzi mi jednak o zjawisko
indukcji, ktére zachodzi mimowolnie, ale o zjawisko czynnego partycypowania, ktore
zmienia samego obserwujacego. Do wyjasnienia tego zjawiska zblizyt si¢ Grotowski,
opisujac na czym polega powotanie widza jako $wiadka®®.

Konkretniejszej odpowiedzi na to, w jaki sposob jest to mozliwe, dostarczajy tez
badania Vareli. Chilijski neurobiolog, zainspirowany koncepcja Maurice’a Merleau-
Ponty’ego, na poczatku swych poszukiwan zadat pytanie o to, jakie mechanizmy rzadza

zjawiskiem percepcji? Badacz doszedt do wniosku, ze zwierzeta, ale takze ludzie percypuja

%06 Por. Jerzy Grotowski, Teatr a rytual, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 359.
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zewnetrzng rzeczywisto$¢ po to, by wywota¢ w sobie reakcje na nig. Percepcja nie polega
wiec na chwytaniu rzeczywistosci, ale na jej specyfikacji. Tym samym percypowanie
rzeczywistosci jest aktem jej stwarzania, dlatego obserwator zmieniajac swe nastawienie na
»czynne” jest w stanie doswiadczaé rzeczywistosci ogladanej i przezywaé ja — wywotac
reakcje. Problem lezy jednak gdzies indziej, w przypadku omawianego opusu ma si¢
wrazenie, ze wykonawcy chcieli przerzuci¢ swoje doznania zmiany percepcji na percepcje
widza, odmawiajgc im tym samym mozliwosci samodzielnego chtonigcia tego wydarzenia.
Nie mozna odmowi¢ The Living Room precyzji 1 jakosci wykonania, sam koncept
wydarzenia, pomysty na niektére sceny tez wydaja si¢ trafione. Wydaje si¢, ze nie pasuje tu
tylko jeden element — préba przerzucenia na widzoéw swoich odczu¢, swoich doznan. Nie
udaje si¢ wigc — moim zdaniem — potaczyé jednego konca tancucha z drugim, sztuki

prezentacji, ze sztukg jako wehikutem.
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Rozdziat I11.

Aktorstwo we wspolczesnych polskich teatrach
nurtu studyjno-laboratoryjnego:

w poszukiwaniu wspolnych wyznacznikow
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3.1 ,,Polski teatr przemiany”, ,,teatr z ducha muzyki” a tradycja studyjna

Na polskiej mapie teatralnej istnieje grupa zespoldow, ktorych tworczo$¢ cechuje
odwotanie do tych samych wzorcow. Teatry, o ktorych mowa, bardziej lub mniej §wiadomie
nawigzuja do linii tradycji wyznaczonej przez Jerzego Grotowskiego, a takze wczesniejszych
reformatoréw teatru, takich jak Konstantin Stanistawski czy Juliusz Osterwa, a ich
wspotczesnym odniesieniem jest przede wszystkim praca Europejskiego Osrodka Teatralnego
»@ardzienice” 1 jego zatozyciela Wtodzimierza Staniewskiego.

Osobny nurt teatralny zwigzany z powyzszg linig tradycji zostat wyznaczony przez
Dariusza Kosinskiego w ksigzce Polski teatr przemiany. Zatozycielem nurtu ,,polskiego teatru
przemiany” jest zdaniem badacza — Adam Mickiewicz. Cecha charakterystyczng omawiangj
tradycji jest traktowanie sztuki teatralnej jako narzedzia prowadzacego do duchowe;j
przemiany wykonawcy. Sztuka rozumiana jako misterium wymaga od aktora wyjatkowej
postawy, aktor bowiem obdarzony jest darem posredniczenia pomiedzy sfera pozaracjonalng
(sfera ducha i absolutu) a sferg doczesna, powotany jest do ucielesniania tego, co niewidoczne
1 Swigte. Aktorstwo transformacji, wedlug Kosinskiego, znalazto swoje przedtuzenie w
mysleniu Stanistawa Wyspianskiego, Reduty, a po nich — Grotowskiego.

Nurt ,,polskiego teatru przemiany” Kosinski wigze z mniejszym zjawiskiem
nazwanym ,polskim teatrem muzyczno$ci™, ktérego gléwnym przedstawicielem sa
Gardzienice. Autor zastrzega, ze jest to poki co proba zarysu ksztaltujacego sie, lecz jeszcze
niewyraznego modelu teatru. Kosinski dostrzega wiele punktow stycznych obu powyzszych

nurtow, thumaczy jednak, jaka jest pomiedzy nimi podstawowa rdznica:

W centrum polskiego teatru przemiany umieszczony jest czlowiek podejmujacy trud przejscia przez
specyficzne doswiadczenie o charakterze inicjacji, ktorej modelem podstawowym jest chrzeécijanskie
nawrdcenie stanowigce realizacj¢ wzoru Jezusa Chrystusa, przy czym wektor owego dziatania jest odwrotny od
Chrystusowego (nie Bog staje si¢ cztowiekiem, ale cztowiek zmierza ku temu, co boskie) a jego metody maja
charakter performatywny i organiczny. W centrum idei i praktyk teatralnych ,,Gardzienic” umieszczony zostaje
nie czlowiek i nie Syn Czlowieczy, ale muzyczno$¢ przenikajaca wszystkie sfery rzeczywistosci. O ile mottem
polskiego teatru przemiany mogloby by¢ (oczywiscie réznie rozumiane) stwierdzenie Grotowskiego, ze ,,istnieje
czlowiek, ktory poprzedza rdéznice”, o tyle motto Staniewskiego i ,,Gardzienic” mogtoby brzmie¢: ,istnieje

harmonia, ktora taczy roznice®®.

807 Dariusz Kosinski, Teatr z ducha muzyki — rzeka Gardzienice.

%08 Tamze, s. 125.
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Kosinski sktania si¢ tu w strong¢ rozdzielenia tradycji, ktérej przedstawicielem jest
Grotowski, od tej ksztaltowanej przez Staniewskiego, cho¢ zastrzega, ze jest to propozycja
robocza. Wydaje sie, ze w pracy wspotczesnych zespotow obie tradycje znajduja swoje
miejsce 1 czasami trudno klarownie rozdzieli¢ wplywy obu tworcow.

W kontekscie badan profesora z Uniwersytetu Jagiellonskiego chciatabym przedstawic¢
kilka wtasnych przemyslen, dzigki ktorym by¢ moze uda si¢ naswietli¢ to zjawisko z jeszcze
innej strony, a mianowicie od strony tradycji studyjnej, ktéra sktania do patrzenia na
poczynania teatru przez pryzmat poszukiwan, ksztalcenia i postawy aktora. Slady studyjnosci
odnajduje w zjawiskach teatralnych reprezentujacych ,,polski teatr przemiany” 1 tych
wpisanych w projekt ,.teatru z ducha muzyki”.

Inne spojrzenie wigze si¢ tez, w moim przypadku, z przyjgciem szerszej perspektywy
dotyczacej nie tylko polskich, ale rowniez wloskich zjawisk teatralnych. Dlatego kluczem do
omoOwienia tych zjawisk nie mogl by¢ tylko paradygmat romantyczny, ktory we Wtoszech nie
wywarl tak silnego wplywu na tworczo$¢ teatralng, jak w Polsce. Na tle badan
przeprowadzonych przez Kosinskiego warto postawi¢ pytanie, czy owa linia myslenia o
sztuce jest domeng tylko naszej rodzimej tradycji (co sugeruje autor powotujac si¢ na silny
wplyw tradycji romantycznej), a jesli nie, jak tradycja ,teatrow przemiany” objawia si¢ w
pracy zespotow zagranicznych. Zagadnienie to mozna by rozpatrzy¢ tez jeszcze z innego
punktu widzenia, pytajac o to, czy recepcja Grotowskiego miala jaki§ wplyw na wytworzenie
si¢ podobnego nurtu za granica.

Gléwnymi bohaterami niniejszego rozdziatu sa artySci, ktérzy w réznym stopniu
nawigzuja do tworczosci Grotowskiego 1 Staniewskiego: Teatr Piesn Kozta (Wroctaw), Teatr
ZAR (Wroctaw), Teatr CHOREA (Lo6dZ), Studium Teatralne (Warszawa), Teatr Wiejski
»Wegajty” (Wegajty) 1 Schola Teatru Wegajty (Wegajty). Pokrotce omowig tez zjawiska
zupehie ,,$wieze”, o charakterze stricte studyjnym — prace Studia Dwoch Sciezek tworzonego
w ramach programu Body Constitution, wspieranego przez Instytut Grotowskiego, a takze
dziatalno$¢ Studia Matejki — prowadzonego rowniez w Instytucie przez stowackiego artyste
Mateja Matejk¢. Na wybranych przyktadach postaram si¢ wskaza¢ i opisa¢ najwazniejsze
obszary ich pracy zwiazane z obecnoscig fizyczng aktora i jej przedtuzeniem w postaci
Spiewu i/lub pracy z tekstem, a takze przeanalizowaé ich stosunek do szeroko pojetej
religijnosci, tradycji, kategorii muzyki i muzycznosci.

Poszukiwanie wspdlnych wyznacznikéw wigze si¢ z niebezpieczenstwem uogodlnienia

zjawisk, ktore w rzeczywistosci nie poddaja si¢ tatwemu sklasyfikowaniu. Pomimo tego
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wierze, ze proba syntezy pozwoli wyklarowaé jasniejszy obraz dotyczacy omawianego
aktorstwa, ze wskazaniem na jego mniej i bardziej konstytutywne cechy.

Ze wzgledu na bardzo duza rozpigtos¢ zjawisk teatralnych, ktore omawiam,
przejawiajaca sie po pierwsze w liczbie spektakli, po drugie w liczbie podejmowanych przez
artystow technik pracy nie jestem w stanie wyczerpa¢ tego tematu. W opisie postuguje sie
wigc wybranymi przykladami, ktore najlepiej, wedlug mnie, obrazuja pewne punkty
charakterystyczne aktorstwa nurtu studyjno-laboratoryjnego. Staram si¢ jednocze$nie pokazac
ten proces nie tyle szczegdtowo, ile wskazujac na rzadzace nim zasady. Pierwsza czesé
rozdzialu ma charakter informacyjny — przedstawiam w niej najwazniejsze fakty dotyczace
dziatalno$ci wybranych przeze mnie teatrow (daty zalozenia, spektakle, inicjatywy
kulturalne), druga cze$¢ poswigcona jest omoOwieniu zagadnien zwigzanych z aktorstwem w

tych grupach.

3.2 Przyklady polskich teatréow i projektow o charakterze studyjnym

Wybierajac przyktady polskich zjawisk studyjnych kierowatam si¢ kilkoma
czynnikami. Po pierwsze sa to zespoty, ktore bardzo wyraznie w swej tworczosci poprzez
metody pracy z ciatem i glosem nawiazuja do do§wiadczen pracy Grotowskiego i Gardzienic,
a ich twoérczo$¢ przebiega wedlug przyjetego przeze mnie wzorca studyjnosci: poszukiwan,
ksztalcenia 1 postawy. Po drugie podstawowa materia, z ktorej tworzy si¢ spektakle w tych
zespotach, jest aktor, jego cialo i1 glos, a nie na przyklad nowe technologie czy eksploracja
plastyczna przestrzeni. Ostatnim kryterium jest kwestia lat praktyki. Grupy, o ktérych pisze,
prowadza swoja dziatalnos¢ od co najmniej dziesieciu lat 1 dzieki swojej tworczosci zdazyly
zaznaczy¢ swoje miejsce na polskiej mapie teatralnej. Lista ta nie jest wyczerpujaca. W
srodowisku studyjno-laboratoryjnym dziala wielu artystow, ktérzy dopiero buduja swoja
tozsamo$¢ w tym nurcie. Naleza do nich m.in. dzialania Dawida Zakowskiego — bylego
aktora Studium Teatralnego (obecnie Stowarzyszenia Sztuka Nowa w Warszawie), Mateja
Matejki — aktora Teatru ZAR, ktory prowadzi niezaleznie Studio Matejka, a takze
przedstawienia Choru Kobiet prowadzonego przez rezyserke Marte Gornicka przy Instytucie
Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego, ktdrego dziatalno$¢ mozna by réwniez rozpatrzy¢
w kontekscie poszukiwan muzycznych Gardzienic. Do listy tych tworcéw mozna doda¢ takze
poszukiwania Przemystawa Blaszczaka (aktora Teatru ZAR) w ramach prowadzonego przez
siebie studia, w ktoérym artysta wykorzystuje technike aikido, i Jakuba Gontarskiego, ktory

poprzez trening capoeiry poszukuje nowych rozwigzan aktorskich przydatnych w pracy z
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ciatem 1 ruchem. Oba studia wpisane sg w program badawczy Body Constitution stworzony
przez Jarostawa Freta (Teatr ZAR, Instytut im. Jerzego Grotowskiego). Istotne przy okazji
omawiania aktorstwa postgrotowskiego, ale niewpisujace si¢ w model teatru studyjnego ze
wzgledu na swoj bardziej performatywny, niz teatralny charakter, sg takze poszukiwania
polskich tworcow buto, ktorzy rozwijaja metody pracy z cialem-umystem. Na szczeg6lng
uwage zastuguje tu dziatalno$¢ Teatru Performer i jego tworcy Pawla Dudzinskiego, ktory
rozwinat technike zwang rytuatem intuitywnym inspirowang w duzym stopniu praca z cialem,
ktora prowadzil Grotowski. Temat ten podj¢ta Magdalena Zamorska w swej ksigzce Obecni
ciatem. Warsztat polskich tancerzy buto, do ktorej odsyiamgog.

Dotkliwy moze tez wydac si¢ brak szerszego nawigzania do pracy takich zespotow,
jak Teatr Remus, zatozony przez Katarzyn¢ Kazimierczuk w Warszawie, inspirujacy si¢ praca
Odin Teatret, a takze Akademii Ruchu, stworzonej przez Wojciecha Krukowskiego (1944—
2014), ktorych albo nie opisuje, albo opisuj¢ szczatkowo, ze wzgledu na ograniczong objetos¢
pracy, a takze che¢ przedstawienia doglebniej wybranych przyktadow wioskiego srodowiska
teatralnego. Ze wzgleddéw etycznych i osobistych nie umieszczam tez odniesien do tworczosci
Grzegorza Ziotkowskiego 1 prowadzonej przez niego PRACOWNI || ROSA w Poznaniu, a
wczesniej Teatru Rosa, ktory wspottworzylam. W tym zakresie odsylam do strony
internetowej http://grzeg-rosa.home.amu.edu.pl/, a takze do ksigzek Ziotkowskiego Teksty OD
SERCA i Dwuglos O CISZY (obydwie — Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw, 2016).

Ponizszy opis pogrupowany jest wedtug nastgpujacego schematu: najpierw teatry (w
porzadku chronologicznym), ktérych liderzy wspolpracowali wczesniej z Gardzienicami
(Teatr Piesn Kozta, Teatr ZAR 1 Teatr CHOREA), nast¢pnie Teatr Wiejski ,,Wegajty”, ktorego
gléwny zatozyciel Wactaw Sobaszek nie wspotpracowat nigdy ze Staniewskim; dalej opisana
zostala tworczos$¢ Scholi Teatru Wegajty prowadzonej przez Wolfganga Niklausa, ktory co
prawda pracowal ze Staniewskim, ale jego zespot wyrost bezposrednio z doswiadczen
zwigzanych z Teatrem Wegajty. Na koncu ,,0sobna wyspa”, to znaczy Studium Teatralne,
ktore w odrdznieniu od powyzszych przyktadow, jako jedyne, nie eksploruje pracy z piesnig
w takim sensie, ze piesni staja si¢ gtowna osig dramaturgiczng spektaklu (cho¢ rowniez Teatr
CHOREA, czy Teatr Wiejski ,,Wegajty” odchodza od tego sposobu pracy, ale wcigz piesni sg
tu waznym elementem). Zalozyciel Studium, Piotr Borowski, rowniez wspotpracowat z
Gardzienicami, ale jego tworczos¢ inspirowana jest przede wszytkim pracg z Grotowskim i

Richardsem w Workcenter.

%09 Wydawnictwo LIBRON, Krakow 2014.
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3.2.1 Teatr Piesn Kozla

Teatr Piesn Kozta zostal zatozony przez Grzegorza Brala i Ann¢ Zubrzycka w 1996
roku we Wroctawiu. Zubrzycka pracowata ze Staniewskim od 1979 roku, a Bral od 1988. Po
odej$ciu z Gardzienic artysci przez kilka lat prowadzili warsztaty, wykorzystujgc techniki
poznane w tym zespole. Do 2002 roku siedzibg ich poszukiwan byt Osrodek Badan
Tworczosci Jerzego Grotowskiego 1 Poszukiwan Teatralno-Kulturowych (obecnie Instytut im.
Jerzego Grotowskiego). Od 2002 roku Teatr Piesn Kozta dziata jako stowarzyszenie (oficjalna
nazwa Stowarzyszenie Kultury Teatralnej Piesn Kozta), w tym samym roku tworcy otrzymali
od miasta Wroctaw wlasne miejsce do pracy — trzynastowieczny refektarz wroctawskiego
klasztoru Dominikandéw przy ulicy Jana Ewangelisty Purkyniego. Trzon aktorski zespotu
stanowig badz stanowili: Anna Zubrzycka (do spektaklu Macbeth), Gabriel Gawin, Rafal
Habel, Ian Morgan, Anu Salonen, Julianna Bloodgood, Kacper Kuszewski. Obecnie z
zespolem wspotpracujg mtodsi arty$ci: m.in. Emma Bonici, Monika Dryl, Paolo Garghentino,
Katarzyna Timingeriu, Katarzyna Janekowicz, Dimitris Varkas.

Pierwszy spektakl Piesn Kozta — dytyramb, oparty na Bachantkach Eurypidesa, zespot
stworzyt w 1997 roku. Glosne stalo si¢ natomiast drugie ich przedstawienie — Kroniki.
Obyczaj Lamentacyjny (2001), ktére w 2004 roku otrzymalo trzy nagrody na Festiwalu Fringe
w  Edynburgu (nagrode The Guardian Best International Show  Edinburgh,
Scotsman Fringe First i Herald Angel). Oficjalna premiera kolejnego spektaklu Lacrimosa
odbyla si¢ w 2005 roku. Spektaklem tym zespo6l zakonczyt poszukiwania dotyczace ,,mitu
ofiarniczego”. Kolejne dwa przedstawienia oparte s3 w wigkszym stopniu na tekstach, cho¢
nadal eksplorujg ide¢ rownowagi pomiedzy tekstem, ruchem i §piewem. W 2008 roku powstat
Macbeth bedacy adaptacja dramatu Szekspira, a w 2012 roku Piesni Leara oparte na kanwie
wybranych scen z dzieta angielskiego poety. Ten ostatni spektakl po raz drugi przynidst
uznanie zespotowi podczas festiwalu w Edynburgu (Fringe First, Herald Archangel oraz
Musical Theatre Matters Award, a takze pierwsze miejsce w rankingu wszystkich spektakli
teatralnych wystawianych w Edynburgu prowadzonym przez The List). W spektaklu Portrety
Wisniowego Sadu, opartym na dramacie Antona Czechowa, Bral zaprosit do wspodtpracy
kompozytoréw Guya Pearsona i Macieja Rychtego. W 2012 roku na bazie materiatéw
zebranych podczas wypraw do Szkocji powstat koncert Return to the voice. Do wspotpracy
nad tym przedstawieniem Bral znow zaprosil Rychtego, a takze muzyka Jeane-Clauda
Acquavive — zalozyciela korsykanskiej grupy A Filetta, i polska wokalistke Anne Marie
Jopek.
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W Teatrze Piesn Kozta powstat tez spektakl Umitowanie /| Dead Walk Love (2015)
wyrezyserowany przez Jadwige Rodowicz-Czechowska. Ambasadorka teatru japonskiego
siggneta po tekst Umitowanie ojczyzny Yukio Mishimy, ktéry opowiada o seppuku, rytualnym
samobojstwie. Przedstawienie stworzone przez Rodowicz moze by¢ zwiastunem rozluznienia
autorskiej formuty tego teatru, gdyz po raz pierwszy w Teatrze Piesn Kozta wyrezyserowat
spektakl kto$ inny niz Bral.

Oprocz prowadzenia zespotu, Bral jest dyrektorem artystycznym migdzynarodowego
festiwalu Brave Festival — przeciw wypedzeniom z kultury (w 2015 roku odbyta si¢ jedenasta
edycja tego wydarzenia). W latach 2004—12 zesp6t prowadzit takze dziatalno$¢ edukacyjng w
ramach unikatowej formuty, ktérg byly roczne studia aktorskie MA Acting realizowane we
wspotpracy z Manchester Metropolitan University. Obecnie kurs aktorski prowadzony jest w

ramach Bral School of Acting w Londynie we wspotpracy z Teatrem Piesn Kozta.
3.2.2 Teatr ZAR

Historia Teatru ZAR rozpoczyna si¢ w roku 1999 wraz z pierwsza wyprawa, ktorg
Jarostaw Fret (lider zespotu) 1 Kamila Klamut (aktorka) odbyli do Gruzji, Armenii i Iranu.
Przy okazji tej podrézy — ktorej gtownym celem byto spotkanie z Mandejczykami, starozytng
grupa gnostycka — arty$ci po raz pierwszy zetkneli si¢ z gruzinskim $piewem liturgicznym w
Thilisi. W 2000 1 2001 postanowili wréci¢ do Gruzji i poglebi¢ swoje poszukiwania. W
wysokich partiach gruzinskiego Kaukazu spotkali lud Swanow, a takze ich siggajaca
poczatkdw naszej ery piesnh pogrzebowa zar, od ktorej teatr zapozyczyt swoja nazwe. Okres
rekonesansu, zwigzany z kolejnymi wyprawami do Gruzji, ale takze do Grecji (na potwysep
Athos) i1 do Bulgarii, przetozyl si¢ na stworzenie pierwszego spektaklu Teatru ZAR Ewangelie
dziecinstwa (pierwsze pokazy w 2003 roku). Pojawili si¢ wowczas w zespole artySci, ktorzy
przez wiele lat tworzyli trzon grupy: Ditte Berkeley, Aleksandra Kotecka, Ewa Pasikowska,
Tomasz Bojarski, Przemystaw Btaszczak, Nini Julia Bang, Tomasz Wierzbowski. Az do 2006

roku EwangelieSlO grane byly w Brzezince — le$nej bazie Instytutu Grotowskiego. Nastepnie

310 Na temat Ewangelii dziecinstwa ukazaly si¢ nastgpujace teksty: Anna Krajewska Wieczorek, Teatr ZAR

z Wroctawia do Los Angeles, ,,Przeglad Polski” , 7.12.2007; Wenzel Jones, Gospels of Childhood, ,,Ucla Live”,
listopad 2007; Marvin Carlson, The Gospels of Childhood at Brzezinka, ,Slavic and East European
Performance” , styczen 2007; Marta Pulter, Uprzestrzeni¢ pieshi — rozmowa z Jarostawem Fretem, ,Nietak-t”,
2010 nr 1; Marta Kufel, ,,4 wy za kogo mnie uwazacie?”, ,Nietak-t”, 2010, s. 40—43; Dariusz Kosinski, Song
Jform beyond the dark, ,,Performance Research” 2008 nr 13 (2), s. 60—75. Powyzsze teksty, a takze inne recenzje
dotyczace pozostatych spektakli tego zespotu dostepne sa na stronie: www.teatrzar.art.pl.
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powstala wersja studyjna przedstawienia, prezentowana w Sali Teatru Laboratorium w
Instytucie Grotowskiego.

Teatr ZAR rozpoczal tez dziatalno$¢ warsztatowa, poczatkowo skupiajac si¢ gtownie
na przekazie piesni gruzinskich, z czasem rozszerzajac swoje poszukiwania takze na inne
formy polifonii 1 monodii, czego wyrazem byl cykl spotkan ,,Muzyka ducha. Tradycyjne
formy polifoniczne i monodyczne w europejskiej 1 pozaeuropejskiej muzyce religijnej”
(2004), podczas ktorych artysci spotkali Natali¢ Polovynke — ukrainska §piewaczke i1 aktorke
zajmujaca si¢ poszukiwaniami w obrebie irmosu — ukrainskich piesni ortodoksyjno-
chrzescijanskich.

Teatr ZAR przeprowadzit tez kilka zamknigtych sesji pracy, wymieniajac si¢
doswiadczeniami z innymi grupami teatralnymi, np. z Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards, z niemieckim Theaterlabor im Tor 6, a takze z zespotem Farma v Jeskyni z
Czech, z ktérego w pozniejszym okresie do ZARu przeszedt stowacki aktor Matej Matejka.
Od 2004 roku Teatr ZAR przeprowadzit wiele sesji pracy w Polsce i zagranica, a takze
prezentowal swodj spektakl na zagranicznych festiwalach (m.in. we Wtoszech, Czechach i na
Wegrzech). Caty ten okres, od powstania pierwszego spektaklu do premiery kolejnego
przedstawienia, mozna uzna¢ za proces doksztalcania si¢ grupy w dziedzinie glosu, $piewu
polifonicznego i pracy z ciatem. Cztonkowie zespotu pogtebiali swoj warsztat, wspotpracujac
z pedagogami zaproszonymi z zewnatrz, m.in. z Maciejem Kazinskim (znawca choratu
bizantyjskiego), Mariang Sadovska (ukrainska $piewaczkg i aktorka zwigzang wczesniej przez
wiele lat z Gardzienicami) 1 Vivien Wood (znang choreografka i tancerka z grupy DVS), ale
takze prowadzac prace wewnetrzne 1 udajac si¢ na indywidualne wyprawy (Btaszczak odbyt
rekonesans w Japonii, Pasikowska 1 Bojarski na Ukrainie, Berkeley w Hiszpanii). Grupa
pojechata tez kilkakrotnie na Korsyk¢ w poszukiwaniu materiatu muzycznego do nowego
spektaklu. W tym czasie aktorzy stworzyli tez swoje wiasne formuty warsztatowe, takie jak
np. warsztat Berkeley 1 Matejki ,,Tworcze cialo” czy ,,Rzeka ciala” — Blaszczaka 1 Klamut.

W 2007 roku podczas festiwalu Fabbrica Europa we Florencji Teatr ZAR
zaprezentowal po raz pierwszy swoj drugi spektakl Cesarskie cigcie. Proby o samobdjstwie,
inspirowany tworczosciag Aglaji Veteranyi, a w warstwie muzycznej zbudowany z
wieloglosowych piesni korsykanskich, w ktére wpleciono watki butgarskie, rumunskie,
islandzkie 1 czeczenskie. Polska premiera tego spektaklu miata miejsce podczas festiwalu
Otwarcia, w grudniu tego samego roku. W 2007 roku teatr po raz pierwszy zaprezentowat
Ewangelie... w Stanach Zjednoczonych. Od 2008 roku oba spektakle pokazywane byty tego
samego wieczoru w formie dyptyku. W tym samym roku arty$ci odbyli podr6z na Sardynie
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gdzie mieli okazje wzia¢ udziat w obchodach Wielkiego Tygodnia, podczas ktorego odbywaja
si¢ sacre reppresentazoni (§wigte przedstawienia).

W 2010 roku powstat trzeci spektakl zespotu, Anhelli. Wotanie, bgdacy hotdem dla
Juliusza Stowackiego i nawiazujacy do jego podrézy z Neapolu do Ziemi Swigtej. W lipcu
tego samego roku Teatr ZAR po raz pierwszy pokazal wszystkie trzy spektakle jednego
wieczoru w formie tryptyku. W 2010 roku zespot zostat uhonorowany Nagroda Teatralng
Wroctawia za Ewangelie dziecinstwa. Tryptyk. W 2012 roku spektakl Cesarskie ciecie
otrzymat dwie nagrody na festiwalu Fringe w Edynburgu — the Herald Angel Award oraz the
Total Theatre Award.

W 2011 roku odbyla si¢ pierwsza sesja pracy Teatru ZAR w ramach programu
,,VoicEncounters”, ktory stat si¢ podstawa kolejnego spektaklu tego zespotu: Armine, Sister
(premiera 2013 rok) i otworzyl catkowicie nowy obszar poszukiwan zwigzany z historig i
muzyka Armenii. Do Wroclawia zostali zaproszeni m.in. Aram 1 Virginia Kerovpyan
(Armenia/Francja), oraz Mahsa Vahdat (Iran). W trakcie wielu sesji pracy, ktore toczyty si¢ do
2013 roku, arty$ci wraz z ormianskimi muzykami opracowywali trening i techniki wokalne
zwigzane ze Spiewem modalnym, ktérego cechg charakterystyczng jest postrzeganie muzyki
jako nieprzerwanego strumienia dzwigku, a nie szeregu nast¢pujacych po sobie nut lub
motywow. Temat ludobojstwa i wypedzenia Ormian na poczatku XX wieku stat si¢ nie tylko
gldownym motywem nowego spektaklu, ale takze szeregu innych dziatan, takich jak wystawy i
prezentacje fotografii, koncerty, pokazy filmowe i spotkania.

W 2012 roku w listopadzie odbylo si¢ we Wroctawiu dwudniowe sympozjum
., VoicEncounters. Moja milczaca siostro”, poswigcone temu tematowi. W caly szereg dziatan
zwigzanych z historia Ormian wilaczyt si¢ takze Daisuke Yoshimoto — tancerz buto,
wspotpracujacy z ZARem przy projekcie £azarz w 2003 roku. Tym razem Yoshimoto we
wspolpracy z Fretem stworzyt akcje zatytulowang Swiadek, wpisang w przestrzen zabudowa
szesnastoma kolumnami, stanowigcymi model §wigtyni ormianskiej 1 wykorzystywanymi w
spektaklu Armine, Sister.

W 2015 roku w ramach projektu Armine, Sister zaprezentowany zostat takze
dokument filmowy w rezyserii Nathalie Rossetti (Wtochy) 1 Turiego Finocchiaro (Belgia),
poswiecony Aramowi 1 Virginii Kerovpyan, a takze ich staraniom majacym na celu
przywrécenie tradycji ormianskiego Spiewu. W filmie ukazana jest wyprawa Teatru ZAR do

Anatolii, miejsca gdzie narodzita si¢ ta muzyka, a takze fragmenty spektaklu Armine, Sister.
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3.2.3 Teatr CHOREA

Poczatki CHOREI odnajdujemy w Gardzienicach. Przy okazji pracy nad
Metamorfozami pojawita si¢ w zespole Staniewskiego potrzeba stworzenia artystycznej
rekonstrukcji muzyki antycznej. Tego zadania podjeli si¢ Maciej Rychty i Tomasz Rodowicz.
Z czasem artysci, niezaleznie od pracy nad spektaklem, powotali Orkiestr¢ Antyczng — grupg,
ktora wykorzystywata w swych koncertach material muzyczny Metamorfoz, ale takze utwory
skomponowane przez Rychtego, ktore nie weszly do spektaklu. Rodowicz rozpoczal tez
wspotprace z walijskim zespotem tanca wspotczesnego Earthfall Dance, z ktorym Orkiestra
Antyczna zrealizowata spektakl Hode Galatan (2003). W ramach Gardzienic dzialat tez
zespot Tance Labiryntow prowadzony przez Dorote¢ Porowska i Elzbiete Rojek, ktory
zajmowal si¢ tworzeniem tanca inspirowanego antyczng ikonografig. W 2003 roku Orkiestra
Antyczna pozyskata grant z Unii Europejskiej w ramach programu Komisji Europejskiej
,Kultura 2000” na projekt artystyczno-badawczy ,,Nieznane zrdédta muzyki europejskiej —
antyczna Grecja”. W ramach realizacji projektu opublikowane zostaty dwie ksigzki —
kluczowe dla zrozumienia muzyki starozytnej Grecji: Muzyka w starozytnej Grecji i Rzymie
Johna Graya Landelsa oraz Muzyka antycznej Grecji Martina Westa, wydana zostata ptyta CD
Orkiestry Antycznej, a takze zorganizowane zostaly trzy seminaria muzykologiczne w
Wiedniu, Warszawie i Poznaniu. Srodki z grantu postuzyly tez rekonstrukcji jedenastu
instrumentdw muzycznych. Podobnie jak w Scholi Teatru Wegajty, w ramach realizacji
projektu grupa rozpoczeta owocny dialog z przedstawicielami nauki: m.in. z prof. Jerzym
Danielewiczem (ttumaczem poezji 1 prozy antycznej Grecji), prof. Wlodzimierzem
Lengauerem (historykiem starozytno$ci), prof. Mikotajem Szymanskim (filologiem
klasycznym 1 znawca kultury antycznej), a takze udato si¢ zespotowi zaprosi¢ do Polski
Martina Westa 1 Stefana Hagela z Austriackiej Akademii Nauk. W 2004 roku zostato
powolane Stowarzyszenie Teatralne ,,Chorea” (postugujace si¢ czesciej zapisem 1 nazwg Teatr
CHOREA) skupiajace swoja pracg wokot trzech idei: badawczej Zetezis, dydaktycznej
Paideia 1 artystycznej Choreia. W ramach programu artystycznego Choreia powstato wiele
spektakli zwigzanych z kulturg antyczna: m.in. wspomniany wcze$niej Hode Galatan, Tezeusz
w labiryncie (2004), Po Ptakach (2005) (na motywach Ptakow Arystofanesa), Bakkus (2006),
Spiewy Eurypidesa (2007), Antygona (2009). W tym samym czasie grupa wystawiata
spektakle niezwigzane z kregiem literatury antycznej Grecji: spektakl Taniec Lasu (20006),

ktory wspottworzyli tancerze buto, przedstawienie wyrezyserowane przez Pawta Passiniego
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Sczezli (2007) na podstawie zycia 1 tekstow Tadeusza Kantora, a takze Gry (w) pana Cogito
(2008) bedace adaptacja tworczosci Zbigniewa Herberta.

Wyrazng cezur¢ w dziatalno$ci CHOREI stanowi rok 2007, w ktorym artysci uzyskali
stalg siedzibe w dawnych fabrykach Scheiblera przy ul. Tymienieckiego 3 w Lodzi, gdzie
wraz z fundacjg £6dz Art Center tworzg Fabryke Sztuki.

Artysci z Rodowiczem na czele coraz czg$ciej odwotuja sie¢ w swych spektaklach do
najwazniejszych tworcow teatralnych i myslicieli XX wieku (Kantora, Grotowskiego,
Wyspianskiego, Herberta, Wittgensteina), pytajac o kondycje wspotczesnego cztowieka. Idea
antyku pozostaje wcigz waznym odniesieniem artystycznym, ale dotyczy nie tyle materii, z
ktorej budowany jest spektakl (glownie antycznych tekstéw, zrodet ikonograficznych), ale
przyswieca treningowi i procesowi tworczemu, ktory wykorzystujac rézne wspoOlczesne
techniki pracy aktora, probuje taczy¢ je na zasadzie antycznej trojjedni.

W 2010 roku powstato przedstawienie Grotowski — proba odwrotu®™, w ktorym
Rodowicz postanowit sprawdzié, co dzi§ oznaczaja idee Grotowskiego dla mtodych ludzi,
ktérzy nie mieli z nim ani z jego uczniami zadnej styczno$ci.

Obecnie CHOREA prowadzi bardzo wielostronng dziatalno$¢, oprocz spektakli i
koncertow, a takze przedsigwzig¢ edukacyjnych artysci coraz cze$ciej organizujg projekty
skierowane do o0sob niepelnosprawnych (proba nauczenia tanca oséb niewidomych w
spektaklu Vidomi), a takze wykluczonych spolecznie (projekt prowadzony w najbiedniejszych
dzielnicach Lodzi Oratorium Dance Project, skupiajacy artystow rdéznych generacji, w sumie
ponad dwieScie osOb, uznany przez mieszkancOw todzi za najwazniejsze wydarzenie
kulturalne 2011 roku). W 2015 roku, o czym wspominatam w pierwszym rozdziale, Teatr
CHOREA, wraz z PWSFTvIT 1 Instytutem Muzyki i Tanca z Lodzi, wydat ksigzke Trening
fizyczny aktora. Od dziatan indywidualnych do zespotu.

3.2.4 Teatr Wiejski ,,Wegajty”

Nazwa Teatru Wiejskiego ,,Wegajty” pochodzi od podolsztynskiej wsi. Teatr zostal
utworzony w 1986 roku przez Wactawa Sobaszka, Erdmute Sobaszek (wczesniej Henkys),
Wolfganga Niklausa i Matgorzate Dzygadto-Niklaus oraz Witolda Brode 1 Katarzyne Krupke.

Wegajty okreslajg si¢ mianem teatru wiejskiego zakorzenionego w kulturze 1 rytmach

zycia wyznaczanych przez kalendarz obrzedowy wsi.

31l Por. Tadeusz Kornas, Po Grotowsku. Stowarzyszenie Teatralne Chorea w Lodzi. ,,Grotowski — proba

odwrotu”, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna”, 2010 nr 100, s. 66—67.
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Teatr ten nie zostal stworzony w prozni, jego powstanie wigzalo si¢ z wieloletnim
procesem przygotowawczym, na ktory zltozyly si¢ dzialania Interdyscyplinarnej Placowki
Tworczo-Badawczej ,,Pracownia” (1977-81) na czele z Sobaszkiem, a takze udzial Sobaszka
w realizacji Special Project w Teatrze Laboratorium (1973). Duze znaczenie dla osiedlenia si¢
grupy artystow w Wegajtach miata tez akcja Podroz do domu zorganizowana przez Ewe
Woloczko 1 Krzysztofa Lepkowskiego, podczas ktorej tworcy skupieni wokot ,,Pracowni”
odwiedzali opuszczone i bardzo czgsto zdewastowane podolsztynskie domostwa. Tadeusz
Korna$ Wyjaénia312, ze akcja ta posrednio byta wynikiem politycznego uktadu z 1970 roku
pomiedzy PRL i RFN, w ramach ktérego ludno$¢ zamieszkujgca Kaszuby, Mazury, Warmig¢ i
Slask mogta wyjecha¢ do Niemiec, uzyskujac obywatelstwo tego kraju. W wyniku migracji
wiele domoéw zostalo porzuconych, pdzniej kilka z nich, m.in. siedziba Teatru Wiejskiego
Wegajty, zostato wykupionych przez cztonkow ,,Pracowni”.

Pierwsze lata teatru w Wegajtach znamionuje bardzo owocna wspolpraca pomigdzy
Sobaszkiem — rezyserem 1 aktorem, a Wolfgangiem Niklausem — muzykiem i aktorem.
Niklaus studiowat teatrologi¢, etnologi¢ i romanistyke w Wiedniu. W czasie studiéw ksztalcit
si¢ tez jako aktor w Dramatisches Zentrum. Niemieckiego pochodzenia artysta rowniez
spotkat Grotowskiego. W latach 1979-80 odbyt staz w Teatrze Laboratorium, a w 1980 roku
byt jego asystentem w Centrum Poszukiwan Teatralnych w Pontederze. W kolejnych latach
(1981-85) Niklaus pracowat jako aktor i muzyk w Gardzienicach, gdzie poznal swoja
przyszta zong, absolwentke¢ architektury 1 studentke scenografii u Jozefa Szajny w
Warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych — Matgorzate Dzygadlo.

Wegajty wystepowatly na wielu krajowych 1 migdzynarodowych festiwalach. W roku
1993 uzyskaty gtowng nagrode na migdzynarodowym festiwalu teatralnym w Cieszynie Na
Granicy.

Dzieje Wegajt to nie historia kilku, ale kilkunastu spektakli. Na pierwszy etap
tworczosci teatralnej zlozyly si¢ trzy przedstawienia stworzone przy udziale Niklausa:
Historie Vincenza (1988) — spektakl oparty na tekScie Na wysokiej poloninie Stanistawa
Vincenza, Gospoda ku Wiecznemu Pokojowi (1992) — przedstawienie czerpigce m.in. z Doliny
Issy Czestawa Milosza, oraz Opowiesci kanterberyjskie (1996) nawigzujace do klasycznego
tekstu angielskiego autora Geoffreya Chaucera. W spektaklach tych artysci odwotywali si¢ do
korzeni huculskich i1 chasydzkich, a takze polskiej tradycji ludowej, w Opowiesciach

kanterberyjskich oprocz ludowych piesni pojawity si¢ takze sredniowieczne watki muzyczne

312 Zob. wigcej Tadeusz Kornas, Schola Teatru Wegajty. Dramat Liturgiczny, Wydawnictwo Homini,

Krakow 2012, s. 191.
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m.in. ze zbioru Carmina Burana. Tekst angielskiego poety okazat si¢ niezwykle bliski
mieszkancom pobliskich wsi, bo jak pisze Korna$ ,,Opowies¢ przekupnia relikwii — historia o
trzech hultajach, ktorzy chcieli zabi¢ $mier¢, zapisana w XIV wieku przez Chaucera, zostata
odnaleziona podczas wyprawy jako historia «tutejsza», opowiadana przez jednego z
mieszkancow wsi (Aleksandra Chudziaka)”sls.

Kolejny etap poszukiwan Teatru Wiejskiego Wegajty Sobaszek kontynuuje bez
udziatu Niklausa (ktory w 1994 roku zajat si¢ praca w Scholi Teatru Wegajty). Teatr zmienia
tez nazwe z Teatru Wiejskiego Wegajty na Teatr Wegajty/Projekt Terenowy w ramach,
ktorego powstaty spektakle ,,teatru stacyjnego”314: Missa Pagana Edwarda Stachury (2001) 1
Upiorny catun — widowisko plenerowe wg Dziadow Adama Mickiewicza (2002), a takze
spektakle studyjne: m.in. Kalevala — fragmenty niepisane (2000), Synczyzna (2004) na
podstawie Slubu i Trans-Atlantyku Witolda Gombrowicza. Jednym z ciekawszych nowszych
przedstawien jest Prolog Komedii (2010), na podstawie poezji Wistawy Szymborskiej i
wypowiedzi Anny Wojtyniak — wieloletniej przyjaciotki teatru, zwanej Paniag Andzia.

Dziatalno$¢ Wegajt obejmuje tez edukacje, realizowang w ramach Innej Szkoty
Teatralnej (IST), ktéra konczy sie spektaklem dyplomowym pokazywanym podczas festiwalu
Wioska Teatralna (od 2003 roku). W oparciu o dziatania IST powstaly przedstawienia
poruszajace tematyke ekologiczna: Woda 2030 (2010), Ziemia B (2011), Ogien, kryzys...
(2012), Powietrze e(ks)misje, a takze kolejne przedstawienia inspirowane aktualng sytuacja
spoteczno-polityczna: Wielogltos (2014), Mniej (2015), Godzina Zero (2016). Uczestnicy
szkoty przechodza tez cykl warsztatow przygotowujacych ich do udzialu w wyprawach i
odgrywaniu scenek podczas koledowania, zapustow 1 alilujek, stanowigcych bardzo wazny
element aktywnosci grupy.

Dziatalno$¢ teatru coraz silniej zwigzana jest z kontekstem spotecznym i politycznym.
Arty$ci wspolpracuja z bezdomnymi, z mieszkancami Domu Opieki Spotecznej w Jonkowie,
prowadza warsztaty dla dzieci uswiadamiajace im ich przynalezno$¢ kulturowa. W swych
spektaklach poruszajg aktualne problemy polityczne (np. wydarzenia na kijowskim Majdanie,
wojna na Ukrainie) i ekologiczne (gltos w sprawie maltretowania zwierzat, klgska zywiotowa
w Czarnobylu). Sobaszkowi bliska jest dzi$ idea ,,teatru potrzebnego”, ktora wedtug Kornasia

sytuuje ten teatr na pograniczu sztuki i terapii.

3 Tamze, s. 241.
s Okreslenie Tadeusza Kornasia stosowane w odniesieniu do spektakli Projektu Terenowego, ktore tocza
si¢ w drodze, w naturalnym krajobrazie danego miejsca.
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3.2.5 Schola Teatru Wegajty

Schola Teatru Wegajty powstala 1994 roku w ramach Stowarzyszenia Teatr Wiejski
»Wegajty” 1 Centrum Edukacji 1 Inicjatyw Kulturalnych w Olsztynie. Zespot tworzy
miedzynarodowa grupa profesjonalnych $piewakéw, aktorow, muzykéw, plastykow,
teatrologéw 1 muzykologoéw. Oprocz Niklausa — rezysera i aktora — zespdt wspottworza lub
wspottworzyli m.in. Dzygadto-Niklaus, zajmujaca si¢ kwestiami scenograficznymi, muzycy i
muzykolodzy Marcin Bornus-Szczycinski, Marcel Pérés, Maciej Kazinski, Robert Pozarski, a
takze aktorka 1 znawczyni klasycznej indyjskiej formy teatralnej kudijattam, Anna
¥.opatowska — odpowiedzialna za plastyke gestu®™.

Dziatalno$§¢ Scholi skupia si¢ na praktykowaniu choralu gregorianskiego i
konfrontowaniu go z zywa tradycja liturgii. Dramat liturgiczny jako forma muzyczna i
teatralna podejmowany byt przez wielu muzykoéw i artystow. Warto przypomnie¢ chociazby
inscenizacje Kazimierza Dejmka: Gre o Herodzie, Gre o rzezi Niewinigtek 1 Gre o Mece i
Zmartwychwstaniu. Wedtug Tadeusza Kornasia — badacza, ktéry najdogltebniej poznat i opisat
dzialalno$¢ Scholi — unikatowos$¢ tego przedsiewzigcia polega na probie wiaczenia dramatu
liturgicznego ponownie do liturgii, z obecnos$cig kaptana i1 wiernych. Takie proby nie
pojawialy si¢ od czaséw soboru trydenckiego, ktory wypart dramatyzacje ze struktury mszy.
We wspotczesnym kosciele rzymskokatolickim, na co zwrécil uwage Kornas, obecno$¢ sztuki
ars celebranti, a takze $piewu wysokiego w postaci choratu gregorianskiego zostata wyparta
przez proste pie$ni przystepne dla rzeszy wyznawc()wgm.

Schola przygotowala kilka cykli dramatow liturgicznych: Ordo Stellae (1995) —
wedtug manuskryptu z Fleury, XII wiek; Planctus Mariae (1995) — wedlug manuskryptu z
Cividale, XIV wiek; Ludus Paschalis (1995) — wedlug manuskryptu z Brzegu i manuskryptu
z Fleury, XIV wiek; Ludus Danielis (2000) — wedlug manuskryptu z Beauvais, XII wiek;
Missa Aurea / Ordo Annuntiatione (2001) — wedlug manuskryptu z Cividale, XIV wiek;
Ludus Passionis (2003) — wedlug manuskryptu Carmina Burana z Benediktbeuern, XIII
wiek; Miracula Sancti Nicolai (2007) — wedlug manuskryptu z Fleury, XII wiek i Trzech
miodzienncow w piecu ognistym (2011) — wedtug Ksiegi Daniela. Ostatnia dzieto Scholi Trzech
miodziencow w piecu ognistym bylo inscenizowane w S$redniowieczu w kosciele

prawoslawnym, ale zdaniem Kornasia réwniez te inscenizacj¢ mozna wpisa¢ w definicje

315 Zob. Anna Lopatowska, Kudijattam, ,,Dialog” 1985 nr 10, 11, 12, s. 149-160, 127-131, 121-133.
36 Por. Tadeusz Kornas, Miedzy liturgiq, koncertem, a teatrem, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2012 nr
107, s. 97-98.
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,dramatu liturgicznego” sformutowang przez Karla Younga (,,dzieto prezentowane we
wnetrzu kosciota, majace $cisty zwigzek z nabozenstwem liturgicznym (a wige $piewane), w
ktérym — i jest to warunek szczegdlny — uczestnicy dramatu odgrywaja okreslone postaci™®).

W 1996 roku Schola powotata projekt Miedzynarodowe Spotkania ,,Dramat i Liturgia”
(International Meetings on Drama and Liturgy — IMoDaL.), ktory pozwolil nada¢ formalne
ramy catlemu przedsiewzieciu. Podczas realizacji projektu Schola organizowata spotkania,
warsztaty 1 prezentacje skupiajace specjalistow z réznych dziedzin: muzykologéw, osoby
duchowne i znawcow choratu.

Oprécz wystawiania i1 rekonstrukcji dramatow liturgicznych Schola prowadzi badania
dotyczace tradycyjnych piesni i obrzedow paraliturgicznych zapoczatkowanych w XIII wieku,
zachowanych w tradycji ustnej dzigki bractwom $piewaczym. W ramach tych poszukiwan
powstaty koncerty: Joculatores Dei (2000), Kanty i psalmy (2002). W przedsigwzigciu Dom
Tanca (od 2005) z kolei Schola popularyzuje muzyke tradycyjna i taniec biesiadny wsrod
mieszkancow miast.

Schola zajmuje wyjatkowe miejsce na tle pozostalych opisywanych przeze mnie
zjawisk teatralno-studyjnych. Nie jest to zespot teatralny, ale stosunkowo luzna grupa,
ztozona z nauczycieli, mentoréw i specjalistow w roznych dziedzinach sztuki 1 nauki, a takze
wykonawcow z mniejszym doswiadczeniem i wiedzg — wszystkich skupionych wokot
konkretnego przedsigwzigcia, jakim jest wystawienie dramatu liturgicznego. Czlonkowie
Scholi na co dzien wykonuja ré6zne zawody, cz¢sto niezwigzane z dziatano$cig artystyczng. W
Scholi nie praktykuje si¢ poglebiania rzemiosta aktorskiego sensu stricte poprzez osobny
trening niezwigzany ze spektaklem. Cztonkowie zespotu odgrywaja co prawda postaci, ucza
si¢ gestow 1 muszg radzi¢ sobie z zadaniami aktorskimi, ale dokonuja tego na potrzeby
inscenizacji, nie czynigc (przynajmniej] w wigkszosci przypadkow) pracy aktorskiej swoim
glownym projektem zyciowym. W tym wypadku to praca nad spektaklem staje si¢ szkola
aktorska.

Schol¢ z powodzeniem mozna zaliczy¢ do zjawisk teatralno-studyjnych z jeszcze
jednego powodu. Cho¢ akcent przesuwa si¢ tu na studiowanie muzyki tradycyjnej i §wieckiej,
glownym punktem doj$cia pozostaje inscenizacja teatralna. Proporcje pomiedzy teatrem,
muzyka 1 liturgia zostaly ustanowione, na co zwrdcit Kornas, rowniez w tytule projektu
Miedzynarodowe Spotkania Dramatu 1 Liturgii, w ktérym ,podkreslone zostalo

pierwszenstwo aspektu teatralnego”318. Kolejne inscenizacje Scholi cechuje ponadto coraz

317
318

Cyt. za: tamze, s. 98.
Tadeusz Kornas, Schola Teatru Wegajty, s. 260.
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wicksza teatralno$¢, bedaca efektem studiow nad gestem i1 postawa ciala, kostiumami,

atrybutami i przestrzenia gry.
3.2.6 Studium Teatralne

Losy Piotra Borowskiego — zatozyciela Studium Teatralnego — od samego poczatku sg
zwigzane z nurtem teatru studyjno-laboratoryjnego. W 1975 roku Borowski rozpoczat
wspotprace z Jerzym Grotowskim. W ramach okresu parateatralnego bral udzial w
przedsigwzieciu Special Project, a takze w spotkaniach Uniwersytetu Poszukiwan Narodow
we Wroctawiu. W latach 1977-79 Borowski pracowat jako aktor i muzyk w Gardzienicach.
Na przetomie 1980 i 1981 roku tworca wraz z Sergiem Hernandezem, Elzbieta Majewska i
Wanda Wrébel wyruszyt na ,,Wyprawe zimowa” w okolice Bialegostoku, podczas ktorej
tworcy prezentowali spektakl Juz odchodzimy. 27 lat pdzniej materialy zebrane podczas tej
wedrowki, gtdéwnie pie$ni i opowiesci mieszkancoéw tamtejszych wsi, postuzyly Borowskiemu
do stworzenia filmu zatytulowanego Koniec Piesni (2007).

W roku 1985 Borowski wznowitl wspdlprace z Grotowskim 1 stat si¢ czlonkiem
Workcenter of Jerzy Grotowski w Pontederze we Wtoszech (do roku 1993), gdzie
wspottworzyl Akcje — ostatnie dzieto Grotowskiego. Po powrocie do Polski Borowski
rozpoczal prace m.in. ze studentami wiedzy o teatrze warszawskiej Akademii Teatralnej i
Uniwersytetu Warszawskiego w Sali Laboratorium Zamku Ujazdowskiego (1995). W efekcie
tych poszukiwah powstal pierwszy spektakl zespotu Miasto — uhonorowany nagroda
recenzentow ,,Gazety Wyborczej” na Migdzynarodowych Konfrontacjach w Lublinie w 1997
roku. Przedstawienie to bylo wyrazem poszukiwan przez artystow wlasnej tozsamosci,
odpowiedzenia samemu sobie na pytanie, kim chcieliby by¢.

W 1996 roku Studium Teatralne przyjeto formalny status stowarzyszenia, co bylo
zwigzane m.in. z przeniesieniem si¢ do witasnej siedziby. Od tamtej pory Borowski pracuje w
budynku na ulicy Lubelskiej na warszawskiej Pradze w okolicy Dworca Wschodniego, w
pomieszczeniach, w ktorych dawnej miescila si¢ szwalnia.

Kolejne przedstawienie, Potnoc z 1998 roku, inspirowane Dziadami Mickiewicza,
wyrazalo niepewnos$¢, w ktorg strong ma podazaé jednostka, jakie warto$ci uznac za wazne. Z
kolei w spektaklu Czlowiek (2001) na motywach ksigzki Martina Bubera Gog i Magog.

. 1 ;. , oqe . . . . s . , , .
Kronika chasydzka3 ’ arty$sci mowili o potrzebie zmierzenia si¢ ze zrodtami wspotczesnosci,

319 Przet. Jan Garewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1999.
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ktore przeniknigte sg Sladami fanatyzmu religijnego, komunizmu i faszyzmu, powodujac
narastajacg agresje. U zrodet spektaklu Parsifal (2004) przywolujacego imi¢ fikcyjnego
sredniowiecznego bohatera tkwito pytanie: ,Jakiego czlowieka pragniesz zobaczy¢ w
teatrze?*?°, W latach 2005 i 2006 powstaly spektakle: Hamlet 1 Henryk Hamlet Hospital
(H.H.H.). Praca nad szekspirowskim motywem Hamleta byta przedtuzeniem poszukiwan
dotyczacych tozsamosci cztowieka, ktory nie tyle aktywnie poszukuje swojej $ciezki, bo
pewne czyny juz podjal, ale probuje zmierzy¢ si¢ z ich konsekwencjami. Struktura spektaklu
stwarzata mozliwo$¢ wplecenia réznych tekstow 1 motywow — reportazy, fragmentow £akngc
Sary Kane, historii zaczerpni¢tej z biografii tancerza i choreografa chorego na schizofrenie
Wactawa Nizynskiego, ktore mialy odbija¢ watki z zycia Hamleta. Kolejny spektakl, Bramy
raju. Krucjata dziecieca (2007), powstat na podstawie dwoch tekstow: Krucjata dziecieca
Marcela Schwoba 1 Bramy raju Jerzego Andrzejewskiego. Motyw krucjaty uzbrojonych
dzieci, ktore miaty wyzwoli¢ spod okupacji pogan grob Jezusa, byt okazja do ponowienia
pytania o fanatyzm religijny. Spektakl ten wyrezyserowal Pawel Passini — rezyser po
Akademii Teatralnej w Warszawie, ktory angazuje si¢ w dziatania teatréw nurtu studyjno-
laboratoryjneg0321. W powiesci Bramy raju arty$ci odnalezli motyw zagubionego cztowieka i
dlatego postanowili zwrdci¢ si¢ w strong marginesu spotecznego, oséb bezdomnych, a takze
zapomnianych czy zaniedbanych zakamarkow Warszawy. W spektaklu wykorzystane zostaly
materialy filmowe nakrgcone przez aktorow Studium, w ktorych styszymy m.in. teksty
Andrzejewskiego wypowiadane przez bezdomnych. Slady zaangazowania zespotu w los
mtodego wspotczesnego czlowieka odnajdujemy réwniez w nowszych spektaklach grupy.
Linia powrotu (2010) to studium czlowieka, ktory od dziecinstwa utozsamia si¢ z postacig
szekspirowskiego Ariela z Burzy. Kolejne dwa spektakle oparte zostalty na motywach tekstow
Hanny Krall: realizujac Co sie stato z naszg bajkg? (2012), zesp6t Studium wspoipracowat z
grupg warszawskich licealistow, a w spektaklu Krdl Kier znow na wylocie? (2014)
opowiedzial o losach mtodej Zydoéwki. Przy okazji pracy nad tym spektaklem artysci
stworzyli polichromi¢ umieszczong na drewnianej podlodze sali, bedaca kolazem dwodch
malowidet, ktore Borowski widziat w starych drewnianych boznicach w miejscowosci Horb 1
w okolicach Chodorowa na Ukrainie. Obraz ten pozostawiono i odtad jest stalym elementem

wystroju sali w Studium.

320 Zob. Piotr Borowski, Studium Teatralne, ,,Konteksty” 2009 nr 1-2, s. 319.

21 Pawel Passini wspolpracowal tez z Teatrem CHOREA przy spektaklu Tezeusz w Labiryncie i
wystgpowal w chorze we wezesnych pokazach Ewangelii dziecinstwa Teatru ZAR. Obecnie Passini jest tworca
Teatru neTTheatre. W 2013 roku zostat laureatem nagrody im. Konrada Swiniarskiego za rezyseri¢ spektaklu
Morrison/Smiercisyn.
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Ostatnig premierg zespotu jest przedstawienie Party take (a) part (2015) bedace
hotdem dla zmarlego Wojciecha Krukowskiego — zatozyciela Akademii Ruchu, a przy tym
spektaklem wienczacym dwudziestoletnig histori¢ poszukiwan zespotu.

Studium Teatralne swojg przestrzen wykorzystuje tez jako miejsce dialogu o sztuce i
zwigzane] z nig historig ludzi. W 2011 roku Borowski rozpoczat cykl spotkan plastyczno-
teatralnych w ramach projektu Historia jednego obrazu, podczas ktoérego prezentowane sg
pojedyncze obrazy z prywatnych kolekcji warszawskich rodzin. Pierwsze spotkanie
poswiecone zostatlo dzielu Stanistawa Ignacego Witkiewicza Pejzaz australijski,
pochodzacemu z 1923 roku. Przy okazji tych dyskusji kolekcjonerzy opowiadaja histori¢
obrazu, a takze swojego zycia i swoich rodzin. Spotkaniom towarzysza koncerty, prezentacje

filmow, a takze akcje teatralne.

3.3 Postawa: zwrot ku tradycji, romantyzm, antyk

W twérczosci wspotczesnych zespotow inspirujacych sie dokonaniami Grotowskiego i
Gardzienicami wspolna jest tendencja do patrzenia wstecz. Przeszto§¢ ma dwa gtéwne punkty
weztowe, do ktorych wracaja w rdznym zakresie wspomniani artysci. Blizszy obszar to epoka
romantyzmu, dalszy wyznaczaja mity antycznego S$wiata zwigzane z kultura starozytnej
Grecji. Obydwie epoki, pomimo oczywistych roznic, charakteryzuje podobny obraz
cztowieka, ktorego zycie okreslane byto nie tylko przez pryzmat materialnosci istnienia, ale
przede wszystkim przez watki pozaracjonalne: wierzenia i poszukiwanie kontaktu z tym, co
pozaziemskie.

Grotowski odwotujac si¢ w swej tworczosci (przede wszystkim w  Dziadach,
Kordianie, Tragicznych dziejach doktora Fausta i Ksieciu Nieztomnym) do epoki romantyzmu

pisat:

Bardzo trudno panstwu wytlumaczy¢, na czym dla nas wszystkich i dla mnie polega przemozna sita
owej tradycji polskiego romantyzmu. Byt to romantyzm niewatpliwie rézny od francuskiego; byla to sztuka
niestychanie dotykalna, bezpo$rednia, a zarazem dysponujaca swoistym skrzydtem metafizycznym: chciata
wyj$¢ poza sytuacje codzienne, by odstoni¢ szersza perspektywe egzystencjalng ludzkiego istnienia, to, co

mozna by nazwaé poszukiwaniem przeznaczenia®?,

22 Jerzy Grotowski, Teatr a rytuat, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 365.
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Grotowski odnajdywat w tekstach romantycznych zrédto zywej tradycji, ktéra jest w
stanie oddzialywa¢ na wspodlczesnego cztowieka i ukierunkowaé go. Fascynacja dzietami

romantyzmu przeplatata si¢ u niego z ich kontestacja.

Autorzy, wielcy autorzy przesztosci, byli dla mnie ogromnie istotni, nawet jesli z nimi walczytem [...]
rozmawiam z tobg jak z moim pradziadkiem. Czyli, Ze tocz¢ rozmowe z przodkami. A z moimi przodkami nie
zgadzam si¢, to oczywiste. Ale jednoczesnie nie moge ich si¢ wyprze¢. Oni sa moim fundamentem; s3 moim

zrodtem®®.

— pisat Grotowski o Stowackim i1 Calderénie, traktujgc tworcow wcezesniejszych epok
nie tylko jako zrodto inspiracji artystycznej, ale — co sam podkreslat — jak przodkéw, kogos z
rodziny. Tradycja pojmowana byta w tym przypadku jak wielkie drzewo genealogiczne, po
ktérego konarach i pniu mozna doj$¢ do tego, co bylo przedtem — do korzeni.

Bardzo inspirujaca, a jednoczesnie kontrowersyjnq324 pracg, ktora porusza kwestig¢
zwigzkoéw teatru z duchami przodkow, a przy tym przedstawia w nowym S$wietle relacje
pomiedzy epoka romantyzmu, kulturg antycznej Grecji i wspotczesnoscia, jest ksigzka Leszka
Kolankiewicza Dziady. Teatr swigta zmartych (Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk
1999). Kolankiewicz ukazuje w niej punkty styczne tradycji greckiej i stowianskiej zwigzane
z wierzeniami, ktére w obu kulturach miaty wymiar politeistyczny. Badacz, odwotujac si¢ do
II czesci Dziadow, przypomina tez, ze obrzed ten — odprawiany na Litwie, w Prusach i w
Kurlandii — podobnie jak w starozytnej Grecji nazywany byl ucztg kozla, podczas ktore; w
zamian za odpuszczenie grzechow zabijano kozta, spozywano go, a resztki zakopywano dla
zmartych. Glownym celem studium Kolankiewicza jest odczytanie Dziadow Mickiewicza
jako projektu ,teatru Swigta zmartych”, w ktérym poprzez sztuke spelnia si¢ obrzed pamieci o
tych, ktorzy odeszli. ,,Dzieto sztuki 1 obrzed rownocze$nie, niezmienny wzor — przeciez tym
wlasnie miata by¢, wedlug Zygmunta Kubiaka, tragedia grecka i tym wydaja si¢ Dziady

Mickiewicza*?®

— pisze Kolankiewicz. Zdaniem autora Samby z bogami, Mickiewicz tworzac
Dziady jako projekt teatralny, stworzyt kulturze slowianskiej mozliwos¢ powrotu do

zapomnianego obrzedu kulturowego. Podzielajac opini¢ Zbigniewa Majchrowskiego — autora

323
324

Jerzy Grotowski, Tu es le fils de quelqu 'un, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 799.

Kontrowersyjna na dwoch poziomach: Kolankiewicz stanowczo polemizuje w niej ze Zbigniewem
Raszewskim, co sprawilo, iz szereg os6b, m.in. Rafal Wegrzyniak czy Tomasz Kubikowski, uznato, ze
Kolankiewicz chce w miejsce historii teatru (a wige glownego projektu Raszewskiego) wstawi¢ antropologie
teatralna, jako podstawowy sposob myslenia o teatrze i uprawiania teatrologii w Polsce. Kolankiewicz
krytykowat tez wybitnych badaczy literatury romantycznej m.in. Ryszarda Przybylskiego i Aling Kowalczykowa
za brak uwzgledniania w ich pracach wnioskéw wyciaganych z badan teatrologicznych.

325 Leszek Kolankiewicz, Dziady. Teatr swieta zmarlych, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk
1999, s. 223.
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ksigzki Cela Konrada pos$wigconej roznym realizacjom Dziadow w polskim teatrze —
Kolankiewicz przekonuje, ze dramatu Mickiewicza nie da si¢ juz dluzej odczytywaé tylko w
perspektywie ,,monumentalnej”*?, szczegélnie w obliczu rozwoju teatrologii, praktyki
scenicznej 1 antropologii kultury327. Projekt Dziady, zdaniem badacza, zostaje w XX wieku
podjety 1 zrealizowany przez wielu artystow teatralnych, ktérzy zaszufladkowani zostali jako
tworcy z pogranicza teatru. Kolankiewicz za Majchrowskim pisze: ,,Ilez «teatrow osobnych»
szuka¢ 1 znajdowa¢ bedzie w Dziadach porgczenie: Miron Biatoszewski, Mieczystaw
Kotlarczyk, Jerzy Grotowski, Wtodzimierz Staniewski, Jerzy Grzegorzewski... — cigg nie jest
zakonczony, a ze zjawisk juz historycznych wymaga uzupetnienia przede wszystkim o teatr

328 . L o L .
Kantora™". Dziady, co stara si¢ dowie$¢ Kolankiewicz, stanowig nie tylko niezmierzone pole

do interpretacji teatralnych, ale takze matryce stuzaca przemianie cztowieka:

,»Charakter parareligijny” arcydramatu — objawia si¢ w tym, ze projektuje on ,nowa antropologic
przemiany”. W Dziady wpisany zostal schemat przezwyci¢zenia kryzysu, ,teatr przemiany jako sposobu zycia”
jednostek i calego spoteczenstwa — przemiany do§wiadczanej w zyciu. Dlatego to dzieto jest gleboko religijne.

W nim i poprzez nie rodzi si¢ nowa religijnos¢ Polakow: ,nieinstytucjonalna”, ,zinterioryzowana” i
329

;autonomiczna”, w stosunku do religijnosci tradycyjnej znacznie funkcjonalnie rozszerzona i zdynamizowana

We wspotczesnym teatrze studyjno-laboratoryjnym nawigzujacym do Mickiewicza i
epoki romantyzmu odnajdujemy poklosie projektu Dziadow.

Ideg teatru przemiany, o czym byla juz mowa, szczegdtowo rozwingt Dariusz Kosinski
w ksiazce Polski teatr przemiany. Warto dopowiedzie¢, ze badacz odnosi si¢ tez do studium
Kolankiewicza 1 przypomina, ze jednym z pierwszych, ktéry przedstawil propozycje
spojrzenia na tradycje romantyczng w linii cigglej — od Mickiewicza, przez teatr
monumentalny, az do Grotowskiego — byl Zbigniew Osinski®®. To myslenie — co rowniez
akcentuje Kosinski — rozszerzyta Malgorzata Dziewulska w swym eseju Ogniokrad331, wigzac

teatr wywodzacy si¢ od autora Dziadow z funkcjami religijnymi 1 wskazujac jako pierwsza na

jego gnostycki kontekst. Kosinski zwraca jednak uwage, ze linia tej tradycji nie jest

326 Tamze, s. 222.

s Zob. takze francuskg ksigzke podsumowujaca nowe interpretacje  dotyczace  dziet
dziewigtnastowiecznego poety L’Age d’or du theatre polonias de Mickiewicz a Wyspianski, Grotowski, Kantor,
Lupa, Warlikowski..., red. Agnieszka Grudzinska i Michat Mastowski, Editions de I’Amandier, Paris 2009.

528 Leszek Kolankiewicz, Dziady. Teatr swigta zmartych, s. 222.

329 Tamze, s. 245.

50 Por. Zbigniew Osinski, Teatr Dionizosa. Romantyzm w polskim teatrze wspoiczesnym, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1972.

st Malgorzata Dziewulska, Ogniokrad, [w:] tejze, Artysci i pielgrzymi, Wydawnictwo Dolnos$laskie,
Wroctaw 1995.
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jednorodna. Obok Leona Schillera, bedacego ojcem teatru monumentalnego, w ktorym
,poszukiwano $rodkéw wyrazu zdolnych osiagaé moc réwna poetyckiej metaforze”?*,
wymienia si¢ Grotowskiego — ktorego idee w centrum umieszczaly cztowieka-aktora. W
obliczu tej sprzecznos$ci autor stawia hipotez¢ o istnieniu trzech nurtow teatru wywodzacych
si¢ od praojcdw polskiej sceny narodowej — Mickiewicza 1 Wyspianskiego. Sg nimi: teatr
ogromny z Schillerem na czele, teatr przemiany, ktoremu przewodzi Grotowski, oraz teatr
$mierci Tadeusza Kantora. W tym kontekscie Kosinski kontynuuje swoje rozwazania,
skupiajac si¢ tylko na jednym ogniwie tego nurtu, ktérym jest ,,polski teatr przemiany”.
Rezultatem teatru przemiany ma by¢ stata lub czasowa przemiana duchowa cztowieka, ktéra
unaocznia istnienie sfery transcendentnej. Proces ten nie odbywa si¢ na drodze odwotania do
takiej czy innej religii, ale bardzo rzetelnej pracy artystycznej, ktérej ,,metody zostaja
zaczerpniete z dziedziny teatru i muzyki”333.

Dla Piotra Borowskiego, lidera zespotu Studium Teatralne, idea przemiany czlowieka

wigze si¢ z tym, co spotyka jednostk¢ zanim nastgpi w niej transformacja.

Kiedy robitem przedstawienie Krél Kier znow na wylocie probowatem zrozumie¢ ide¢ po§wigcenia si¢
dla drugiego cztowieka, skad to pochodzi, jakie impulsy temu towarzysza, czy ta mito$¢ jest taka miloscig
zastgpcza, po to by przezy¢, czy jest ona czysta, bezwarunkowa mitoscia? Wezesniej zrobilem przedstawienie
Poinoc inspirowane Dziadami Mickiewicza. To, co charakteryzowato bardzo bliski mi ,teatr romantyczny”,
wynikalo z realizacji wyzszego celu, po§wigcenia, ofiarowania, ale ten wyzszy cel, co zrozumiatem dopiero przy
pracy nad spektaklem Krol Kier znow na wylocie byt realizowany w przypadku Dziadow z odrzucenia. W
przypadku Konrada byto to odrzucenie przez dziewczyng, dopiero potem postanowil on shizy¢ wyzszemu
celowi, zems$ci¢ si¢ na wrogach ojczyzny — ale najpierw musiato by¢ to odrzucenie. Dla I1zoldy, bohaterki Krdla

. . .o . . e . e . .. 1 »,334
Kier, wyzszym celem bylo ratowanie zycia meza. Dla niej nic nie bylo wazniejsze niz ta mito§c,

,Odrzucenie” przez $wiat, odsuni¢cie na margines, brak akceptacji i do§wiadczenie
cierpienia moga by¢ wiec zrodlem przemiany czlowieka. To poczucie ,,innosci” czy
nieprzystawalnosci do warunkéw, ktore oferuje wspodtczesno$¢, powraca nieustannie w

spektaklach Studium:

Nowe przedstawienie oparte bedzie na trzech, moze czterech watkach. Inspirujemy si¢ ksiazka Michela
Houellebecqa Mozliwos¢ wyspy, gdzie dobitnie ukazany jest wulgaryzm, atmosfera konfliktu, narcystyczna
rywalizacja, cynizm. Jest tam tez afirmacja cielesnos$ci z perspektywa zycia wiecznego, ktore za grube pienigdze

mozna kupié¢, zostawiajac swoje DNA. Drugi watek odsyla nas kilka tysigcy lat w przysztosé, ci sami ludzie

332
333
334

Dariusz Kosinski, Polski teatr przemiany, s. 32.
Tamze, s. 31.
Rozmowa z Piotrem Borowskim przeprowadzona przeze mnie, 23.06.2016, Warszawa. Zob. Aneks.
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wystepuja jako swoje doskonale klony, ktére zyja w odosobnieniu i moga w nieskonczono$¢ powielaé¢ swoje
zycie. W tym jest takie oczekiwanie, ze ta fabryka bedzie ich coraz bardziej doskonali¢, ze to doprowadzi ich do
bytu doskonalego. Po kilku tysigcach lat nastepuje zaglada ludzi, nieliczni, ktérzy przetrwali, kompletnie
zdziczeli. Klony sa izolowane od reszty jako uprzywilejowana warstwa nadludzi, towarzyszy im nostalgia za

pewnymi ludzkimi uczuciami, ktérych nie znaja. Trzecia czgs$¢ jest czeScig refleksji, obcowania z przyroda, z

Bytem zapomnianym>®,

Borowski, o czym $wiadcza jego najnowsze poszukiwania, nie izoluje si¢ od
,wulgaryzmu” tkwigcego w $wiecie czy ,atmosfery narcystycznej rywalizacji”. W
przygotowywanym spektaklu aktorzy musza najpierw zrozumieé, na czym polega to, co
odrzucaja.

Wojciech Dudzik, opisujac pierwsze trzy spektakle Studium Teatralnego: Miasto
(1996), Potnoc (1999) 1 Cziowiek (2001), zwrocil uwage, na jeszcze inny aspekt, zwigzany z

ich stosunkiem do romantyzmu:

Paradygmat kultury romantycznej, ponad dziesi¢¢ lat po ogloszeniu przez Mari¢ Janion jego konca,
zdaje si¢ wiec ozywac, skoro bohaterem mtodego pokolenia staje si¢ zndw czlowiek z pogranicza dwoch
rzeczywistosci, czlowiek — jak okresla go autorka Gorgczki romantycznej, ,,czujacy, przezywajacy, marzacy,
$nigey”, cztowiek ,,0 nieprzejrzystym statusie ontologicznym”. To oczywiscie nie jest ten sam bohater

romantyczny, ktory patronowat poprzednim generacjom. To bohater romantyczny po przemianie: nie musi juz

walczy¢é o wolng Polske, ale ciagle musi walczy¢ o swoja dusze i zmaga¢ si¢ z tajemnica $wiata>®.

Zdaniem Grotowskiego wielcy artysci to rebelianci, a wybitny teatr wigze si¢ z
buntem®*’, ale nie takim, ktéry ogranicza si¢ do pustych haset, ale ktory objawia si¢ jako czyn
1 praktyka: ,,przesuwa granice narzucone przez spoleczefstwo albo tez — w systemach
despotycznych — narzucone przez wiadze”>*®. Gloéwna idea epoki romantyzmu byt czyn
przeciwstawiony biernosci, wynikajacy z bycia ,,cztowiekiem niezaspokojonym”339. W
spektaklach Studium aktor mierzy si¢ ze swoim glodem egzystencji, z pytaniami o to, kim
jest, o sens wspodlczesnosci 1 swojego pokolenia, a takze o swoj stosunek do przodkow. W
jego status aktorski wpisana jest postawa podobna do tej, ktora cechuje cztowieka o

nieprzejrzystym statusie ontologicznym™®®, ktéry moze by¢ rozumiany jako postrzeganie

335
336

Tamze.

Wojciech Dudzik, Dialog z tradycjq, z Grotowskim, z widzem. Kilka uwag o Studium Teatralnym Piotra
Borowskiego, ,, Dialog” 2002 nr 47, s. 129.

87 Por. Jerzy Grotowski, Tu es le fils de quelqu 'un, s. 800.

338 Tamze, s. 800-801.

39 Por. tamze.

340 Cyt. za: W. Dudzik, Dialog z tradycjg. ...
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wlasnego zycia jako momentu przejs$cia z jednego wymiaru rzeczywistosci do drugiego, a nie
jako swego rodzaju projektu, ktdry rozpoczyna si¢ narodzinami, a konczy wraz ze $miercig
cztowieka.

Podobny obraz cziowieka arty$ci omawianego nurtu odnajdujg w antyku. Kosinski
powrdt do starozytnosci okresla jako ,,powrot do tradycji rodzimej”341 — rozumianej jako

nasza tradycja rodowa i jednocze$nie wspolna dla wszystkich mieszkancow europejskiego

kontynentu. Badacz pisze o tym w nast¢pujacy sposob:

Wydaje mi si¢, ze specyfika tego ruchu kryje si¢ w fakcie, ze ten ,,powrot do Grecji”, nie pierwszy
przeciez w dziejach Polski i Europy, podejmowany jest nie — jak niegdy$§ — dla znalezienia uniwersalnych
$rédziemnomorskich kanonow i ideatow, ale dla konfrontacji z poczatkami, z przodkami odnajdywanymi w
chwili, gdy jeszcze stojac na progu, czynig pierwszy krok ku naszej terazniejszosci, tworza stowa, ktorych
uzywamy bez zastanowienia, porzadkuja Swiat w sposob, ktory wydaje nam si¢ naturalny, a takze odczyniaja
doswiadczenia dla nas zatarte lub juz wrecz niedostgpne. Coraz bardziej zagubieni w §wiecie, ktory sobie
urzadziliSmy, usilujemy powro6cié na ten prog, odczytujac na nowo pierwotne znaczenia stow, przywotujac z
niebytu ksztalty i dzwigki, tropiac po znikomych $ladach realno$¢ doswiadczen. Przejrzenie si¢ w greckich

zrodtach pozwala tez zobaczy¢ w innym $wietle to, co rodzime, od$wieza poprzez konfrontacje nasze
342

rozumienie wlasnej tozsamosci™ .

Starozytna Grecja jako nasza kolebka jest wiec zrodlem i szansg nowego poczatku, do
ktérego mozna 1 nalezy powrdcié, gdy tylko zachwiane zostang ludzkie wartosci. Jak uwaza
Kosinski, mierzenie si¢ z antykiem przez polski nurt wspotczesnych zespotow niesie ze sobg
ryzyko powtarzania ciggle tych samych schematow zwigzanych z wyobrazeniami na temat tej
kultury: nawigzywanie do Dionizosa, misteriow eleuzynskich i idei chorei. Kosinski na
przyktadzie Teatru CHOREA pokazuje, jak mozna wymknaé si¢ z tego schematu. W
spektaklu Po ptakach na motywach Ptakow Arystofanesa zespol nie tyle poszukiwal swojej
tozsamosci poprzez przywolanie idealow swiata antycznego, ale pokazal, ze most pomigdzy
wspolczesnoscig 1 antykiem juz si¢ zapadt Spektakl zdaniem Kosinskiego uswiadamia
réznice 1 dystans dzielagcy nas od tego $wiata. W swej recenzji badacz tak podsumowat

przedstawienie:

. Por. Dariusz Kosinski, Ch/mury, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2006 nr 2, s. 60. Artykut ukazat
si¢ w specjalnym zeszycie ,,Kontekstow” poswigconym Orkiestrze Antycznej i CHOREI.
342 .

Tamze.
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[...]1 Po ptakach wydaje mi si¢ raczej probg zrozumienia wspotczesnosci z punktu widzenia

starozytno$ci niz odwrotnie. Jakby dziadkowie starali si¢ zrozumie¢ $wiat swoich pdéznych wnukow i z
343

przerazeniem odkrywali, do czego doszto™.

Teatr CHOREA powraca do watkow antycznych takze w kolejnych spektaklach,
traktujac to pole jako pretekst do ukazania zagrozen pojawiajacych si¢ we wspotczesnosci. W
cyklu trzech spektakli poswigconych Eurypidesowi: Bakkus, Spiewy Eurypidesa i Bachantki
ukazane sa efekty degradujacej wiadzy i niebezpieczenstwo zbytniego utozsamiania si¢ z
grupa, prowadzace do zbiorowego szalenstwa. W ostatnim spektaklu artys$ci konfrontuja oba

te watki:

Dzisiejsze spoleczenstwo to grupa, w ktorej tak szybko, z tatwoscia wyznacza si¢ zbiorows
odpowiedzialno$¢. Przy zanikaniu obecnosci boga i zastgpowaniu go jego nieudolnymi wizerunkami latwo
przypisa¢ sobie samemu wszechwiedze¢ i wszechwladze i manipulowa¢ emocjami innych. Wobec entropii
wartosci, religii i autorytetow sposobem na zdefiniowanie siebie samego jest destrukcja i agresja wobec innych.
Potrzeba oczyszczenia przez zlozenie ofiary zostala w naszej kulturze zredukowana do znajdywania kozia
ofiarnego. W kazdym z nas jest jednoczesna potrzeba porzadku i chaosu, potrzeba szalenstwa i harmonii.

Dlaczego jestesmy jedynym gatunkiem, ktéry wyrzyna sam siebie, pragnagc w glgbi serca najbardziej mitosci i

I 44,
obecnosci boga®**?

Motyw kozta ofiarnego pojawia si¢ takze w tworczosci Teatru Piesn Kozta. W
Lacrimosie artyéci przywolali historie rzezi kobiet, Zydéw i wyznawcéw innych religii,
osadzonych za rzekome wywotanie zarazy w miescie Arras w 1485 roku we Francji. ROwniez
w tym przypadku ludzie zadecydowali, kto moze zy¢, a kto jest winny 1 musi umrzec€.

W spektaklach Grzegorza Brala odnajdujemy motywy, ktore dotycza ludzkiej
egzystencji pozostajacej w kontakcie z nieznanymi sitami, ze sferg magiczng. Przywotanie
historii uwiktanych w tad dawnego $wiata, w ktérym to, co ludzkie, wymieszane byto z
obszarem wyobrazef, cho¢by poprzez nawigzanie do wcigz zywych obrzedow, nie stuzy
jednak poznaniu jakiej$s ,,duchowej” tajemnicy345 — przynajmniej zdaniem rezysera. Bral

oddziela sferg etyki od estetyki:

By¢ moze charakter ekspresji, jaka okreslita teatr Grotowskiego i ktora okresla Gardzienice, a takze

nasz zespol, uksztattowata tradycja polskiego romantyzmu, czas niewoli, a takze katolicyzm — to, co z niego
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Tamze.

Cytat ze strony internetowej http://www.chorea.com.pl/pl/spektakle/bachantki/, zrédlo z dnia
02.08.2015.

s Zob. rozmowa z Grzegorzem Bralem przeprowadzona przez Aleksandr¢ Rembowska i Jacka
Dobrowolskiego, Wspolny oddech, ,,Teatr” 2004 nr 9, s. 7.
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bierzemy, i to, co odrzucamy. Katolicyzm kanoniczny i gnostycki. Ale widz¢ po sobie, ze historyczne konteksty
to jedno, a ty sam jako cztowiek i twoj styl zycia to co innego, moze nawet wazniejsze. Kiedy w wieku 17 lat

widzialem Ryszarda Cieslaka, w jego zmaganiach dostrzegatem przede wszystkim wielkie wotanie o wolnos¢. O
346

wewnetrzng wolnos¢. Nie interesowatl mnie caty gnostycki kontekst™.

Nawigzanie do watkow greckich, romantycznych, a takze sredniowiecznych jest wiec
dla Brala nie tyle poszukiwaniem kontaktu z tym, co transcendentne, ale pretekstem do
poszukiwania wolno$ci wewnetrznej poprzez dziatanie artysty. W Kronikach wazng inspiracjg
stal si¢ grecki i1 bulgarski obrzed anestenariow, podczas ktérego uczestnicy chodza po
rozzarzonych weglach. W kosciele prawostawnym istnieje przekonanie, ze ,,po ogniu” moze
chodzi¢ tylko osoba, ktéra przyjeta komuni¢ $§wigtg i tym samym zostala oczyszczona z
grzechow. Wspotczesni badacze®, odwotujac si¢ do autopsychologii, ttumacza, na czym
polega ten fenomen poza kontekstem religijnym. Najprosciej ujmujac, cztowiek chodzac po
ogniu, oczyszcza si¢ z mysli codziennych i osigga stan wyjatkowej koncentracji, ktora chroni

go przed fizycznym uszczerbkiem. Bral, zafascynowany tym obrzedem, odnajdywat w nim

cechy prawdziwego aktorstwa:

Owladnigcie i zarazem $wiadomos$¢ struktury obrzedu, przytomno$¢ umystu tworza niezwykle
potaczenie. Urzeklo mnie i zainspirowalo owo czyste, genialne, uzdrawiajace aktorstwo. Ekstazie towarzyszy
podobna u wszystkich gestyka, taniec. W gescie, jak wiadomo, zawiera si¢ zbiorowy mit, zbiorowy archetyp.
[...] Marzy mi si¢ aktor podobny do tamtych ludzi. Cztowiek o poszerzonej §wiadomosci. Laczacy w sobie
spontaniczno$¢, zywiotowos¢, otwartos¢ dziecka i jednoczesnie precyzje staruszka uzywajacego w przemyslany

, e ey . ..348
sposob swojej sily i energii™ .

Aktor jest wigc dla Brala osoba, ktora po pierwsze ma odwagg stapa¢ po ogniu — tak
jak dziecko, ktore gotowe jest na wszystko, bo nie zna granic bezpieczenstwa, po drugie
osigga taki stan psychofizyczny, ktéra pozwala mu bezpiecznie zmierzy¢ si¢ z tym
wyzwaniem. Brala nie interesuje zaangazowanie religijne uczestnikow obrzedu, ale
poszukiwanie treningu, a zarazem takiego wewngtrznego stanu aktora, ktory zawieralby
cechy zywiotowosci, przy zachowaniu ogromnego skupienia i wyostrzonej $wiadomosci.

W pierwszej scenie Kronik styszymy lament kobiet inspirowany tradycja lamentacji z

potwyspu Mani w Grecji, gdzie Bral zapoznat si¢ z tg praktyka. Tak o tym opowiadat:
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Fenomen ten ttumaczyt Lech Emfazy Stefanski — pisarz, aktor, znawca parapsychologii i okultyzmu,
autor ksiazki Od magii do psychotroniki, Wydawnictwo Studio Astropsychologii, Biatystok 2008. Zob. takze:
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Tam spotkatem si¢ z lamentami, ktére mialy w sobie moc prowokowania w ludziach ptaczu bez
wzgledu na to, czy tego chcieli, czy nie. Bol przekazywany byl glosem. Kobiety tak glgboko doswiadczaty

cierpienia, ze w pewnym momencie zaczynaty lamentowa¢ wierszem®*’.

Mozna powiedzie¢, ze Bral wykorzystujac lament w swym spektaklu postuzyt sie
technika ,,transferu energetycznego”350, ktora polegata na wywotaniu uczu¢ w widzach.
Lament aktorek, ich §piew i ptacz mieszajacy si¢ z wypowiadanymi w niezrozumiatym jezyku
zakleciami, jest fizycznie odczuwalny.

Wedlug Mircei Eliadego — rumunskiego religioznawcy 1 filozofa kultury —
opowiadanie mitu jest zawsze sigganiem do poczatku, wigze si¢ z opowiescig o stworzeniu, z

%1 Mit opowiada o tym ,.jak” powstat §wiat, jednocze$nie odpowiadajac na pytanie

ontologia
»dlaczego”. Piesn Kozta i CHOREA nawigzujac do mitdw rowniez podejmuja si¢ tej
opowiesci. Poprzez to, co dawne uchylaja rabek tajemnicy dotyczacej dzisiejszego $wiata.

Kwestia tradycji 1 odwolania do przesztosci jest bardzo istotnym motorem
napedzajacym poszukiwania artystow przynalezacych do nurtu laboratoryjno-studyjnego. W
powyzszych przyktadach tradycja jest traktowana przede wszystkim jako zroédto materiatu
tworczego, ktory konfrontowany jest z terazniejszoscig. W Studium Teatralnym tradycja jest
pretekstem do zadania pytan o to, jakie jest miejsce miodego cztowieka w dzisiejszym
swiecie. Podobnie jest w przypadku CHOREI, ktéra watki antyczne wykorzystywala do
przypomnienia cztowiekowi o przepasci, ktora dzieli nas od dawnych epok. Uwidocznienie
tego roztamu pozwala zrozumie¢ bardziej wlasny czas 1 wlasne zycie. W Teatrze Piesh Kozta
tradycja nie jest czyms, po co trzeba siggac, ale jest bardziej czyms, co trzeba ocali¢ (np.
piesni) lub odnalez¢ jej przedtuzenie, nawet jezeli coraz mniej jest juz miejsc na Swiecie,
ktore pielegnujg jej cigglos¢. Tradycja rozumiana jako ciggto$¢ przypomina nie o epokach czy
konkretnych datach historycznych, ale o historiach zywych ludzi, ktérzy ja tworzyli. Tradycja
w Teatrze Piesn Kozla ma wigc twarz konkretnych ludzi, ktérych artysci spotkali, poszukujac
watkow do swych spektakli.

Inny model odwotania do tradycji odnajdujemy w twoérczosci Jarostawa Freta w
Teatrze ZAR, a takze w Scholi Teatru Wegajty. Réwniez tu tradycja jest Zrodlem materialu

tworczego, ale w ich przypadku, jak pokazg w nastgpnym podrozdziale, nawigzania do takich
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Por. Magdalena Zamorska, Obecni ciatem. Warsztat polskich tancerzy buto, s. 81.

Por. Mircea Eliade, Sacrum i profanum. O istocie religijnosci, przet. Robert Reszke, Wydawnictwo KR,
Warszawa 1999, s. 79.
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epok, jak romantyzm czy S$redniowiecze sg po pierwsze zrdodlem praktyki osobiste] —
mierzenia si¢ tworcow z indywidualnymi pytaniami o wlasne istnienie — i o to, co ewentualnie
je przekracza, a takze zrédlem nowej praktyki, ktora realizuje si¢ na poziomie grupowym
($piewanie pie$ni pogrzebowej zar na pogrzebach przyjaciot czy cztonkow rodzin, w tym na
pogrzebach rodzicéw lidera grupy, wykonywanie dramatow liturgicznych w ramach mszy). W
przypadku obu zespoldow mamy wigc do czynienia z odnowieniem lub przeniesieniem

pewnych watkéw tradycji we wspotczesny kontekst.

3.4 Od rytualnosci w teatrze do czlowieka religijnego

To, ze praca aktorska rozwija cztowieka w sensie osobistym, pozwala mu poznaé
siebie, zbada¢ swoje mocne i stabe strony, jest oczywisto$cig i1 trudno byloby si¢ nad tym
dluzej rozwodzi¢. Sfera osobista nie jest jednak tozsama ze sfera duchowa cztowieka,
interpretowang na wiele sposobow: jako stosunek cztowieka do kwestii ostatecznych,
eschatologicznych, pytan o poczatek i kontynuacje zycia, o istnienie Boga lub bogdw, a takze
do kwestii zwigzanych z tym, co pojedynczy cztowiek uznaje za §wigte. Wazny obszar pracy,
wymagajacy glebszej refleksji, do ktérego odwotuja si¢ tworcy teatralni i aktorzy inspirujacy
si¢ praca Grotowskiego i Staniewskiego, wigze si¢ z postawa wobec sacrum. Pojecie to
zinterpretowat Eliade, wigzac je z poczatkiem wszystkiego, ze stworzeniem $wiata przez
bogéw 1 ustanowieniem relacji cztowieka wobec kosmosu. Eliade odrdéznial cztowieka
religijnego (homo religiosus) od cztowieka $wieckiego (areligijnego). Istnienie cztowieka
swieckiego jest efektem desakralizacji cztowieka religijnego, co sprawia, ze ich poczatki sg

wspodlne. Dlatego profanum jest czescig sacrum. Wedlug mysliciela cztowiek swiecki:

[...] tworzy sam siebie, moze za$ naprawde tworzy¢ siebie w tym stopniu, w jakim zdesakralizuje siebie
i $wiat. Sacrum stoi pomigdzy nim a jego wolno$cig. Nie moze si¢ staé samym soba, zanim si¢ catkowicie nie

zdemistyfikuje. Nie moze by¢ naprawde wolny, zanim nie zabije ostatniego z bogow>>%.

Postawa cztowieka areligijnego jest wigc wyrazem sprzeciwu, odrzucenia wobec
porzadku $wiata, ale nie jego calkowitym zaprzeczeniem. Czlowiek ten buduje swoja
tozsamos$¢ w oparciu o negacj¢ catej sfery transcendentne;.

Sacrum w eliadowskim ujeciu jest czym$ bardziej pierwotnym niz religia. We

59353

wspoétczesnym $wiecie pewne ,,archaiczne sytuacje religijne mozna jeszcze odnalezé w

2 Tamze, s. 168.
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folklorze ludowym, czy na przyktad w spoteczenstwach agrarnych. Grotowski poszukujac,
szczegblnie w poczatkowym okresie teatru przedstawien, mozliwosci powrotu do obrzedu,
podobnie jak Eliade doszedt do wniosku, ze trudno dzi§ odnalezé wspdlng ,,08 wyobrazen
mitycznych”354. Wedtug Grotowskiego ,,[...] kazdy cztowiek jest wieza Babel, poniewaz u
podioza jego istoty nie ma jednolitego sytemu warto$ei”*>. Jednocze$nie wskazat inng droge

powrotu do rytuatu, ktory spetniat si¢ poprzez akt aktorski:

Poszukiwali§my zatem sytuacji, ktéra nie zaktadataby ani imitacji zycia, ani tez usilowan, by stworzy¢
rzeczywisto$¢ fantastyki, wyobrazni, ale gdzie byliby§my w stanie osiagna¢ reakcje ludzka, ktora mogtaby by¢ —
dostownie — jednoczesna z przedstawieniem i by¢ w jego ramach czyms$ calkowicie rzeczywistym lub, jesli

cheecie, catkowicie organicznym, catkowicie naturalistycznym. To zasada Arystotelesa: jedno$¢ miejsca, jedno$é

czasu, jednoé¢ akeji, jednosé, ale hic et nunc®®.

Grotowski nie uwazal si¢ za wyznawce jakiej$ jednej religii, a jednak cala jego
tworczos$¢, a szczegolnie ostatni jej etap mozna zinterpretowac jako dazenie do wskrzeszenia
za pomocg sztuki teatru i technik Zrédtowych kogo$ na ksztaltt eliadowskiego cztowieka
religijnego. Aspekt sakralny pojawiatl si¢ juz w pracy aktora w Teatrze Laboratorium.
Grotowski — o czym pisatam w pierwszym rozdziale — porownywat aktora do mgczennika,
ktory miat uczynic ze swego ciala ofiare.

W okresie zwanym Teatrem Zrodet (1976-82) Grotowski szczegolng uwage poswiccit
poszukiwaniom archaicznych technik rytualnych i ,,narz¢dziom” takim jak piesni, sposoby
poruszania si¢, rytmizacje. Byla to jego osobista wyprawa w te obszary, ktore Eliade moglby
uzna¢ za zamieszkale przez spolecznosci pierwotne. Udat si¢ na Haiti (1979), gdzie poznat
grupe artystow Saint-Soleil zakorzeniong w tradycji wodu. W tym samym roku w Nigerii
odwiedzit ziemi¢ Jorubow uznawang za kolebke praktyki woduistycznej, a potem odbyt
wyprawe¢ na Bialostocczyzne do biatoruskiej wioski Wierszalin, miejsca, w ktorym mieszkat

prorok Tlja”*".

Kolejne wyprawy odbyly si¢ zimg 1980 roku. W Meksyku spotkat
przedstawicieli plemienia Huiczoli, znane z praktyki rytuatu pejotlowego358, a w Indiach

baulow zamieszkujacych tereny Bengalu Zachodniego. Te poszukiwania, o czym byla juz

353

Tamze, s. 134.
4 Jerzy Grotowski, Teatr a rytuat, s. 364.
5 Tamze, s. 362.
36 Tamze, s. 367.

7 Zob. Wtodzimierz Pawluczuk, Wierszalin. Reportaz o koncu swiata, Wydawnictwo Literackie, Krakow,

1974, a takze tegoz, Wierszalin. Reportaz o koncu swiata trzydziesci lat pozniej, Biblioteka Kartek, Biatystok,
1999.

%8 Peyotl to gatunek kaktusa o wtasciwosciach halucynogennych zwany tez Jazgrza Williamsa.
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mowa, stanowity podwaliny jego p6zniejszej pracy w ramach Dramatu Obiektywnego i sztuki
jako wehikutu.

W sztuce jako wehikule ciato aktora bylo niczym eliadowskie ,,centrum $wiata™>>® —
drabina jakubowa, za pomocg ktorej cztowiek taczy si¢ z sacrum. Jego ciato w pierwotnych
wierzeniach jest utozsamiane z kosmosem lub domem. Eliade wigze miejsca §wigte, a takze
cialo czlowieka ze zdolnosciag do zerwania z homogenicznoscig przestrzeni i wytworzenia

360 vqe e . ., . . , . . o, . .
77 umozliwiajacego przejécie z jednego $wiata do innego: ,,przejscie z jednego

,otworu
sposobu bycia do drugiego, z jednej sytuacji egzystencjalnej do drugiej”%l. Poszukiwania
Grotowskiego w ramach sztuki jako wehikulu mozna porowna¢ do tworzenia takiego
,otworu” za pomocg precyzyjnie zmontowanych dzialan, tekstow i pie$ni opierajacych si¢ na
rzemio$le aktorskim.

Grzegorz Zidtkowski, powotujac si¢ na rumunskiego filozofa, tak podsumowywat

poszukiwania Grotowskiego:

Mircea Eliade pisat: ,,Mozna osiggnaé wyjscie z czasu przebywajac go w przeciwnym kierunku («pod
prad» [...]), tzn. przywracajac pierwotny «momenty, ktory wprawit w ruch egzystencje pierwotna, znajdujaca si¢
u podstawy calego cyklu transmigracji, «egzystencj¢ zalazkowa»”. Uwazam, ze w pracach Grotowskiego

dominowat taki wtasnie ruch w s t e ¢ z — ku wlasnemu poczatkowi, w ktorym tli si¢ iskra transcendencji,

. . - 362
zapisana w nas niczym pami¢¢ gatunku™*.

Rowniez w pracy Gardzienic odnajdujemy motywy powiazania cztowieka 1 sacrum.

Zachwyt §wiatem u Gardzienic moze by¢ analogiczny do zachwytu nad stworzeniem:

Swiat zostat stworzony w taki sposob, ze cztowiek religijny, patrzac nan, odkrywa réznorodne formy

przejawu sacrum, tym samym za$ bytu. Przede wszystkim: $wiat istnieje, jest tu oto i ma jaka$ strukture; nie jest

on chaosem, lecz Kosmosem; w ten sposob jawi si¢ jako stworzenie, dzieto bogow>®.

Préba pojednania z religijnoscia przybiera bardzo konkretny ksztatt w dzialaniach
Scholi Teatru Wegajty. A jednoczes$nie ksztalt problematyczny, gdyz w przypadku dziatan
Scholi nierozstrzygniety zostaje problem, z jakim zjawiskiem mamy do czynienia.
Dramatyzacje Scholi nie sg bowiem tylko wydarzeniem artystycznym, dla wiernych 1 czgsci

wykonawcoOw majg wymiar pozateatralny, stajg si¢ czescig modlitwy. Poczatkowo Schola,

359
360

Mircea Eliade, Sacrum i profanum, s. 142.
Tamze, s. 29.

361 Tamze, s. 148.

%62 Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita, s. 23.
%63 Mircea Eliade, Sacrum i profanum, s. 95.
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ktora dziata od ponad dwudziestu lat, postawita sobie zadanie dokonania rekonstrukcji
dramatu liturgicznego wewnatrz liturgii. Niemozliwe jest jednak, do czego nawigzuje Kornas
w artykule Teatr; taniec, liturgia®®*, wskrzeszenie doktadnego ksztattu tego zjawiska, z czego
zdawali sobie sprawe artysci. Powodow jest wiele, chociazby fakt, ze liturgia jest dzi$
prowadzona w jezykach ojczystych, Schola uzywa za$ taciny. Dawniej dramat liturgiczny
wystawiany byl przez grono wierzacych, dzi$ zespot tworzg arty$ci, naukowcy, ktorzy réznie
ustosunkowuja si¢ do kwestii wiary. Dziatania Scholi sa wiec rodzajem artystycznej

rekonstrukcji 1 poszukiwaniem wspodiczesnego ksztattu tego, jak mogloby wyglada¢

365

wlaczenie dramatow w zywy rytuat, ktorym jest liturgia™. Michat Siciarek — muzykolog 1

wspottworca Scholi zadaje wazne pytanie:

[...] czy my dazymy do tego, zeby w ten sposob liturgia teraz wygladata, czy przyjmujemy do
wiadomosci, Ze tego si¢ nie da zrobié, poniewaz wszyscy si¢ tej faciny nie naucza, nikt nie bedzie cztery godziny
dziennie si¢ modlit. Jakby juz chciat... Mozemy tylko da¢ komus inspiracje, da¢ §wiadectwo historii, w ten
sposob, zeby kto chce, brat z tego to, co jest sztuka, kto chce, brat z tego to, co jest przezyciem religijnym, a kto
chee, brat z tego co$, co jest ogélnym, duchowym wzbogaceniem. To jest pytanie, na ktore kazdy, kto $piewa
chorat albo kto zajmuje si¢ teatrem liturgicznym, musi sobie odpowiedzie¢. Optymalnym rozwigzaniem jest to,
co robi Schola, ale to wymaga niesamowitego poswiccenia i zrobienia swego rodzaju zakonu. Jest to pewnego
rodzaju zakon aktoréw liturgicznych, ktérzy swoje zycie podporzadkowuja temu. Duzo takich zakonow

prawdopodobnie, ze wzgledow praktycznych, nie bedzie*®.

Projekt Scholi zdecydowanie wykracza poza ramy tego, co mozna uzna¢ za zjawisko
teatralno-muzyczne, Siciarski sugeruje nawet, ze tworcy stanowig swoisty rodzaj otwartego
zakonu — grupe osob skupiong wokot jednego celu, ktérym jest gloszenie stowa bozego

poprzez spiew. Rowniez status postaci w ramach liturgii wymaga osobnej interpretacji, gdyz,

jak pisat Kornas, kazdy gest wykonywany przez aktora nabiera tu cech mistycznych367.

[...] wlasciwa ,,akcja” liturgiczna jest w takim rozumieniu dziataniem samego Boga, a cztowiek jest w
to dziatanie wigczony. Przyszly papiez napisal bardzo jednoznacznie: ,,Chodzi o to, by ostatecznie rdznica
pomiedzy actio Chrystusa a nasza wlasng actio zostata zniesiona: by istniata juz tylko jedna actio, ktdra jest

rownoczesnie Jego i nasza™ %,

364 Zob. Tadeusz Korna$, Teatr, taniec, liturgia, cz. 1, [w:] ,,Zarzadzanie w Kulturze” 2012 t. 11 nr 3,

Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2011.

% Por. dyskusj¢ na ten temat: Dramat liturgiczny dzisiaj. Watpliwosci, nadzieje, wizje. Zapis spotkania w
KIKu, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2007 nr 2, s. 19-31.

366 Tamze, s. 22.

367 Zob. Tadeusz Korna$, Teatr, taniec, liturgia, cz. 1.

%68 Tamze, s. 216.
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W tym kontek$cie zasadne sa pytania, ktore postawit Rafat Huzarski w artykule
poswigconym Ludus Passionis: ,Jludus Passionis odbylo si¢? Zostalo wykonane?
Odprawione? Moéwimy o nabozenstwie czy o teatrze? Czy zostata przekroczona granica
miedzy realng akcjg a jej teatralng imitach?”geg. Kwestia ta chyba nie moze zostac
rozstrzygnigta, chyba ze wezmiemy pod uwage kazdego wykonawce i uczestnika osobno i
postawimy mu te pytania.

Dla Jarostawa Freta, tworcy Teatru ZAR, pytania o Boga i zycie ludzkie w obliczu
tajemnicy stworzenia sg fundamentalne. Motywy zwigzane z narodzinami, $miercia,
samobdjstwem, opegtaniem, ludzkim grzechem i1 pamigcia o zmartych odnajdujemy we
wszystkich spektaklach tego zespotu. Lider ZARu bardzo wymownie opisywat do§wiadczenia

swej pierwsze] wyprawy, w ktorej poszukiwat Zrodet chrzescijanstwa:

Mandejczycy przyniesli bardzo wyjatkowe, trwate i glebokie rozumienie sensu ludzkiego gtosu jako
wibracji; narzgdzia, ktore rozpicte jest pomiedzy ludzkim umystem a cialem — ,nous”. Glos ludzki nie
przynalezy do zadnej z tych jakos$ci — jest fizyczny, ale jest rownoczesnie duchowy. Obserwujac Mandejczykow
zrozumialem, ze by¢ moze czlowick wtadajacy glosem, ktory jest rozumiany jako przestrzen pomigdzy tym, co
duchowe i cielesne, jest swoistg hipoteza Boga; stworcy, ktory chcial sprawdzi¢ w jaki sposob jest mozliwe
,ubrzmienie”, ,,upuszczenie” w materi¢ nie tylko ducha w cialo, ale takze ,logosu” w brzmienie i by¢ moze
tylko po to potrzebny jest Bogu cztowiek. Ta przestrzen, ktoérg nazywamy glosem, ktéry brzmi w nas i
rozposciera si¢ pomigdzy umystem (,,nous”) a ciatem to rodzaj glebokiej studni. Studni, do ktdrej stworca rzuca
ztote monety i nastuchuje dzwigku, kiedy spadaja na samo dno; wrzuca idee, ktorg mozemy postrzega¢ na wzor
praw odkrytych przez geometri¢ lub relacje, ktora moze jest tylko kolorem, ledwo przeczuwalng jako$cia, po to
aby tam, na dnie — w ludzkim ciele, uzyskata brzmienie i artykulacje. Artykulacj¢ rozumiang nie tylko jako
pojedynczy dzwigk, bo moze by¢ to cata narracja i cate zycie, ktore wyraza si¢ ze wszystkimi falami ekstazy i
przeklenstwa, jakie z siebie wyrzucamy. Jest to stworca, ktory wrzuca w nas jak w studni¢ szlachetny kruszec,

szlachetny stop metali*”’.

Gtos ludzki jest wigc w rozumieniu Freta swoistym darem od Boga, taczacym to, co
cielesne 1 duchowe, ktory pozwala czlowiekowi przekazac to, co tkwi w jego wnetrzu, a takze
to, co czlowieka przekracza.

Fret nawigzuje w swej pracy do mistykow chrzescijanskich. Waznym odniesieniem sg

dla niego pisma dominikanina Mistrza Eckharta (1260-1327/28). W swych kazaniach Eckhart

369 Zob. Rafal Huzarski, Ludus Passionis. Swiadectwo Pasji, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2004 nr 59—

60, s. 68.
s Jarostaw Fret, cytat za strona: http://www.teatrzar.art.pl/historia/1999-08-01-pierwsza-wyprawa-do-
gruzji-armenii-i-iranu, zroédto z dnia 30.07.2015.
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mowit o konieczno$ci budowania w sobie czlowieka wewngtrznego, ktory za posrednictwem
duszy moze osiggnaé jedni¢ z Bogiem. W tym celu mysliciel postulowat poznanie samego
siebie 1 jednoczesnie wyrzeczenie si¢ siebie, dzigki ktéremu pozostawia si¢ wolne miejsce

Bogu371. Eckhart pisat:

Jesli mnie zapytasz: ,,Czego Bog szuka we wszystkich rzeczach?” odpowiem ci stowami Ksiegi
Madro$ci. Bég mowi w niej: ,,We wszystkich rzeczach szukam spoczynku” (Syr 24, 7). Spoczynek za$ nie jest
nigdzie tak catkowity, jak w sercu odosobnionym. Dlatego Bdg przebywa w nim chetniej niz w pozostatych

cnotach i w kazdej innej rzeczy®'%.

Tworzenie owego miejsca odosobnienia, miejsca ciszy 1 pustki jest jedng z mozliwosci
aktora w Teatrze ZAR, ktory osigga 6w stan poprzez praktyke Spiewu. Skoro Bog wrzucit w
nas dzwiek, poprzez S$piew nastepuje jego wyrzucenie na zewnatrz, oczyszczenie Sie,
zrobienie miejsca dla Boga.

W Anhellim. Wolaniu, opartym na motywach poematu Stowackiego, aktorzy i tworca
zmierzyli si¢ z motywem opgtania cztowieka przez aniota. Jarostaw Fret w programie do

spektaklu pisat:

Tematem Anhellego jest fenomen, z ktérym teatr musi si¢ zmierzyé¢, chcac uchroni¢ istote swego
miejsca w $wiecie. To temat integralno$ci naszego zycia, naszych cial, nas samych. To temat opectania.
Uczynienia z naszego wngtrza naczynia dla obecnego innego zycia. Moze nawet przysziego zycia. To temat
przeswietlenia, przeanielenia. To temat opetania przez aniota. Jak przez ciato cztowieka przeprowadzi¢ aniota;
pozwoli¢ mu zy¢ tam przez moment? W jakim ksztatcie muzycznym? W jakiej wibracji?

Zyjemy w katedrach cial. Wazne sa fasady, ztocenia, wazne jest potozenie i relacja wobec innych.
Temat ,,Anhellego” wymagalby raczej matych drewnianych kosciotkéw, w ktorych pozostajemy sami. W
zamknigciu. Zamiast katedr — male $wiatynie serca. Male kosScioly ciata. Kaplice, domy schadzek. Tu wywotuje
si¢ zmartych przodkéw, ale rownoczesnie niedokonczony projekt dziadéw rozszerza si¢ tu w seans wolania
Aniotoéw. Ich skrzydta nie sa $nieznobiate. Juz raczej szare, osmolone dymem dogasajacych dusz.

Trzeba zaangazowac raz jeszcze cale swoje wnetrze, cala pneumatyke naszego zycia, stworzy¢ bardzo
duzo miejsca w sobie, stworzy¢ rozlegla pusta przestrzen — pusta jak syberyjskie otchtanie. Tak pusta, ze az

zasysajaca’’ .

s Por. Mistrz Eckhart, Traktaty, przel. 1 oprac. Wiestaw Szymona OP. Ze strony:

http://www.pistis.pl/biblioteka/Mistrz%20Eckhart%20-%20Traktaty.pdf, Zrédto z dnia 03.08.2015.
372 Tamze, s. 88—89.
7 Tekst z programu do spektaklu.
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Jedng z mozliwosci aktora w Teatrze ZAR jest ,,utworzenie w sobie pustki”, ,,matej
Swigtyni serca” — miejsca, ktore zostanie wypetnione brzmieniem gloséw z przesziosci,
glosow przodkow, by¢ moze gltosu Boga.

Grotowski uwazal, ze piesn tradycji jest rodzajem narze¢dzia stuzgcego do polaczenia
cztowieka z ,,pierwotng energia}”374 lub ,,dawnym cialem™". Piesn jako precyzyjne narzedzie
umozliwiala, w przekonaniu Grotowskiego, odkrycie w sobie $ladow swojego przodka, a
nawet dotarcie do kogo$, kto jako pierwszy dal zycie pie$ni. Piesn, podobnie jak taniec czy
rytm, wywiedzione z tradycyjnych zrédet moga by¢, zdaniem autora Ku teatrowi ubogiemu,
jak jantra (w sanskrycie) lub organon (po grecku) — ,narzedziem bardzo subtelnym”376.

Wedlug Grotowskiego narzedzia te, umiejetnie uzywane, maja moc stwarzania w cztowieku

pustki, w ktorg wla¢ si¢ moze petnia.

W dawnych Indiach wznoszono §wiatynie bedace jantrami, to znaczy, ze budynek, rozplanowanie
przestrzenne musialty by¢ narzedziem, ktoére prowadzito od zmystowego podniecenia do afektywnej pustki, od
erotycznych rzezb na zewnatrz budynku ku pustemu centrum, ktdre czyni, ze stajecie si¢ pusci, ze wymiotujecie

. 2377
cala wasza zawarto$¢®’".

W Anhellim odnajdujemy cztowieka uwi¢zionego pomigedzy dwoma $wiatami, tym
wiezieniem jest zycie postrzegane jako tulaczka duszy. Anhelli (Matej Matejka) walczy z
wielkim zaglem podwieszonym nad sceng — metaforg nieba. W spektaklu, na co zwrdcita
uwage Wanda Swiqtkowskam, powraca ciggle motyw upadku 1 wspinaczki, cigglego pigcia
si¢ w gore, pragnienia wyrwania si¢ z tego $wiata. Ukojenie 1 wewngtrzny spokdj przynosi

dopiero $mier¢. W finale widzimy zarys ciat, ktore przykrywa piotno.

Po wystuchaniu Anhellego zostaje nie melancholia, nie pytanie o Kréla-Ducha narodu czy pedzacego
przez ,.,grobowcowsg kraing” rycerza, a spokoj i wewngtrzna cisza. Oraz zgoda na to, ze dwie plaszczyzny w
koncu si¢ ze soba spotkaja. Niebo opadnie i dotknie ziemi oraz zimnego czlowieczego ciata. Anhelli potaczy je

. C . .. . .. . . 379 &
W momencie swej $mierci i sam si¢ z nimi wreszcie pojedna”” — podsumowuje Swigtkowska.

Zycie traktowane jest przez Anhellego jak etap przejsciowy. Jego cierpienie wynika z

tego, ze nie potrafi on porzuci¢ myslenia o tym, co spotka go po $mierci, opetat go rodzaj

374
375

Por. Jerzy Grotowski, Tu es le fils de quelqu 'un, s. 803.

Tamze.

37 Tamze, s. 806.

81 Tamze.

378 Wanda Swiqtkowska, Cigzar aniofa, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2010 nr 97-98.
379 Tamze, s. 99.
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tesknoty za innym $wiatem. Anhelli dragzy nieustannie problem swego niedopasowania, braku
spojnosci pomigdzy tym, co doczesne, a tym, co wieczne. Pytania natury eschatologiczne;j
odnajdujemy tez w pozostatych czesciach Tryptyku Teatru ZAR, w Uwerturze. Fragmentach
o przeczuciach niesSmiertelnosci ze wspomnien wczesnego dziecinstwa (dawny tytut
Ewangelie dziecinstwa) 1 Cesarskim cieciu. Tytut pierwszej czesci Tryptyku przywoluje
wiersz Williama Wordswortha Oda o przeczuciach niesmiertelnosci ze wspomnien wczesnego
dziecinstwa, napisany w latach 1802—-04. Angielski poeta wyrazil w nim nostalgi¢ za czasem
dziecinstwa jako czasem magicznym, pozwalajacym widzie¢ i stysze¢ rzeczy, ktore znikaja
wraz z przekroczeniem progu dorosto$ci. Jednym z takich ,,widzen”, ktére towarzyszy
dziecku, jest przeczucie nie$miertelnosci. W spektaklu odnajdujemy tez watki zwigzane z
poczatkami chrze$cijanstwa, zaczerpnigte z ewangelii apokryficznych (Marii Magdaleny,
Filipa, Tomasza) 1 z tekstow gnostyckich.

Do Ewangelii dziecinstwa Teatr ZAR wlaczyl pogrzebowa piesn zar, ktérej zespot

%0 opowiadajac o tym

nauczyt si¢ od rodziny Pilpanich mieszkajacej na Kaukazie. Fret
procesie wspomina, jak trudno byto przekonaé t¢ rodzine, by przekazala komus z zewnatrz to,
co byto dla nich glebokim aktem wiary. Dla Pilpanich oznaczato to zaakceptowanie obcych,
jak swoich, niemalze jak cztonkéw rodziny.

Na te opowies¢ naktada si¢ jeszcze inna przywotywana przez Freta historia: dziadek
artysty byt cztonkiem gildii $piewakdéw, ktorzy wykonywali piesni podczas pogrzebow. Fret
opowiadal, ze jego pierwszym glebokim do$wiadczeniem muzycznym (ale na pewno tez
przekraczajacym muzyke) byl moment podczas pogrzebu dziadka, w trakcie ktorego w chorze
gloséw nie mogt ustysze¢ juz wigcej jego glosu. Zamiast tego wybrzmiat brak, cisza
pozostawiona wraz z jego $miercig.

Znamienne jest, ze dzisiaj Teatr ZAR wykonuje piesn zar podczas pogrzebéw swoich
bliskich, a takze swych przyjaciot. Tradycja Spiewu zaru, ktora przejat Fret, stala si¢ w ten
sposob jego wilasng tradycja.

Rowniez w przypadku Scholi Teatru Wegajty mamy do czynienia ze szczegdlnym
stosunkiem do tradycji. Tradycja za pomoca $rodkéw teatralnych i muzycznych, a takze
wiedzy zapisanej w ksiggach zostaje na nowo wskrzeszona. Inscenizacje dramatéw
liturgicznych maja wartos$¢ artystyczna, ale to, co wydaje si¢ oryginalne w tym zjawisku, to
fakt, ze Schola otwiera mozliwo$¢ wejscia uczestnikow 1 wykonawcdéw w glab przedstawianej

struktury. By¢ moze Scholi, dzigki prawdziwemu zaangazowaniu wiekszosci widzow, udaje

%80 Odnosze¢ si¢ tu do wystapienia Jarotawa Freta podczas konferencji Practising Tradition in Performer

Training. A Critical Approach, ktora odbyta si¢ we Wroctawiu w dniach 28-31.01.2016.
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si¢ powroci¢ do jednej z pierwotnych funkcji teatru, ktora, obok satyry i zabawy, byla
obrzedowo$¢. Ewangelie dla wiernych stanowiag wspolng matryce wyobrazen powszechnie
rozpoznawalnych. By¢ moze nastgpuje tu to, co Grotowski uznal za niemozliwe, a
mianowicie wskrzeszenie rytualu za pomocg teatru, w ktorym widzowie 1 wykonawcy dzielg
wspolne wyobrazenia.

Powiedzie¢, ze aktorstwo studyjne réwna si¢ aktorstwu  religijnemu,
podporzadkowanemu misji krzewienia wiary, albo dgzacemu do uzyskania zbawienia poprzez
sztuke teatru, to zdecydowanie za duzo. Odnajdujemy w nim za to pewne cechy wspodlne z
Eliadowskim cztowiekiem religijnym, ktorego okresla nie tylko materialno$¢ $wiata i jego
samego jako jednostki, ale konieczno$¢ zadania sobie trudu (jesli nie na poziomie
indywidualnym, to chociazby poprzez tematyke spektaklu) spojrzenia poza obreb tej
rzeczywistos$ci i ustosunkowania si¢ do sacrum.

Najwazniejszym aspektem tych poszukiwan wydaje si¢ jednak potrzeba przezycia
dzieki sztuce czego$ na ksztalt doswiadczenia mistycznego, rozumianego jako pojednanie

! Dlatego wydaje mi si¢, ze omawiane aktorstwo

indywidualnego ,,ja” z wszech$wiatem
tylko posrednio moze prowadzi¢ artystow do przemiany duchowej (tak jak to si¢ dzieje w
proponowanym przez Kosinskiego nurcie teatru przemiany), proponuje im raczej
jednostkowe stany mistyczne lub quasi-mistyczne, ktore dokonuja si¢ za pomoca technik

aktorskich i muzyki.

3.5 Muzyka jako cywilizacyjne narzedzie — roéznice pomi¢dzy tradycyjnym i

nowoczesnym ujeciem muzyki, rys wspolczesnych tendencji w jej nauczaniu

Wielu badaczy etnologéw 1 antropologoéw jest zgodnych co do tego, Zze muzyka ma
wplyw na emocje. Celem biologicznym emocji jest motywowanie do dziatania i taka tez byta
pierwotna funkcja muzyki. We wspotczesnym swiecie rozumienie terminu ,,muzyka’ rdzni si¢
w zalezno$ci od obszaru geograficznego. Poszukujac uniwersalnej formuty, mozna by
postuzy¢ sie definicja stworzong przez Bruna Nettla, ktory stwierdzit, ze muzyka jest ,,ludzka

59382

komunikacja dzwigku poza zakresem jezyka mowionego Ellen Dissanayake,

st Por. Karl Albert, Wprowadzenie do filozoficznej mistyki, przet. Jozef Marzecki, Wydawnictwo Antyk,

Kety 2002.
%82 Bruno Nettl, The Study of ethnomusicology. Twenty-nine issues and concepts, The University of Illinois
Press, Urbana, 1983, s. 24.
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amerykanska antropolozka, w swym eseju383

starata si¢ uchwyci¢ rdéznice pomiedzy
nowoczesnym i tradycyjnym sposobem interpretacji muzyki. Wedlug badaczki istnieje co$
takiego, jak zachodnie rozumieniu muzyki, ktore odnosi si¢ do sformalizowanych dzwigkéw
wytwarzanych przez Iudzki glos lub instrumenty, z kolei w matych rdzennych
spotecznosciach termin ,,muzyka” okresla takze zjawiska przynalezace do $wiata przyrody:
szum wodospadu, deszcz, $piew ptaka czy $wierszcza. Niektore plemiona np. w Ghanie
uwazajg za muzyke kakofoni¢ dzwickow, ktéra towarzyszy réznym egzorcyzmom (uderzanie
przedmiotami codziennego uzytku itp.). Z kolei pewne zjawiska, ktére sg uznawane na
Zachodzie za muzyke, nie sa nimi dla kultur rdzennych. W opinii Dissanayake, w
nowoczesnych spoteczenstwach panuje tez przekonanie, ze muzyka jest rodzajem talentu,
ktéry posiadaja nieliczne jednostki, tymczasem w sensie tradycyjnym zdolno$¢ do tworzenia
muzyki jest takim samym potencjatem, jak inne umiejetnos$ci czlowieka — kazdy moze
uczestniczy¢ w jej tworzeniu. W tradycyjnych spoteczenstwach, w przeciwienstwie do
wspotczesnego Zachodu, muzyka jest traktowana podobnie jak mowa. Oznacza to, ze Spiew
lub gra na instrumencie sg nierozerwalnie zwigzane z gestem i ruchem (zar6wno u
wykonawcy jak u publicznosci). Na Zachodzie zwykliSmy tez mysle¢ o muzyce jako o
performansie, ktory ma swdj poczatek 1 koniec, w tradycyjnych kulturach muzyka jest
zintegrowana z wydarzeniami z zycia cztowieka, a takze jest czg¢$cig obrzgedow, ktore maja
swoja pragmatyczng funkcje. W tradycyjnym sensie, konkluduje autorka, muzyka jest
zwigzana z tym, co nadprzyrodzone, przywotuje czas i sfery pozaziemskie, a niekiedy bogdw,
np. w indianskim plemieniu Kalapalo mieszkajacym w centrum Brazylii muzyka jest
traktowana jako przejaw przeksztalcenia si¢ potgznych istot, ale takze jako $rodek
umozliwiajacy kontrolowanie tych sit.

Przywolywane w tej pracy teatry studyjne inspiruja si¢ tradycyjnym podejsciem do
muzyki i jest to, do czego nawiaze dalej, tendencja idaca pod prad wspdtczesnym nurtom mu-
zycznym.

Wspotczesne ksztatlcenie muzyczne charakteryzuje si¢ ogromng heterogenicznoscia,

cho¢ panuje wspdlne przekonanie co do tego, ze muzyka ma wptyw na osobowo$¢ czlowieka

83 Ellen Dissanayake, Ritual and ritualization: musical means of conveying and shaping emotion in

humans and other animals, [w:] Steven Brown and Ulrich Voglsten, Music and manipulation: on the social uses
and social control of music, Oxford and New York, Berghahn Books, 2006, s. 31-56.
http://ellendissanayake.com/publications/pdf/Ritual AndRitualization EllenDissanayake%20.pdf, zrodto z dnia
1.04.2016.
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1 rozwija jego psychofizyczny potencjat. Najbardziej 384 rozpowszechnionymi metodami pracy
z muzyka sa systemy stworzone przez Emila Jaques-Dalcroze’a (1865-1950) i Carla Orffa
(1895-1982), wykorzystujace w pedagogice muzyki role rytmu zapisanego w ruchu i sto-
wach. Duzg popularnos¢ zyskuje tez metoda Edwina Eliasa Gordona — amerykanskiego mu-
zyka jazzowego i profesora, tworcy ,,audiacji”’, ktora ,,zachodzi wtedy, gdy muzyka jest sty-
szana i rozumiana przez umyst, mimo ze nie jest obecna, a nawet nigdy nie byta obecna w

385 L e . ) .
”, Proces audiacyjny umozliwia rozumienie muzyki, tak jak

fizycznym otoczeniu odbiorcy
rozumie si¢ jezyk, jako wyraz procesu myslenia. Gordon wychodzi z zalozenia, ze najwaz-
niejszymi latami, w ktérych ksztattuje si¢ shuch, sg lata niemowlece 1 wiek wezesnoprzed-
szkolny.

W niektorych krajach, na przyktad na Wegrzech czy w Japonii, systemy wychowania
muzycznego s3 bardziej znormatywizowane. W Japonii upowszechnila si¢ koncepcja
Schinichiego Suzuki’ego (1898—-1998) — skrzypka i pedagoga, ktory wprowadzil powszechna
nauke gry na skrzypcach. Suzuki uwazal, ze nauka muzyki powinna by¢ naturalnym
procesem towarzyszacym dziecku od samych narodzin, takim jak nauka chodzenia czy
moéwienia. Postulowat on, aby od wczesnych lat dziecinstwa dzieci ¢wiczytly gre na
instrumencie w srodowisku domowym. Taka metoda okazala si¢ niezwykle skuteczna®®®, gdyz
pozwolila rozwing¢ wrazliwo$¢ muzyczna dziecka, opierajac si¢ na jego emocjonalnym
zwigzku z matka. Ujednolicony system szkolnictwa muzycznego dotyczacego najmtodszych
realizowany jest takze na Wegrzech, a pewne jego elementy przyjely si¢ w Polsce. System
Zoltana Kodalya (1882—-1967) ktadzie nacisk na nauke muzyki ludowej, a centralnym jego
punktem jest nauka Spiewu.

Najnowsze nurty muzykologiczno-pedagogiczne387 w Polsce 1 na $wiecie coraz
czesciej odnoszg si¢ krytycznie do podejscia, w ktorym punktem wyjscia edukacji muzycznej

jest tradycja®:

384 Wiegcej o roznych tendencjach w wychowaniu muzycznym zob. Janina Fik, Dekada dla muzyki, [w:]

Nowe obszary i drogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce, red. Andrzej Biatkowski, Instytut Muzyki i Tanca,
Warszawa 2012, s. 85-104.

385 Edwin E. Gordon, Umuzykalnienie niemowlgt i matych dzieci, Wydawnictwo ZamKoEr, Krakow 1997,
s. 23.
386 Przyktadem jest cho¢by historia Sary Chang, ktéra w wieku szeSciu lat grata wymagajacy prawdziwej
wirtuozerii koncert Paganiniego, zob. wigcej: Dekada dla muzyki, s. 100.

387 Zobacz raport Barbary Fatygi opracowany na Kongres Kultury Polskiej, Jakiej kultury Polacy
potrzebujg i czy edukacja kulturalna im jg zapewnia? (wspotpraca Jacek Nowinski, Tomasz Kukotowicz,
Warszawa 2009,  http://www.kongreskultury.pl/library/File/Raportedu/edukacja kult raport w.pelna(l).pdf,
zrodto z dnia 18.05.2016 r., w ktorej autorka stwierdza, ze edukacja kulturalna w obecnym ksztalcie jest wregcz
,.przeciwskuteczna, po Gombrowiczowsku odstr¢czajaca”.

38 Maria Przychodzinska, Poszukiwanie wartosci edukacyjnych w mnogosci zjawisk wspotczesnej kultury
muzycznej, s. 16, [w:] Nowe obszary i drogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce.
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[...] zmienia si¢ poglad na znaczenie tradycji kultury; dziedzictwo pokolen staje si¢ mniej wazne od
terazniejszos$ci tu i teraz. Zmienno$¢ dotyczy kazdej z kolejno powstajacych form Zzycia spotecznego i form

kultury, sztuki; Zadna z nich nie zakorzenia sie, nie pozostaje na diuzej*®.

W tym $wietle edukacja muzyczna, a takze wszelkie przejawy sztuki muzycznej
bedace spojrzeniem w glab dziedzictwa kultury wydaja si¢ przestarzale, a jej szala przechyla
si¢ w kierunku kultury pop i cyberkultury.

Inng cecha znamionujaca dzisiejsza muzyke jest jej interdyscyplinarno$¢ i
wszechobecno$¢ w réznych obszarach sztuki. I o tyle, o ile z taficem czy opera wykazuje ona
swoja komplementarno$¢, coraz czgéciej towarzyszy tez teatrowi, sztukom plastycznym i
innym zjawiskom performatywnym.

Wsrod zalewu roznych interpretacji znaczenia muzyki, akcentowania jej estetycznych,
formalnych 1 percepcyjnych walorow, pojawia si¢ tez perspektywa antropologiczna, ktora
wydaje si¢ przyjmowaé opisywany w tej pracy nurt teatru. Katarzyna Dadak-Kozicka w
tekscie Obudzi¢ muzyke w dziecku. O integrujgcej mocy symboliki przypomina, jak wazng

role dla cztowieka petni obcowanie z muzyka, a takze jak pierwotne jest to zjawisko:

Dla pedagoga i muzyka wiedza z zakresu antropologii muzyki i kultury jest bezcenna. Chodzi nie tylko
o podstawowy fakt, ze we wszystkich kulturach tradycyjnych muzyka i sztuka sa sednem obrzedu, ktory jest
glowna forma wdrazania w kulturze. To wlasnie poprzez uczestnictwo w obrzedach calej wspolnoty — cho¢ na
roézny sposob, gdyz role sg zréznicowane — mtodzi ludzie uczg si¢ zycia oraz wzoréw widzenia i interpretowania
swiata. Owszem, sg to formy gotowe, ale nie narzucane ,z gory”, raczej wypracowywane ,,oddolnie” przez
wspolnote i przekazywane jako najcenniejszy depozyt dotyczacy sztuki zycia doskonalonej przez wieki [...].
Chodzi tez o fenomen budzenia muzyki w czlowieku. Wspaniatych przyktadéw dostarcza tam m.in. relacja
eskimoskiego poety i muzyka Orpingalika, ktory ujawnia, jak przezycie zjawisk przyrody ($piewu ptaka czy
burzy) ,,wyzwala w nim pie$n” . [...] Warto wreszcie odwola¢ si¢ do popularnej w ostatnich dekadach XX
wieku $piewaczki ludu Saami (tj. Laponki) Marii Boine. Laponczycy zyjacy na poédinocnych obszarach
Skandynawii, pragna zachowa¢ swa odrebna kulture, pielegnujac Spiewy joikdw, opiewajacych blaski i cienie

zycia na potnocnych kresach Europy*®.

W ujeciu antropologii tworzenie 1 wykonywanie muzyki jest wiec rodzajem
odpowiedzi na wewnetrzne przezycia pojawiajace si¢ w cztowieku w kontakcie z innymi

ludZzmi, ze sztuka i z przyroda, a tym samym jest wyrazem praw uniwersalnych.

%89 Maria Przychodzinska, Poszukiwanie wartosci edukacyjnych w mnogosci zjawisk wspoiczesnej kultury

muzycznej, [w:] Nowe obszary i drogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce, s. 14.
% Katarzyna Dadak-Kozicka, Obudzi¢ muzyke w dziecku. O integrujqcej mocy symboliki, [w:] Nowe
obszary i drogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce, s. 76-77.
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Zastanawiajac si¢, jaka role odgrywa muzyka w najnowszym szkolnictwie teatralnym
1 teatrze tradycyjnym, mozna doj$¢ do dwoch wnioskow. Na etapie ksztalcenia muzyka stuzy
rozwinigciu aktorskiego stuchu, mozliwosci glosowych 1 rytmicznych. W szkotach
teatralnych prowadzone sg zajecia z umuzykalniania, §piewu choéralnego 1 piosenkiggl. w
teatrze zawodowym muzyka jest z kolei jednym ze $rodkow aktorskiej ekspresji, a takze
elementem inscenizacji.

Nadrzednym celem tego procesu ksztatcenia jest przygotowanie aktora do realizacji
zadan na rynku pracy, gdyz coraz wigksze jest zapotrzebowanie na potrafigcych $piewac
aktorow>".

W nurcie teatru inspirujacym si¢ dokonaniami Grotowskiego, Barby i Staniewskiego
muzyka jest nie tylko jedng z dodatkowych umiej¢tnosci nabytych przez aktora, ale czgsto
glowng tkanka tworczosci. Muzyka wykonywana na zywo stanowi jedng z podstawowych
materii, z ktorej buduje si¢ dziatania aktorskie 1 calg akcje¢ teatralng. Jej Zrodlem jest ogdlnie
rozumiana muzyka tradycyjna pochodzaca z rdéznych kregow kulturowych. Podejscie
kultywujace to, co stare i zapomniane, zmierza w odwrotnym kierunku niz najnowsze
tendencje. W dzisiejszej kulturze ,,ptynnej nowoczesno$ci” (termin Zygmunta Baumana®®) i
negacji ,,starych” warto$ci taki sposob pracy wydaje si¢ przestarzaly i niszowy.

W zwigzku z tym stanem rzeczy warto postawic pytanie, jak realizowana jest edukacja
muzyczna aktora w teatrach studyjnych i czym r6zni si¢ ona od edukacji aktora

przygotowywanego do gry w teatrze stowa. Postugujac si¢ przyktadami dziatalno$ci teatrow

studyjnych w Polsce i we Wtoszech, postaram si¢ w cz¢éci odpowiedzie¢ na te pytania.
3.6 Poszukiwania: podejscie do muzyki i jej sposoby realizacji

Podejscie do muzyki w tworczosci Grotowskiego ewoluowato wraz z kolejnymi
okresami poszukiwan. W teatrze przedstawien rezyser skupiat si¢ bardziej na pracy z samym
glosem 1 jego emisjg, poszukiwaniem r6znych brzmien i uruchomieniem rezonatoréw w ciele,

ktére wzmocnilyby emisje¢ i artykulacj¢394.

1 Wigcej o tym jak wyglada ksztalcenie muzyczne w poszczegodlnych szkotach teatralnych w Polsce zob.

rozdziat Ksztalcenie muzyczne aktora w ksigzce Ksztalcenie aktora. Tradycja i wspoitczesnosé. Materialy z
Warsztatow Wydziatow Aktorskich Polskich Szkot Teatralnych 1993-2002, red. Jacek Popiel, PWST im. Ludwika
Solskiego w Krakowie, Krakow 2004, s. 171-184.

392 Zobacz wypowiedz Jacka Popiela, ktory przytacza opini¢ studentow, tamze, s. 171.

%3 Zob. Zygmunt Bauman, Kultura w ptynnej nowoczesnosci, Agora, Warszawa 2011.

394 Uzycie rezonatora glowy wzmacnia brzmienie sylab, w ktorych wystepuje gloska ,,i”, a np. rezonatora
nosowego — sylab z gloska ,,n”. Kazdemu rezonatorowi mozna przypisa¢ gloski, ktore pomagaja dotrze¢ do
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Praca z tradycyjnymi piesniami wyszta na plan pierwszy w ostatnim okresie jego
tworczosci w Pontederze. Jego stosunek do piesni, o czym byta juz mowa, byt szczeg6lny,

personifikowat piesn:

Piesn tradycji jest jak osoba. [...] Istnieja piesni stare, w ktdrych odkrywa si¢ tatwo, ze sa kobietami, i
sa inne, meskie; sg piesni, w ktorych latwo odkry¢, ze to mtodziency lub nawet dzieci, ze to pie$n-dziecko; i

. . . . s 395
nne, ze to starcy, jest piesn-starzec™ .

To podejscie do $piewu jest kontynuowane w dziatalno$ci Workcenter, a takze w
zespole Laboratorio di Castaldo, ktérego tworczo$¢ omawiam w ostatnim rozdziale tej pracy.

W Polsce tylko niektore aspekty tego szczegolnego podejscia do piesni znalazly swoja
kontynuacje, szczegdlnie jesli mowa o kwestii personifikowania pies$ni. Dzieje si¢ tak np. w
Teatrze ZAR.

Bardziej popularna stata si¢ natomiast wywodzaca si¢ od Grotowskiego metoda pracy
z glosem rozwinigta przez Zygmunta Molika, najpierw w ramach projektu Acting Therapy, a
pdzniej w jego autorskim warsztacie zwanym ,,Gtos 1 Ciato” / ,,Voice and Body”, nastawiona
na znalezieniu swojego wrodzonego glosu, pozbyciu si¢ barier i prace z rezonatorami>*®.,

W Gardzienicach podejscie do $piewu miato rézne oblicza — od poszukiwania
organicznego zwiazku z pies$nig, ktéra wyspiewana (,,odczyniona”) wyrazataby to, co w
cztowieku wewnetrzne, az po oswobodzenie z konotacji osobistych na rzecz artyzmu
wykonania, szczegolnie w spektaklach inspirowanych kulturg grecka. Obecnie piesni w
Gardzienicach traktowane sg jako potencjalny materiat twoérczy, ktory mozna dowolnie
ksztattowa¢, to znaczy zmienia¢ wedlug osobistych i artystycznych potrzeb, pojedyncza
melodi¢ zamieni¢ w piesn polifoniczng (np. dopisujac kolejne glosy), dodawaé do nich
tlumaczenie, ktore naklada si¢ na t¢ melodig, lub wymysli¢ nowag melodi¢ w oparciu o
oryginalne stowa badz sylaby. Materiat Zrodlowy pochodzacy ze spotkan z ludZzmi, z nagran,
albo z zapisow nutowych jest wigc inspiracja do dalszych poszukiwan i wydaje sig, ze ten
wlasnie sposob myslenia o pracy z pie$nig jest najbardziej no$ny wsrdéd wspodtczesnych
tworcow. Materiat zrodltowy, ktorym jest piesn lub jej fragment, ulega wigc dekonstrukeji i

ponownej rekonstrukcji, ktora odbywa si¢ w trakcie procesu artystycznego.

danego rezonatora, ale ten proces moze dziala¢ tez w druga strong. Pracujac z artykulacja, mozna wigc
odwotywac si¢ do poszczegdlnych rezonatorow, ktore ja wyostrzaja.

% Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego do Sztuki jako wehikulu, s. 845.

3% Por. Giugliano Campo, Zygmunt Molik, Gfos i ciato.
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Zashuga Gardzienic jest zwrdcenie uwagi 1 rozpoczecie w Polsce dyskusji nad
kondycja tradycyjnego $piewu. Warto przypomnie¢ o pierwszych miedzynarodowych
sympozjach po$wieconych piesni i kulturze tradycyjnej organizowanych w Gardzienicach:
Teatr wobec tradycji ludowych (1980) 1 Przyroda stowa w kulturach teatralnych (1987).
Obecnie w Polsce mozna odnotowa¢ do$¢ duze ozywienie $rodowisk nastawionych na
ocalenie ludowej muzyki i kultury (np. Fundacja Muzyka Kres6w w Lublinie, Osrodek
,Pogranicze — sztuk, kultur, narodow” z siedziba w Sejnach, Poznanski Dom Tanca) i
teatralnych zajmujacych si¢ Spiewem tradycyjnym (omawiana w tej pracy dziatalnos¢ Teatru
Wegajty, ale tez np. Teatr Scena Lubelska w Warszawie). Jednym z najglosniejszych zjawisk
poswieconych tematyce zagrozonych kultur i ich przejawom, takim jak piesni i obrzedy, jest
organizowany od 2005 roku przez Grzegorza Brala i Teatr Piesh Kozla Festiwal Brave —
przeciw wypedzeniom z kultury. Godng odnotowania impreza byla tez zorganizowana we
Wroctawiu w ramach Roku Grotowskiego (2009) dziewigta edycja festiwalu/seminarium
Giving Voice, poswigconemu powrotowi do piesni tradycyjnych, ktory po raz pierwszy odbyt
si¢ poza Walig (wczesniej sesje odbywaty sie w siedzibie organizatora Centre for Performance
Research, wpierw w Cardiff, a potem w Aberystwyth). W 2016 roku w ramach programu
Wroctaw. Europejska Stolica Kultury zostalo tez zorganizowane seminarium praktyczne
VoicEncounters, ktérego wspotorganizatorami byli Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Centre
for Performance Research i Site de pratiques théatrales Lavauzelle — projekt zrzeszajacy w
duzej mierze tworcoOw Teatru ZAR.

Kwestia ginacych lub zapomnianych pie$ni zostala tez poruszona w filmie
zrealizowanym przez Piotra Borowskiego Koniec piesni, o0 czym wspomniatam wcze$niej. W
1980 roku artysta wraz z trojkg aktoréw wyruszyt na wyprawe zimowa na pogranicza Polski,
pomigdzy Puszczami Augustowska 1 Knyszynska. W trakcie wyprawy artysci pokazywali
okolicznym mieszkancom swoj spektakl, a ludzie odwdzigczali im si¢ $piewajac pies’ni397.
Borowski powrocit w te miejsca po dwudziestu siedmiu latach, poszukujac rodzin ludzi,
ktorych kiedys spotkat. Spotkania te zostaly udokumentowane, w wyniku czego powstat film.
Borowskiemu zalezalo na uchwyceniu okiem kamery reakcji ludzi, ktorzy po tylu latach
mogli uslysze¢ nagrany glos swoich niezyjacych juz bliskich. W trakcie tych odwiedzin
Borowski odkryt, ze w tych wsiach nikt juz pie$ni nie Spiewa, Zze pie$ni umarty wraz z

odej$ciem ostatnich osob, ktore je épiewa1y398.

97 Oryginalnych pie$ni nagranych przez Piotra Borowskiego w 1980 roku mozna wystucha¢ na stronie:

http://studiumteatralne.pl/koniec_piesni/piesni.html, zrédto z dnia 12.07.2016.
3% Zob. Piotr Borowski, Koniec piesni, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2010 nr 2-3, s. 119-122.
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Przestrzenia mierzenia si¢ z tematem piesni tradycyjnej sa nie tylko festiwale i
warsztaty, ale przede wszystkim same spektakle tych zespotow. Spektakl Teatru ZAR Armine,
Sister poprzez liturgiczng muzyke ormianska opowiada o tragicznym losie wymordowanego
narodu.

W swoisty nurt ocalania piesni wpisa¢ mozna tez probe wskrzeszenia Spiewanego
dramatu liturgicznego, dokonywang przez Schole Teatru Wegajty.

Mozna powiedzie¢, ze Grotowski badatl nature glosu w szczegétach. Sprawdzal ze
swoimi aktorami, jak odblokowa¢ glos, jak oddycha¢, jak uruchomi¢ rezonatory, pod koniec
swej wedrowki natomiast zajmowal si¢ procesem transformacji energii poprzez prace z
pies$nig. Gardzienice tymczasem stworzyly co$ na ksztatt muzycznej matrycy, daty wzoér, jak
artystycznie mozna rozwija¢ rézne watki zwigzane z praca w chorze, z grupowym
$piewaniem piesni.

Dla opisywanych przeze mnie polskich teatrow studyjnych, z wyjatkiem Studium
Teatralnego, muzyka jest gldwna, albo jedna z gtownych osi spektakli i — szerzej — pracy.

Czotowi aktorzy w tych zespotach rozwijajg alternatywne metody ksztatcenia stuchu i
$piewu. Najczesciej odwotujg sie do tradycji $piewu naturalnego lub biatego, ktérego uzycie
wiaze si¢ z tzw. uwolnieniem glosu, opierajagcym si¢ na poszukiwaniu mozliwosci wydobycia
dzwieku nie tylko za pomocg krtani i narzagdow powigzanych z emisja i artykulacja glosu, ale
catlego ciala. Zastosowanie w treningu glosu znajduja podstawowe wskazowki, ktore
Grotowski zawart w Ku teatrowi ubogiemuggg. Najwazniejsze z nich dotycza myslenia o
glosie w sposoéb przestrzenny, dotyczacy wnetrza i tego, co otacza aktora. W pierwszym
przypadku glos rozumiany jest jako wibracja, ktora jest w stanie dotrze¢ do kazdego miejsca
w ciele, znajdujagc podparcie w przeponie i wzmocnienie w rezonatorach. Zdaniem
Grotowskiego najlepiej, jesli aktor mowi badz $piewa, postugujac si¢ calym cialem jako

400

rezonatorem . Efektem uruchomienia jakosci wibracyjnych jest mozliwo$¢ kierowania glosu

w rdézne miejsca przestrzeni, otoczenia widza glosem. Wazne z punktu widzenia pracy ze

Spiewem sg takze wskazdéwki Grotowskiego dotyczace oddechu®™.

Réwniez w tym
przypadku aktor, zdaniem rezysera, powinien uruchomi¢ oddychanie catkowite, tzn.

piersiowo-brzuszne, ktére najblizsze jest ,,wykorzystaniu biologicznych funkcji

399 O sposobach pracy z rezonatorami zobacz rozdzial Trening aktora (1959-1962), dokumentacja Eugenio

Barba, przel. Grzegorz Ziotkowski, s. 129-165; i Trening aktora (1966), dokumentacja Franz Marijnen, przet.
Grzegorz Ziotkowski, s. 167-196, [w:] Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, przet. Grzegorz Ziotkowski,
red. wyd. pol. Leszek Kolankiewicz, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007.

400 Por. tamze, s. 148.

401 Por. Jerzy Grotowski, Glos, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s. 396-419.
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oddychania”4°2. Podkresli¢ nalezy jednak, ze Grotowski tylko sugeruje pewne rozwigzania,
wychodzac z zalozenia, ze kazdy wykonawca oddycha inaczej i nie mozna dogmatycznie
narzuca¢ réznym osobom jednego sposobu pracy. Wszystkie ¢wiczenia nastawione sg wigc
nie tyle na szlifowanie glosu, co ,,skorygowanie anomalii”*®. W $piewie tradycyjnym dzwick
jest przedtuzeniem oddechu, jest czynnoscig tak naturalng, jak mowienie — tym samym
myslenie i zbytnie skupianie si¢ na swoim glosie paradoksalnie uniemozliwia ten naturalny
proces.

Spiew w zespotach polskiego nurtu teatru studyjno-laboratoryjnego praktykowany jest
zespotowo 1 indywidualnie, z przewaga jednak $piewu choéralnego a capella lub z
akompaniamentem muzycznym. Choér na wzér antyczny i Gardzienicki nadaje atmosfere
catemu wydarzeniu, komentuje, jest zrodlem, z ktorego wyltaniajg si¢ postaci i ich akcje.

Praca z polifoniami pozwala tym zespotom eksplorowaé glebiej ideg zespotowosci.
Nie chodzi tu jednak o tzw. zespotowa kreacje utworéw muzycznych, ale o warto$ci, ktore
ptyna ze zjawiska zsynchronizowania gltoséw i1 wstuchania si¢ w swoich partnerow.

Przy okazji nauki pie$ni arty$ci zapoznajg si¢ z calymi systemami $piewu, czesto
bedacymi niepowtarzalnym $wiadectwem tylko jednej spotecznosci (np. studia nad $piewem
modalnym w ormianskiej tradycji w Teatrze ZAR, studia nad skalami muzyki celtyckiej w
Teatrze Piesn Kozla, poznawanie technik mnemotechnicznych poprzez naukg piesni
alilujkowych w Teatrze Wegajty).

Muzyka pojawia si¢ w tych zespolach m.in. na drodze zapozyczania. Pie$ni
zapozyczane s3 z kultur obcych, gdzie $piew jest wciaz integralng czeScig zycia. Bardzo
rzadko (wyjatkiem jest tu Teatr Wiejski ,,Wegajty” 1 pierwsze spektakle Gardzienic) w
spektaklach tych zespolow styszymy piesni polskie, co jest zwigzane m.in. z tym, ze w
tradycji rodzimej tylko w nielicznych spoleczno$ciach zachowana zostata cigglo$¢ $piewu.
Ponadto wigkszo§¢ tradycyjnych piesni 1 przy$piewek polskich charakteryzuje
jednogtosowos¢.

Aktorzy czesto uczg si¢ piesni bezposrednio w srodowiskach, w ktorych s3a one
Spiewane. Pierwszy spektakl Teatru ZAR Ewangelie dziecinstwa powstal w oparciu o
materiaty muzyczne zebrane w Gruzji, Iranie i Grecji. W Gruzji arty$ci poznali wspomniang
juz wezesniej swanskg piesn pogrzebowa zar. W kolejnych spektaklach tworcy odwoluja sie
takze m.in. do piesni butgarskich, korsykanskich i ormianskich. W przypadku Teatru ZAR w

zapozyczaniu nie chodzi o same walory dzwigckowe piesni, ale o pamig¢ 1 histori¢ w nich

402 Tamze, s. 142.
403 Tamze, s. 145.
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zapisang. Artysci budujg swoj fundament teatralny na bazie muzyki, ktora jest przesigknigta
historig wybranej wspolnoty.

Wedlug Jarostawa Freta proces pracy z piesnig obejmuje trzy sposoby przetwarzania
materialu do spektaklu: transmisj¢ (transmission), tranzyt (tramsition) i1 przekroczenie
(transgression)404. Wedtug rezysera zawsze kiedy probujemy przenie$¢ materiat do spektaklu,
poruszamy te trzy sfery. Transmisja wigzalaby si¢ zatem z procesem nauki, przejmowania
materiatu od Zrdédla, ktorym moze by¢ zywa osoba, nagranie lub zapis nutowy. Tranzyt to
proces adaptacji materiatu do nowych okolicznosci. Przekroczenie z kolei mozna
zinterpretowac jako powstanie nowego tworu, w tym przypadku piesni, ktora pod wptywem
poszukiwan ulega wigkszemu lub mniejszemu przekomponowaniu muzycznemu, i ktora
dodatkowo poprzez nowy kontekst (umieszczenie jej w danym miejscu w spektaklu) nabiera
nowych znaczen.

Wedlug artysty piesn jest strukturg oddechowa, mozna wrecz policzy¢, ile oddechow
zawiera. Oznacza to, ze piesn, ktora sklada si¢ ze statej liczby oddechow, jest bardzo
precyzyjna konstrukcja, na ktorej oprze¢ mozna proces aktorski, tak jak na strukturze dzialan
fizycznych. Piesn w tym przypadku jest bardziej precyzyjna od tekstu, ktory rzadko kiedy
wypowiadany jest w teatrze z dokladno$cia co do oddechu. W przypadku piesni
polifonicznych, z ktérymi pracuje ZAR, doktadnos$¢ ta jest tez warunkiem wybrzmienia
harmonii.

W najnowszym spektaklu zespotu Armine, Sister obok stalych czlonkéw grupy
wystepuja muzycy reprezentujacy Azje Mniejsza, Anatoli¢ 1 Iran. Jednym z wazniejszych
odniesien jest tu muzyka ormianska wykonywana przez Arama Kerovpyana — mistrza Spiewu
w ormianskiej katedrze w Paryzu 1 profesora muzykologii. Armine, Sister to spektakl, ktory za
pomoca muzyki i1 obrazéw tworzonych przez aktoréw, porusza problematyke zanikajacej
tozsamosci europejskiej, ktora tak silnie napigtnowaly wydarzenia pierwszej i drugiej wojny
Swiatowej. Rowniez wczesniejsze spektakle tego zespolu zwigzane sa z kategorig pamigci 1
powinnoscig jej przekazywania. Pie$ni przejete przez twoércow teatru sg jak zywe nosniki
pamigci o pojedynczych ludziach, ktdrzy je $piewali i losach catych spoteczenstw (tak jak w
przypadku Armine, Sister). Ten aspekt przywotuje bardzo silnie prace Grotowskiego z piesnig

traktowang jako zywe istnienie. W Teatrze ZAR — o czym wspominatam przy okazji

404 W nawiasach podaj¢ angielskie odpowiedniki, gdyz zdaniem Freta lepiej oddaja one istotg jego mysli.

Fret postuzyt si¢ tymi pojgciami podczas swojego wystapienia BodyConstitution: source techniques in
contemporary practice, ktore mialo miejsce 30.01.2016 1., podczas konferencji zorganizowanej przez
International Platform for Performer Training we Wroctawiu.
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omawiania stosunku do sfery sacrum — pie$n réwniez ulega swoistej personifikacji. Ditte

Berkeley tak pisze o pracy z piesnia:

Glos ma do opowiedzenia historig¢, a wtasciwie milion historii — w zalezno$ci od piesni, ktorg $piewa,
tego, czego doswiadcza, osoby, ktorg shucha, dzwigkéw, ktére go otaczaja, stanu, w ktorym jestem ja, ktora
$piewa. Jako aktorka wchodz¢ w dialog z moim glosem za kazdym razem, gdy $piewamy piesn. Pytam: ,,Jak ja
dzi$§ zaspiewamy? Jaka histori¢ opowiada?”. Nasze poszukiwania przynosza odpowiedzi, ale tez nasuwajg nowe
pytania. To codzienna praca aktorki/kobiety, ktora chce, zeby piesn stata si¢ narzedziem glebokiej wymiany
doswiadczenia pomigdzy nia a stuchaczem. Glos jest nagi — pozwala na dzielenie si¢ z innymi na poziomie, do
ktérego nie przywykliSmy i na ktérym czg¢sto czujemy si¢ niepewnie. Badanie jego granic i zwigzkow z
fizycznym do§wiadczeniem, z obrazami, ze skojarzeniami, wzbogaca nasze narz¢dzia komunikacji i otwiera

przestrzen odkry¢*®,

Piesn traktowana jest przez aktorke jak zywe istnienie, niekiedy kaprysne, poddajace
si¢ zmianom w zalezno$ci od tego, kiedy, gdzie 1 dla kogo lub przed kim $piewamy. Pozwala
to na nastgpujaca interpretacje — piesn jest zapisang historig, ktorag mozna odczytaé, a
jednoczesnie $§piewajac dopisac¢ do niej nowy rozdzial, odda¢ czastke siebie.

Z podobnych powoddéw co Teatr ZAR muzyke wiacza do swoich spektakli Teatr Piesn
Kozta, ktory swoja nazwe zapozycza od dytyrambicznej piesni na cze$¢ boga Dionizosa.
Jednym z nowszych projektow Grzegorza Brala jest przedsigwzigcie stricte muzyczne,
koncert Return to the voice w wykonaniu Anny Marii Jopek oraz kompozytoréw Macieja
Rychlego 1 Jean-Claude’a Acquavivy. W koncercie przywolana zostalta muzyka celtycka,
archaiczne skale pochodzace ze szkockiego archipelagu Na h-Eileanan Siar i jezyk gaelicki.
Dla zespotu, podobnie jak dla Teatru ZAR, muzyka jest Swiadectwem zycia wybranego
obszaru kulturowego, jest Zzywym znakiem pozostawionym przez cztowieka, ktory $piewat
piesni, wlaczajac je do wszystkich obszarow swojego zycia.

W Teatrze Piesn Kozta piesni s3 przede wszystkim inspiracja, materiatem
wyjsciowym, ktory w zetknigciu z osobowos$cig aktora i w kontek$cie spektaklu staje si¢
tworem oryginalnym. W spektaklu Kroniki. Obyczaj lamentacyjny Grzegorz Bral siggnal po
tekst sumeryjskiego eposu Gilgamesz, ktorego fragmenty zostaty przettumaczone na jezyk
polski przez Roberta Stillera, i polaczyt go z piesniami lamentacyjnymi gtownie z obszarow
Batkan. Podstuchane i — by tak rzec — podejrzane pie$ni, wykonywane gldwnie na pogrzebach
staty si¢ kanwag pracy aktorskiej. W efekcie tego eksperymentu powstata poruszajaca

melorecytacja, ktorej motyw powrocit tez w kolejnych spektaklach, z czasem stajac si¢

405 Opis warsztatu Opowies¢ glosu (piesn, ktora mowi), http://www.teatrzar.art.pl/projekty/warsztaty,

zrodto z dnia 30.07.2015.
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znakiem rozpoznawczym tego zespotu. W Lacrimosie zaaranzowane zostaty fragmenty mszy
zatobnej Amadeusza Mozarta: Requiem, Dies Irae, Tuba Mirum, Rex Tremendae, Lacrimosa i
Agnus Dei.

W przypadku Teatru Piesn Kozta 1 Teatru ZAR mamy do czynienia ze spektaklami,
ktore posiadajg cechy kompozycji muzycznej, mogacej istnie¢ tylko w sferze foniczne;.
Pomimo tego, w przypadku obu zespoldéw istniejg zasadnicze rdéznice w podejsciu do piesni.
Najnowsze projekty Teatru Piesn Kozta (koncert Return to the voice, spektakle Piesni Leara i
Portrety Wisniowego Sadu) nadal tworzone sg w stylu widowiskowym, ktory osiggany jest za
pomocg dynamicznych scen faczacych $piew, muzyke, taniec i1 niekiedy akrobacje.
Wspomniane projekty zdecydowanie przeznaczone sg jednak dla wickszego grona odbiorcow,
na co wplywa posrednio obecno$¢ znanych artystow (np. udziat Anny Marii Jopek w
koncercie Return to the voice). Produkcje Teatru Piesn Kozla przypominajg tez co raz czgsciej
realizacje teatrow instytucjonalnych, do ktérych zatrudnia si¢ osobno kompozytora,
choreografa i ekipg aktorska. Nie sga wigc realizowane, je§li mozna si¢ tak wyrazi¢, w
domenie czystej studyjnosci (tzn. sitami samego zespotu).

Aspekt muzyczny pracy Teatru ZAR moze wigzaé si¢ z wymiarem spolecznym.
Ostatni spektakl Armine, Sister jest czgécia szerszego projektu, ktorego gtdéwnym celem jest
refleksja nad losem Ormian. Obok spektaklu istniejg tez inne formy: instalacje, akcje
performatywne, filmy dokumentalne, wyprawy, a takze seminaria poswigcone studiowaniu
muzyki ormianskie;j.

Istotnym elementem pracy w omawianych zespotach sa wyprawy, ktore stanowia
jedng z metod aktorskiego ksztatcenia. Zazwyczaj podczas podrozy cztowiek dojrzewa,
wzrasta jego wrazliwo$¢ poznawcza. Konfrontujac siebie z obcymi ludzmi 1 kultura, poznaje
lepiej nie tylko ich, ale tez siebie. Arty§ci w omawianych zespolach wyprawiaja si¢ jednak nie
tylko po to, by poszerzy¢ swoj swiatopoglad, ale przede wszystkim, aby zapozyczy¢ materiat
do spektakli. Zapozyczanie oznacza tez, przynajmniej w teorii, Ze to, co pozyczone zostanie
oddane, czasami wraz z nawigzka. Nasuwa si¢ wiec pytanie, czy zespoty wyprawiajace si¢ do
odlegtych, ale tez blizszych kultur, zapozyczajace ich — z europejskiej perspektywy —
nieznany lub wrecz egzotyczny material, oddaja z nawiagzka to, co pozyczyty? A jesli tak, to
komu, bo nie zawsze przeciez wracaja w miejsca, ktore odwiedzily. Oddaja wigc co$
publicznosci, sobie samemu? Sg to pytania, ktore dotycza postawy tworczej.

Eugenio Barba przyznawal, ze grupy podrozuja czg¢sto z pobudek egoistycznych
(podawat przyktad swojego Odin Teatret, ktory po kilku latach dziatalnosci na pi¢¢ miesigcy

osiedlit si¢ w wiosce Carpignano na potudniu Wtoch), ale twierdzit tez, Ze nie tyle wazny jest
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powdd, ktory popycha teatry do podrozy, ale efekt, ktory te podréze wywoluja na spotkanych
ludziach, a ktéry czesto wigze si¢ z tym, ze miejscowi ,,odkrywaja na nowo spajajace ich

55406

wiezi kulturowe™ . Barba méwil o dokonujacym si¢ ,,barterze” — obopolnej wymianie dobr:

Dobra, ktéore wymieniamy, to dobra kultury. ZaczeliSmy od najprostszych sytuacji: $piewaliSmy
skandynawskie piesni, a miejscowi w naturalny sposéb odpowiadali swoimi piesniami. Potem rozszerzyli§my
zakres ,,barteru” prezentujac fragmenty naszego treningu, przypominajace taniec, a ludzie odpowiedzieli swymi
tancami. Nastgpnie wystapiliSmy z naszymi paradami ulicznymi i ten teatralny ,,podbdj” wioski wywotat
improwizowane reakcje. Sytuacja zaczglta przypomina¢ wiejskie zgromadzenie, z udzialem wszystkich

. 407
mieszkancow™ .

Uderzajace jest podobienstwo doswiadczen Odin Teatret z Gardzienicami, ktore
poszukujac inspiracji rozpoczely podroze w glab i poza obszar swojej rodzimej kultury*®®,
Staniewskiemu 1 jego towarzyszom zalezato nie tylko na zapozyczeniu elementéw danej

kultury, ale o swoistg wymian¢ mi¢dzyludzka i wspdlne przebywanie:

Istot¢ niniejszego projektu stanowi zaufanie i zrozumienie, a nie eksploatacja. Wyprawa zaklada
bowiem wzajemne ofiarowanie muzyki i opowieéci, uczestniczenie w zywych wydarzeniach, wplecionych w
problemy polityczne i spoteczne. ,,Gardzienice” powoluja sytuacje wzajemnosci, ktoéra pozwala docieraé do

odlegtych zrédet kulturowych, nie naruszajac przy tym naturalnego $rodowiska odlegtych zakatkow*®.

Poczatkowo Gardzienice wyprawiaty si¢ w sasiednie okolice, z czasem Staniewski
zainteresowany byl eksploracja coraz odleglejszych zakatkow, tych geograficznym, ale tez
czasoprzestrzennych, bioragc pod uwage skupienie si¢ przez niego na kulturze starozytnej
Grecji. Znamienne jest tez to, ze Swiadomie zatozony na wsi osrodek Gardzienice, w 2015
roku przyjat nazwe ,,Europejski Osrodek Teatralny”. Szczeg6t ten uzmystawia jego dzisiejsza
odmienno$¢ w porownaniu z pierwszym etapem dziatalno$ci, gdy akcentowany byt zwigzek z
kultura wiejska.

Kwestia zapozyczania wiaze si¢ z przyjeciem okre§lonej postawy etycznej przez
aktora. Pocigga ono za sobg zadanie samemu sobie szeregu pytan: Jak zachowac si¢ wobec

obcych sobie 0sob, jak obserwowaé, by nie naruszy¢ tego, co ogladane, jak rozmawiaé z

406 Eugenio Barba, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, s. 144.

407 Tamze, s. 145.

408 Doktadny spis wypraw polskich i zagranicznych, a takze ich opis znajduje si¢ w aneksie ksigzki
Tadeusza Kornasia, Wilodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice.

409 Cyt. za: Iwona Lawecka-Marczewska, Wyprawa do Zrodel w poszukiwaniu naturalnego srodowiska
teatru, ,,Zycie Warszawy”, 67 wrzeénia 1997, s. 4.

175



ludzmi, ktérych si¢ spotyka? Jak prosi¢ i stwarzaé sytuacje, w ktorej mozliwe bedzie
zapoznanie si¢ z wytworami kultury danej wspolnoty?

Podczas wyprawy aktor moze przyjac role tego, ktory stucha i obserwuje, role badacza
— etnologa, ktory wraz z muzyka poznaje histori¢ badanej kultury, moze tez wyjs$¢ poza ramy
tej roli, zaangazowac si¢ osobiscie, sta¢ si¢ kim§ blizszym, komu powierzy si¢ nie tylko
materiat, ale takze wigzacg si¢ z nim tajemnicg.

Wedlug Wactawa Sobaszka prowadzacego Teatr Wiejski ,,Wegajty” rola aktora

powinna roézni¢ si¢ znacznie od tej, ktora przyjmuje etnolog.

Wydaje mi si¢, Ze sposdb zycia aktora jest blizszy sposobu zycia chtopa wotoczebnika, czyli tego, ktory
$piewa piesni wotoczebne na Wielkanoc, niz etnologa. Etnolog to jest Pan z teczka, ktory nagrywa co trzeba, ale
tego nie zaspiewa, a jesli zaspiewa to raczej nie w manierze ludowej, wedlug ktérej musialoby funkcjonowaé
cate ciato. Udaje si¢ to robi¢ nota bene Janowi Bernadowi, ktoéry pracuje nad cielesnoscig piesni w Muzyce
Kresow.

Sa oczywiscie tez §wietni etnolodzy pasjonaci, np. Jerzy Bartminski, ale generalnie etnologia jest

dziedzing nauki, chodzi wigc w niej o prawidtowo$¢ zapisu, brak bledow ,,ortograficznych™*°.

Zdaniem tworcy etnolog jest tylko posrednikiem. Spisujac piesni i odkrywajac ich
histori¢ nie udaje mu si¢ dotrze¢ do ich esencji, ktéra ujawnia si¢ w zywym $piewie, ale takze
w postawie calego ciala. Aktor, ktory chce dotrze¢ do zrodia piesni, tanca czy gry na
instrumencie, powinien wedlug niego zawiesi¢ postawe badacza, zrownaé si¢ z tymi, od
ktorych co$§ zapozycza. Inaczej istnieje ryzyko przyjecia postawy kolonizatora, ktory najezdza
dany obszar 1 zabiera to, co mu si¢ podoba lub co wydaje mu si¢ potrzebne.

Wedtug Kornasia artysci z Wegajt zostali zaakceptowani przez srodowisko wiejskie:

Sytuacja 0sob tworzacych Teatr Wiejski ,,Wegajty” podobna jest troche do tej, w jakiej znalazt si¢
kiedy$ Stanistaw Vincenz. Ten wybitny humanista z racji pochodzenia i wyksztalcenia nie byt predestynowany
do zajmowania si¢ kulturg ludowa, przeniknat jednak w hermetycznie zamkniety swiat ludowosci. Na wysokiej
poloninie stalo si¢ — kto wie, czy nie jedyna — ksigga, laczaca artystycznie wyrafinowang forme¢ z prostota
postrzegania rzeczywistosci oczyma zwyklych, wiejskich ludzi. ,,Wegajty” na gruncie teatru i muzyki
wyznaczyly sobie podobny cel: swiadomie przenikng¢ w $wiat juz — teoretycznie — utracony, pozna¢ go, dotrzeé

do jego wnetrza, by w konicu zamknaé go w artystyczna strukture spektaklu czy piesni®.

410 Rozmowa z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzona przeze mnie 23.07.2016 r. w Wegajtach podczas

festwialu Wioska Teatralna. Zob. tez: http://pietkiewiczaga. wixsite.com/aktorstwo-grotowski/blog.
4 Tadeusz Kornas, Wiodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice, s. 292.
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Tworcy Wegajt swoje aktorstwo podporzadkowuja misji, ktérg mozna by nazwaé
odpamigtywaniem starych zwyczajow wiejskich. Misja ta spelnia si¢ poprzez praktyke
corocznego koledowania, nauke tradycyjnych tancéw, kolekcjonowanie przedmiotéw i
instrumentow z kultury wiejskiej, ktore wyszty juz z uzycia, a przede wszystkim piesni i
zaspiewow, ktore przywoluja dawne czasy i ludzi.

Nauka piesni w Wegajtach obejmuje szeroki wachlarz pie$ni pochodzenia m.in.
polskiego, ukrainskiego, bialoruskiego i litewskiego. Piesni zbierane sg podczas wypraw
terenowych na Suwalki, a takze do Hucutéw i1 Lemkow zamieszkujacych Karpaty Wschodnie.
Roéwniez wioska Wegajty, w ktorej mieszkajg artysci, jest waznym miejscem, w ktoérym do lat
siedemdziesiatych ubieglego wieku zywa byla tradycja koledowania.

Jedna z form integracji ze $rodowiskiem wiejskim sg organizowane tu kazdego roku
Koledowania, Szopka Noworoczna 1 Zapusty. Jest to szczeg6lny rodzaj obcowania z ludZzmi.
W trakcie Koledowania arty$ci chodza po domach. Juz w progu rozpoczyna si¢ ceremoniat
powitania gospodarzy, potem w korytarzu domostwa lub w salonie odgrywane sg sceny z
Herodem, Koza, Zydem, rozpoczynaja si¢ tance i $piewy, do ktérych wlacza sie
domownikow. ArtySci staja si¢ gos¢mi w czyim$ domu. Tutaj aktor co$ ,,ryzykuje”, najpierw
musi co$ da¢, otworzyc¢ si¢, a nawet wyglupi¢, odgrywajac koze, 1 dzigki temu zaskarbi¢ sobie
zaufanie, sta¢ si¢ swoim.

W okresie letnim Teatr Wiejski ,,Wegajty” organizuje Wioske Teatralng. I co
znamienne, jest to nie tylko festiwal dla przyjezdnych artystow, ale takze dla mieszkancow
Wegajt. W 2016 roku jedna z inicjatyw integracyjnych polegata na tym, aby miejscowe dzieci
podawaly positki podczas festiwalu. Ostatniego dnia festiwalu odbyly si¢ obchody 650-lecia
Wegajt, zorganizowane wspdlnie przez artystow 1 mieszkancow. Ciekawym pomystem byta
tez akcja zatytutlowana ,,automat marzen”. W ,,automacie” spetlniane byty wszelkie pragnienia
widzow, wystarczylo napisa¢ na kartce swoje marzenie i1 oddac si¢ w rece artystow, ktorzy ad
hoc improwizowali rdézne sytuacje w przygotowanej wczesniej remizie strazackiej. Uymujacy
byl tez spektakl oparty na tekscie Krol Ubu, czyli Polacy Alfreda Jarry’ego, stworzony przez
Sobaszka z mieszkancami Domu Opieki Spolecznej (DPS) z Jonkowa. Nie dlatego, ze
aktorzy byli niepelnosprawni, ale dlatego, ze spektakl byl zywy, zrobiony z humorem przy
wykorzystaniu najprostszych elementéw (korona z kartonu), a aktorzy-amatorzy wzniesli si¢
w nim na szczyty swoich mozliwosci. Widzowie pograzyli si¢ w zupelniej ciszy, gdy jedna z
pan, catkowicie sparalizowana wypowiadata swoj tekst. Sobaszek opowiadal, ze byta to jej
piata rola. Niesamowicie prawdziwie brzmiaty tez teksty napisane przez mlodego Alfreda

Jarry’ego w ustach mieszkancow DPS w Jonkowie.
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Obecna dziatalnos¢ Wegajt wykracza znacznie poza tematyke wiejska, tworcy
sktaniajg si¢ w stron¢ podejmowania tematéw spotecznych i politycznych, takich jak problem
uchodzctwa czy wojna na Ukrainie. Swoistym akumulatorem tych dzialan jest projekt Innej
Szkoty Teatralnej, w ktorej duzy nacisk kladziony jest na samodzielnos$¢ 1 wtasng wypowiedz
uczestnikow. Obok nauki scen z repertuaru koledniczego (sceny z koza, z Herodem, z
Zydem), milodzi ludzie opracowuja wilasne etiudy pokazywane potem podczas Szopki
Noworocznej] w Nowicy. W 2016 roku inspiracja ich poszukiwan stalo si¢ zdanie Stefana

Themersona o relacji miedzy snem a rzeczywistoscia:

Sen jest wspanialym wynalazkiem. Kiedy rzeczywisto$¢ jest koszmarna, ucicka si¢ w sen.
Co to jest rzeczywisto$¢? Rzeczywisto$¢ jest wspaniatym wynalazkiem. Kiedy sny sg koszmarne, ucieka si¢ w

s pna a2
rzeczywistosc .

Na tej podstawie powstaly etiudy, a potem spektakl Godzina Zero. Ten sam temat
Sobaszek opracowywat na Tajwanie z chinskimi aktorami podczas prowadzenia warsztatu,
tym razem jednak w oparciu o chinskie zaspiewy.

Dla Sobaszka bardzo wazna jest dyscyplina 1 dokladno$¢ zwiagzana z wykonaniem

materialu muzycznego.

Doktadnos¢ stuzy wejsciu w energie, ktora z tej doktadnos$ci wynika. Precyzja stuzy uruchomieniu
energii obecnej w pie$ni. Natomiast nalezy uwaza¢ na rézne kalki naukowe. Niektorzy np. my$la, ze dana piesn
istnieje w takiej postaci, w jakiej ja si¢ znajduje w zapisie. Podczas gdy tak naprawde, to ta piesn byla tylko
galezia na drzewie, z niej za§ wyrastala inna galaz. To podejscie wydaje mi si¢ duzo ciekawsze. Nie lubig
niewolniczego trzymania si¢ zwrotek. Kto§ podat jakies zwrotki na wsi, a dwadziescia kilometrow dalej inna
informatorka etnografa mogta poda¢ inne zwrotki. Czg¢sto przytaczam ten przyktad: dziewigdziesioletnia pani w
miejscowosci Szczesnowicze podata nam zwrotki piesni. Drugiego dnia jej brat podatl nam t¢ samag piesn ze
zwrotkami antysemickimi. Chodzito o to, Ze ona chodzita do szkoty w latach dwudziestych, a on w drugiej
polowie lat trzydziestych, kiedy nabijano si¢ z ,,zydkow”, przesladowano ich. Teraz np. kto$ znajduje w
bibliotece piesn Zydzie, zydzie, jest to piesn, ktéra wystepuje w roznych postaciach na Litwie, w Polsce czy na
Stowacji. My$my t¢ piesn poprzestawiali, nie pasowalo mi tam kilka zwrotek. Udalo si¢ to dzieki obecnos$ci
pewnego miodego przybysza z Izraela, ktory brat udziat w koledowaniach. Moti Aszkenasi wychowywat si¢ w
ortodoksyjnej rodzinie zydowskiej. Zaczat on na wtasna r¢ke przeksztatca¢ zwrotki, w ktorych byto co$ na temat
Zyda, jemu zalezalo, zeby $piewaé¢ o Mesjaszu, tak jak zrobilby to Zyd. To bylo bardzo wazne wydarzenie.

Stworzyt przy tym $wietng pantomime**.

2 Sledztwo, ,Nowa Polska” 1945, vol. 4, no 2, s. 128-137; i no 6, s. 401-410, London, 1945.
4“3 Rozmowa z Sobaszkiem przeprowadzona przeze mnie.
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Wedtug artysty wazne jest, aby piesni byly przyporzadkowane obrzgdowemu
kalendarzowi, piesni bozonarodzeniowe nie powinny by¢ $piewane ani nawet uczone w
okresie letnim, ale mozliwe jest na przyktad tworcze przeksztalcanie tekstu zwrotek.

Innym obszarem pracy z muzyka jest w omawianych zespotach dziatalnos¢
rekonstrukcyjna, ujeta w ksztatt artystyczny. Rekonstrukcja artystyczna dotyczy piesni, ktore
nie zachowaty si¢ w przekazie ustnym ani w zapisie nutowym. Najwyrazistszym przyktadem
jest wspomniana juz artystyczna proba wskrzeszenia muzyki greckiej dokonana przez
Macieja Rychiego we wspotpracy z Tomaszem Rodowiczem w Gardzienicach. Artysci,
opierajac si¢ na teoretycznych studiach dotyczacych tego, jak moglta wyglada¢ muzyka
starozytna®™®, a takze biorac pod uwage kontekst, w ktorym byla wykonywana, stworzyli
bardzo zywa, dynamiczng wersje wieloglosowego $piewu, ktory stal si¢ baza muzyczng
spektaklu Metamorfozy opartego na antycznym tekscie Apulejusza Metamorfozy albo Zioty
Osiof. Piesni te staly si¢ tez czescig pracy zespotu Orkiestra Antyczna.

Zapozyczanie $piewu, kolekcjonowanie materialu, przestuchiwanie nagran lub proby
rekonstrukcji piesni sg dla tych zespoldw zazwyczaj dopiero pierwszym etapem poszukiwan.
Etap kolejny dotyczy procesu zaadaptowania piesni w treningu aktora i na potrzeby spektaklu.
Piesn wyrwana ze swego naturalnego kontekstu zyskuje nowe teatralne, a takze spoleczne
oblicze. Tak bylo na przyktad w przypadku piesni gruzinskich, czy tych przywiezionych z
potwyspu Athos, ktore oryginalnie wykonywane sg tylko przez mezczyzn, a w spektaklu
Ewangelie dziecinstwa $piewaja je takze kobiety. W Armine, Sister, z kolei, spektaklowi
towarzyszy m.in. $piew dwoch sidstr z Iranu Mahsy 1 Marjan Vahdat, zalozycielek Vahdat
Ensemble. Artystki wykonujg tradycyjng muzyke iranskg — wbrew narodowemu prawu — o
czym przypomina Korna$*™® — ktore po islamskiej rewolucji w 1979 zakazuje kobietom
solowego $piewu publicznie. Tego typu zmiany maja nie tylko kompozytorski wydzwigk, ale
moga tez by¢ odczytywane jako préba dialogu z tradycja chrzedcijanstwa 1 innymi
wyznaniami, w ktorych kobieta albo ma nizszy status spoteczny, albo nie dopuszcza si¢ jej do
Swiecen kaptanskich.

W pracy Scholi Teatru Wegajty prowadzonej przez Wolfganga Niklausa, we
wspoOtpracy z Burkardem Wehnerem i Marcinem Bornus-Szczycinskim akcent przesuwa sie
na pieczolowite studiowanie muzyki i probe rekonstrukcji $redniowiecznego dramatu

liturgicznego wraz z jego teatralnymi gestami, kostiumami i przedmiotami religijnego kultu.

a4 Zob. polskie wydania: Martin L. West, Muzyka starozytnej Grecji, przet. Anna Maciejewska, Maciej

Kazinski, Homini, Krakéw 2003; John G. Landels, Muzyka starozytnej Grecji i Rzymu, przet. Maciej Kazinski,
Homini, Krakéw 2003.
415 Zob. Tadeusz Korna$, Piaski swigtyni, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna”, 2014 nr 119, s. 101-104.
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Takze tu pojawia si¢ pewne przesuni¢cie artystyczne zwigzane z poszukiwaniem nowych
sposobow wykonywania monodii $redniowiecznych i wykorzystania w tym celu muzyki

ludowej*®.
3.7 Wychodzac od ruchu — sposoby pracy z cialem i glosem w spektaklu

Jednym z najczgsciej stosowanych sposobow pracy z piesnig i tekstem w trakcie
treningu w teatrach studyjnych jest dolaczenie do nich dziatania fizycznego, albo
poszukiwanie ruchu, wywolywanego przez konstrukcje i1 ogdlnie rozumiang energig piesni
badz tekstu. Pierwszy sposob tworzenia dziatan przypomina prace choreografa. Tworzenie
gestow, figur czy innych abstrakcyjnych badz odwzorowujacych rzeczywisto$¢ dziatan
odbywa si¢ w tym przypadku w izolacji od $piewu badz tekstu, ale moze by¢ nimi
inspirowane. Nastepnie poszukuje si¢ potaczenia obu sfer. Wystudiowane ruchy tworza
partyture, w ktora wiacza sie piesn lub tekst.

Interesujace potaczenie pomiedzy ruchem, muzyka i rytmem jest efektem pracy
zespolu Tance Labiryntu, ktory poézniej stat si¢ cze$cig Teatru CHOREA. Projekt o
charakterze choreograficznym stworzyly, pracujac jeszcze w Gardzienicach, aktorki —
Elzbieta Rojek i Dorota Porowska. Ideg tych poszukiwan byla proba ozywienia figur
ikonograficznych umieszczonych na greckiej ceramice, pochodzacej z VI i V wieku p.n.e.
Wskazowki dotyczace tego, jak w starozytnej Grecji realizowana byta idea ruchu, artystki
zaczerpngly z ksigzki Edwarda Zwolskiego, profesora filologii klasycznej na KUL-u,
Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej*"'. Powolujac sie na badania Zwolskiego, Porowska

przypominata:

Chorea antyczna to trdjjednia stowa, muzyki i gestu. Zwolski pisze o niej jako o formie, technice
obrzedowej, wykorzystywanej réwniez w zyciu codziennym, podobnej do tych, ktoére organizujg zycie
plemienne kultur tradycyjnych. W okresie ksztattowania si¢ w Grecji tak zwanej kultury wysokiej, chorea
przenika do niej jako jeden z elementow i przybiera forme¢ bardziej wysublimowang. Pod postacig choréw
mozna jg spotka¢ w dramacie antycznym. Wydaje si¢, ze chorea nie musiata by¢ realizowana w danej chwili
przez jedna i t¢ samag osobg. Byla to czgsciej praca zespotowa. Ktos $piewat, kto$ tanczyl, a jeszcze kto$ inny
grat na instrumencie. Oczywiscie zdarzaty si¢ laczenia réznych funkcji, o czym $wiadcza antyczne rysunki

przedstawiajace tanczacych muzykow lub tancerzy grajacych jednoczesnie na instrumentach*®,

46 Pisze o tym Tadeusz Korna§ w swojej ksiazce Wiodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatralnych

Gardzienice, s. 297.
a7 Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1978.
M8 Dorota Porowska, Tezeusz i Tance Labiryntu, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2006 nr 2, s. 65.
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W poczatkowej fazie pracy nad Tancami Labiryntu, ktore swoja nazwe zaczerpngty z
mitycznego motywu tanca wykonanego przez Tezeusza na wyspie Delos po pokonaniu
Minotaura (zwanego tez tancem zurawia), ruch oddzielony byt od warstwy muzyczne;j.
Powstaty uktady choreograficzne, ktére w sposéb grupowy wyrazaty stany emocjonalne:
chorea wojenna, lamentacyjna, kobieca, menadyczna, satyrowa. Porowska wspominala, ze
najtrudniejszym zadaniem byla nie tyle imitacja gestow czy pozycji ciala zaczerpnigtych z
antycznych zabytkéw, ale moment, w ktorym trzeba byto zadecydowaé, w jakim rytmie
bedzie realizowany ruch i co dzieje si¢ z cialem pomiedzy jedng a druga figurg. Dopiero w
Tezeuszu w labiryncie arty$ci zaczeli podejmowaé proby urzeczywistnienia jednosci trzech

elementow chorei. Wedlug aktorki:

Realizacja zasad chorei antycznej moglaby dotyczy¢ takiej intensyfikacji dziatania na scenie, jaka
okresla obecnos¢ aktorow we fragmencie z todzig, kiedy Spiewajg oni tekst XVII dytyrambu Bakchylidesa w
metrum 10/8, jednoczesnie utrzymujac ruch w rytmie 5/8 oraz wykonujac, na zasadzie wtretu, taniec w metrum

10/8 1 12/8. Lub tez kiedy Elina Tonewa porusza si¢ w rytmie na 3/4 i jednoczes$nie $piewa bulgarska piosenke

ludowa w rytmie 4/4, wypowiadajac od czasu do czasu tekst dziewczat tanczacych z bykami*™.

To techniczne wytlumaczenie réznych metrum i ich wzajemnego przenikania si¢
laikowi daje mate pojecie o tym, jaki jest efekt tej pracy, ale gdy widzimy t¢ sceng na zywo,
mamy do czynienia z dynamiczng muzyka, budowang poprzez rytmy, glos i wzmacniang
przez ruch.

Wazng inspiracja dla Elzbiety Rojek, ktora zajmowala si¢ wraz z Porowska
komponowaniem ruchu w 7ezeuszu..., sa filmy ormianskiego rezysera Siergieja Parazanowa,
ktory w mtodosci studiowat muzyke 1 uczyt si¢ tafica. W jego obrazach plan filmowy uloZony
jest niczym choreografia taneczna®?, gest zwigzany jest zawsze ze slowem, dazac do
wspotbrzmienia — wlasnie takiej jakosci potaczenia poszukiwaly artystki. Pracujac nad
Tezeuszem... Rojek wraz z innymi tworcami spektaklu odwotata si¢ m.in. do ksigzki
wloskiego autora Roberta Calasso Zaslubiny Kadmosa z Harmoniq421. Tworzac choreografi¢
na podstawie wybranych fragmentoéw tego tekstu, tworcy zaznaczyli czasowniki zwigzane z
ruchem i na tej podstawie stworzyli taniec. Rojek przywotuje fragment z tekstu Calasso w

catos$ci, a nastgpnie ten sam odcinek z wybranymi stowami-kluczami:

419
420
421

Tamze, s. 68.

Tamze.

Zob. Roberto Calasso, Zaslubiny Kadmosa z Harmoniq, przet. Stanistaw Kasprzysiak, Wydawnictwo
Znak, Krakow 1995.
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Ale jak si¢ to wszystko zaczgto?... Na lace
pojawit si¢ biaty byk z jasniejsza, kolista plama na czole.
Bit od niego zapach mocniejszy od zapachu kwiatow.
Zatrzymat si¢ przy Europie i polizal jej szyj¢. Poglaskata
go 1 otarla szyje ze zwierzgcej $liny. Byk osunat
si¢ przed nig na kolana i podsunat swoj grzbiet.

A kiedy juz na nim usiadta, zerwat si¢ i wbiegt do morza.
Zatrwozona, ogladajac si¢ w strong morskiego
brzegu, wzywata na pomoc towarzyszki, nadaremnie
wyciagajac ku nim rece. Pdzniej, kiedy juz ptyneli tnac
fale, jedna reka trzymatla si¢ mocnego rogu, a druga
przyciskata do piersi ragbek uniesionego peplosu. Za jej

plecami peplos wydat si¢ i utworzyt purpurowy zagiel. [...]

Ale jak si¢ to wszystko zaczeto, dziewica, glaszcze,
strumien, drzy, rog, krzyczy, ale jak si¢ to wszystko zaczgto,
aka, bukiet, nozdrza, glaszcze, rog, krzyczy, ale
jak sie to wszystko zaczelo, sen, sen, majaczy, majaczy,
mysli, mysli, kosz, irys, narcyz, krokus, dziwi sig, lize,

. i , . 422
glaszcze, wyciera, $lina, ro6g, wota, wota, rog, peplos™-.

Po przeczytaniu tekstu po przerdbce wyraznie stycha¢ w nim rytm i dynamike,
zZwigzang z wystepowaniem po sobie czasownikOw 1 rzeczownikow, a takze zastosowaniem w
tym fragmencie powtorzen waznych stow i dwukrotnie padajacym zapytaniem: ,,Ale jak to si¢
wszystko zaczelo?”. Calo$¢ sprawia wrazenie, jakby wypowiadat ten tekst kto$, komu brakuje
tchu, kto$ opetany czy nawiedzony.

Aby uzmystowi¢ czytelnikowi, ktory nie widzial spektakli CHOREI, w jaki sposob
moze dokonywac si¢ potaczenie ruchu z gestem, tekstem badz muzyka, warto przywotaé

jedno z ¢wiczen wykorzystywanych przez aktorow tego Zespolu423

. W Lawicy” wszyscy
uczestnicy, skupieni do$¢ blisko siebie (w ksztalcie rombu), wykonuja proste ruchy (sktony,
ruchy rekg w przdd i do boku itp.). Ruch prowadzi osoba, ktora znajduje si¢ z przodu grupy.
Roéwnoczesnie grupa przemieszcza si¢ lub obraca w czterech kierunkach §wiata. Kazdy obrot

zmienia lidera tego chéru, ktory prowadzi ruch, ale takze wypowiada tekst. Cwiczenie to na

422

Elzbieta Rojek, Pare mysli na temat treningu, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2006 nr 2, s. 81.
423

Zob. nagranie warsztatu: https://www.youtube.com/watch?v=4mrkO4sZQyU, zrodto z dnia 30.07.2015,
w nagraniu ¢wiczenie zostalo rozwinigte za pomoca uzycia tekstu, zob. tez: opis tego ¢wiczenia [w:] Trening
fizyczny aktora. Od dziatan indywidualnych do zespotu, s. 228.
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https://www.youtube.com/watch?v=4mrkO4sZQyU

poziomie podstawowym jest swego rodzaju improwizacjg opartg na klarownych zasadach.
Ruchy i wypowiadany tekst nie sa jednak zafiksowane. Jest to bardzo prosty punkt wyjscia do
zbudowania ztozonego ukladu choreograficznego z uzyciem tekstu i zastosowaniem
akompaniamentu muzycznego.

W swych najnowszych spektaklach Teatr CHOREA tworzy inne, nowe metody pracy,
poszukujac polaczenia ruchu, piesni i stowa. Artysci podkreslaja, ze kazdy temat, kazdy autor
i spektakl wymaga osobnego podej$cia, zbudowania autonomicznego treningu.

W trakcie Wioski Teatralnej w Wegajtach mialam okazj¢ uczestniczy¢é w zajeciach
prowadzonych przez Dorot¢ Porowska. Aktorka zaproponowata nam ¢wiczenia, ktore byly
owocem pracy nad spektaklem 7ezeusz w Labiryncie, a takze innych poszukiwan CHORETI i
grupy Tance Labiryntu. W ¢wiczeniu ,,Ying i yang”, chodzito o zapami¢tanie réznych $ciezek
prowadzacych wokoét czterech kamieni, dwoch czarnych i dwéch biatych. Sciezki te uktadaty
sic w ksztalt kolistego labiryntu. Cwiczenie to byto o tyle trudne, ze trzeba bylo bardzo
szybko zapami¢ta¢ rézne wariacje Sciezek na podstawie mniejszego szkicu narysowanego na
podtodze kreda i przetozy¢ ten obraz na ruch w przestrzeni. Nastepnie, gdy ruch zostat w
pewnym stopniu opanowany, mozna bylo wpisa¢ w to ¢wiczenie dramatyzm, polegajacy na
tym, ze kilka oséb poruszato si¢ razem w labiryncie, zgodnie z wyznaczonymi $ciezkami, a
przy tym mogto ,,bawi¢ si¢”’ dynamika swojego chodu i kontaktem z druga osoba.

W innym ¢wiczeniu, rowniez opartym na szkicu labiryntu, tym razem w ksztatcie
kwadratu, trzeba bylo zapamigta¢ diugie ciagi liczb odpowiadajace liczbie krokéw i
towarzyszace im zmiany kierunkéw, w prawo, w lewo, a takze obroty o sto osiemdziesiat
stopni. Porowskiej specjalnie chyba zalezato na tym, by ¢wiczenie to wywotato konsternacje,
wszyscy mieli duzy problem z szybkim zapamigtaniem, po ilu krokach 1 kiedy zmienié¢
kierunek, a w dodatku tego samego wieczora miata odby¢ si¢ prezentacja tej pracy przed
uczestnikami festiwalu Wioska Teatralna. Podczas prezentacji wykonawcy przyjeli rozne
strategie, jednej z 0sob z wyksztatceniem muzycznym udato si¢ opanowa¢ w szybkim tempie
catg sekwencje liczb. Wraz z Porowska, osoba ta stata si¢ dla nas punktem oparcia. Wigkszos$¢
uczestnikOw postanowita skorzysta¢ z innej strategii, nie przejmowac si¢ liczeniem i po
prostu wyczu¢ catym soba, kiedy nalezy skrecié, i w ktora strone. Po pokazie kto$§ z grupy
wyrazil swoje niezadowolenie ze swojej obecno$ci, na co Porowska odparta: ,Nie
przywigzujemy si¢”. W ¢wiczeniu tym, ktére w punkcie doj$cia moze by¢ traktowane jak
medytacja w ruchu, chodzito przede wszystkim o uruchomienie receptorow catego ciata,

wsluchanie si¢ w to, co robi grupa i poradzenie sobie z panika, ktora pojawia si¢ w momencie,
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kiedy niewiadomo, co zrobié. Cwiczenia te kojarzyly mi si¢ takze z opracowana przez
Gurdzijewa i Jeanne de Salzmann seria ¢wiczen i ruchdw tanecznych zwanych Movements*?,

Porowska w swych obecnych poszukiwaniach coraz bardziej zainteresowana jest
dziataniami parateatralnymi. To, co uwidocznito si¢ takze w naszej prezentacji, to zagadnienie
improwizacji. Jak aktor radzi sobie, kiedy nie zna doktadnie materiatlu, z ktérym pracuje, a w
dodatku jego praca jest pokazywana publiczno$ci? Dla Porowskiej ruch albo choreografia nie
jest tylko $rodkiem artystycznego przekazu, ale przede wszystkim narzedziem pracy nad
koncentracjag, nad milczacym porozumieniem pomie¢dzy czlonkami grupy. Porowska
praktykuje tez Motions (opisuj¢ je doktadniej w kontekscie pracy Laboratorio di Castaldo),
éwiczenie wypracowane przez wspolpracownikow Grotowskiego w okresie Teatru Zrodet.

Powyzsze przyklady sg tylko probka tego, jaki potencjat tkwi w badaniach nad idea
chorei.

Praca z ruchem w Scholi Teatru Wegajty poczatkowo odbywa si¢ w izolacji od
$piewu. Osobno studiuje si¢ mimike twarzy, prace oczu, ogélny sposob poruszania si¢ i gesty.
Anna Lopatowska — aktorka i tancerka, a takze znawczyni najstarszego teatru w Indiach
kudijattam — jest autorkg ponad dwustu piecdziesigciu rozbudowanych gestow, ktore sktadaja
si¢ na oryginalny stownik znakoéw ruchowych w Scholi. Lopatowska, tworzac swa artystyczna
wizje tego, jak mogta wygladaé gestyka zwigzana z realizacjg dramatdéw liturgicznych w
dawnej Europie, odwotala si¢ do swoich doswiadczen z teatrem kudijattam. Artystka nie tyle
przeniosta pewne gesty z tego teatru — co jej zdaniem — byloby niejasne dla Europejczyka425,
ale poszukiwata punktéw wspolnych, zrozumiatych dla obu kultur. W rezultacie stworzyta
skodyfikowany jezyk gestykulacji, ale jednocze$nie dos¢ przejrzysty dla odbiorcy, ktory ma
domyslic¢ sig, jakie jest znaczenie kierowanego do niego znaku. Przyktadem niech bgdzie opis

gestu oznaczajacego Ducha Swietego, ktory Eopatowska zamiescita w swym artykule:

Trzeba utozy¢ dlonie tak, aby wszystkie wyprostowane palce dotykaty si¢ — z wyjatkiem kciuka, ktory
jest mocno odstawiony od dloni, tworzac z nia kat prosty. Teraz odwro¢ dlonie wnetrzem do ciebie, skrzyzuj je
przed soba w nadgarstkach (trzymaj r¢ce na wysokosci mostka) i zaple¢ kciuki jeden za drugi. Powstanie ksztalt
ptaka z rozpostartymi skrzydlami i mata gldwka. Jesli do tego dolaczysz tremolo wykonane szybko prostymi
palcami, to dlonie beda wygladaty jak furkoczace skrzydelka matego ptaszka. Jesli poruszysz ztgczonymi
palcami, zginajac je w poszczegdlnych stawach, ruch rak bedzie przypominatl machanie wigkszych skrzydet u

duzego ptaka*?®.

424 Por. Joanna Haggarty, Niektore aspekty Ruchow, przel. cztonkowie polskiej grupy gurdzijewowskiej

podlegajacej The Gurdijeff Society w Londynie, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2005 nr 2.
2 Por. Elzbieta Rojek, Pare mysli na temat treningu.
426 Tamze, s. 145-146.
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Co warto dookresli¢, gest w Scholi nie jest pozg w bezruchu, ale serig ruchow.
Charakterystyczna dla aktorstwa w Scholi jest takze postawa postaci, ktoéra zwracajac si¢ do

swego partnera, zawsze ukierunkowana jest do centrum akcji:

Postaci dialogujace ze soba nie zwracaja si¢ do siebie en face (wg zargonu aktorow: ,,nos w nos”), ale
lekko uko$nie, kierujac jednoczesnie spojrzenie doktadnie na owo centrum, na odpowiedniej do wzrostu partnera
wysokos$ci. Dla widza jest oczywiste, ze osoby dramatu patrza na siebie, jednak spojrzenia te nie sa calkiem
dostowne i trywialne. Maja wilasnie co$ z hieratycznosci, cos, co dostrzec mozna na twarzach postaci malarstwa

. . . 427
sredn10w1eczneg0 .

Z teatru indyjskiego autorka gestow zapozyczyta rowniez sposéb patrzenia. Podobnie
jak z cala postawa ciala, réwniez w tym przypadku oczy miaty nie tylko przekazywac stany
psychiczne, ale tez podkresla¢ kierunek, na przyktad zwrocone byty przez dluzszy czas w
gore.

Opracowujac specyficzny sposob przemieszczania si¢ postaci, a takze siadania,
przyklekania i stania, Lopatowska odwotata si¢ z kolei do charakterystycznej antycznej

zasady tzw. kontrapostu. Zasada ta:

[...] polegajaca na ustawieniu postaci ludzkich tak, aby ci¢zar ciata spoczywal na jednej nodze, a
wygigcie tutowia i ruch ragk rownowazyly uktad catosci przeciwstawnym ukierunkowaniem ruchu, jest niemal
identyczna z typowa dla tanca $wiatynnego bharatanatiam postawa — tribhanga tzn. ,potréjne wygiecie
cztonkow ciata”. Zaproponowalam migdzy innymi ruch, ktéry przypomina sposéb poruszania si¢ aktorow w
filmie w zwolnionym tempie. Uzylismy tego ruchu w scenie biegu pasterza do stajenki. Trywialne, rzeczywiste
bieganie nie bytoby nawet mozliwe w kosciele, ponadto bieg trwalby o wiele krocej, niz wymagata tego sytuacja

i muzyka. Cwiczylismy elastyczny i wolny sposob chodzenia®?.

W powyzszym cytacie warto zwrdci¢ uwage na dwie kwestie. Lopatowska wspomina
o zastosowaniu w swej pracy charakterystycznej dla tradycji teatru orientalnego zasadzie

opozycjim. Zasada tribhangi opiera si¢ na utozeniu ciala w ksztatt litery S, ktora tworza

glowa, tutow 1 nogi. Ta specyficzna postawa wystepowata takze w antycznym rzezbiarstwie

greckim:
a2 Tamze, s. 145.
428 Tamze.

429 Por. rozdzial Opozycje, przet. Grzegorz Janikowski, [w:] Sekretna sztuka aktora, s. 126—136.
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Postawe te charakteryzuje przesunigcie w bok biodra, spowodowane tym, ze ci¢zar ciata spoczywa

tylko na jednej stopie, oraz przesunigcie w bok glowy, spowodowane skretem tutowia*®.

W XIV wieku figura ta powrocita jako tzw. hanchement™* (przesunigcie biodra w
bok) w tworczosci rzezbiarzy z Florencji, ktorzy poszukiwali sposobu nadania wewngtrznej
dynamiki swoim rzezbom. Lopatowska wykorzystata t¢ zasade nie do stworzenia statycznych
poz, ale w sytuacji, w ktorej postaci poruszajg si¢. Bieg w zwolnionym tempie jest z jednej
strony statyczny 1 majestatyczny, tak jak grecki posag, z drugiej oddaje sedno biegu
polegajacego na zachwianiu balansu ciata, ktory rowniez odnajdujemy w omawianej figurze.

Druga kwestia, na ktorg warto zwroci¢ uwage, dotyczy umownosci przedstawionej
akcji. Dziataniom 1 gestom aktoréw Scholi daleko jest do realistycznego przedstawiania.
Charakterystyczne dla aktorstwa Scholi jest traktowanie watkéw z dramatéw w sposob bardzo
subtelny, zachowujac powage miejsca, jakim jest kosciot. Przyktadem jest wspomniana wyzej
scena biegnacego pasterza, czy choc¢by scena z Ludus Passionis, w ktorej Magdalena chowa
si¢ za czerwong kurtyng z Kochankiem — personifikacja Diabta, ktory wrecza jej mieszek z
pienigdzmi. Wedlug Rafata Huzarskiego opowiesci wyjete z Ewangelii nie wymagaja

ilustracyjnego przetozenia, dopetia je bowiem obecno$¢ wiernych:

Podobnie jak w liturgicznych obrzedach Kosciota, ich udziat jako wiernych dopehia tego, co po prostu
ma si¢ dokona¢. Taki charakter Ludus Passionis od strony teatralnej ogranicza dobor $rodkéw wyrazu.
Jednoczes$nie tym, ktore zostaly uzyte, wlasciwie daje site oddziatywania pochodzacg z innego typu odbioru niz
ten, ktory zwykle wykorzystuje wspotczesny teatr. Wydarzenia zmierzajag wprost do wypelnienia si¢ Pasji. Im
wiecej w nich historii przekazanej przez Ewangelie, tym mniej dostownymi $srodkami wyrazu operuje Schola. To
nie jest potocznie rozumiana biblia pauperum. llustracja biczowania nie wymaga oktadania aktora rzemieniami.
Wystarczy miarowy dzwigk kotatki i gest ciata rytmicznie osuwajacego si¢ po kamiennej kolumnie, az na ptyty
posadzki. Niezwykly lament kobiet jerozolimskich to nie ekspresyjne okrzyki, ale atonalny kanon utworzony z

krotkiej melodii, ktora kazda kolejna aktorka zaczyna z minimalnym opdznieniem*.

Huzarski sugeruje, ze widowisko, gtownie dzieki widzom, a takze ich wiedzy na temat
przedstawianej historii, w pewnym momencie przekracza wymiar teatralny. Przypomina to
sytuacje przedstawien orientalnych, np. w teatrze kathakali, gdzie widzowie doskonale znaja

znaczenie skodyfikowanych gestow aktorow, a takze opowiadane historie.

430 Tamze, s. 130.
431 Por. tamze.
432 Rafat Huzarski, Ludus Passionis, s. 70.
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Drugi sposob pracy z cialem 1 glosem w pracy teatrow studyjnych polega na
znalezieniu naturalnej relacji pomigdzy tymi dwoma $rodkami wyrazu. Chodzi o
poszukiwanie sposobu, aby kazdy dzwigk, tekst lub piesn byly przedtuzeniem procesu
zachodzacego w ciele.

W trakcie swojego wystgpienia podczas konferencji Practising Tradition in Performer
Training A Critical Approach (28-31. 01. 2016, Wroctaw) Anna Zubrzycka zaprezentowata

trzy ¢wiczenia praktykowane przez zespot Teatru Piesn Kozta*®

. W pierwszym, aktorka wraz
ze swoja asystentkg Anu Salonen (Finka zwigzana z Pie$nig Kozta od 2007 roku) pracowaty z
tzw. impulsami. W tym przypadku byly to impulsy zewnetrzne (zob. rozréznienie na impulsy
wewngtrzne 1 zewnetrzne w Glosarium), to znaczy prowokowane przez drugiego aktora.
Zubrzycka chodzita w przestrzeni, wykorzystujac technike balansowania przestrzeni (opisuje
ja pod koniec tego rozdziatu), w odpowiedzi na zmian¢ kierunku swej partnerki zmieniata
takze swoj kurs. W ten sposob dochodzito do krétkiego dialogu. Ciekawe w tym ¢wiczeniu
byto to, ze impulsy pochodzace od aktorek nie byly wyolbrzymione, ale bardzo subtelne,
wrecz niedostrzegalne dla oka. W Gardzienicach tzw. tchnienia (inny sposob nazywania
impulsow zewngtrznych) byty zawsze bardzo teatralne, gesty byly klarowne, tak aby partner
zrozumial, jaka jest intencja tego, ktory wysyla impuls. W przypadku Zubrzyckiej miatam
wrazenie, ze aktorki zminimalizowaly to ¢wiczenie, poszukujac czego$, co stanowi jego
sedno. Efekt byt taki, ze kto$, kto nie zna réznych kontekstow pracy z impulsami, mogt
pomysle¢, Zze to bardzo proste ¢wiczenie, w ktorym nie ma nic nadzwyczajnego. Wydaje mi
sig, ze jest jednak inaczej, prostota tego ¢wiczenia sprawia, ze staje si¢ ono bardzo trudne. Jak
bowiem stworzy¢ prawie niewidzialny impuls do partnera 1 mie¢ nadziej¢, ze on odpowie?
Idac dalej, mozna zapytaé, czy jest mozliwa sytuacja, w ktérej panuje catkowity bezruch, a
jednak aktorzy rozumieja si¢, stuchaja i sa uwazni. Zubrzycka, opowiadajac o swojej pracy,
wspomniata tez, ze w Macbeth, ostatnim jej spektaklu przygotowanym z Pies$nig Kozla, jej
osobista podréz aktorska zaczela by¢ o wiele bardziej wewnetrzna niz zewnetrzna. Cwiczenie
zaprezentowane przez aktorke pozwala zrozumie¢, jak z poziomu zewngtrznej ekspresji (mam
tu na mysli tez akrobacje 1 ogélnie intensywny ruch fizyczny) mozna przej$¢ do czego$
bardziej subtelnego, czego$, co dokonuje si¢ we wnetrzu aktora, a co zostato zaprezentowane
w prostym ¢wiczeniu z impulsami.

W drugiej fazie tego (¢wiczenia Zubrzycka postuzyla si¢ wyobrazeniem z

przywolanego wyzej spektaklu. Aktorka odgrywata rolg¢ wiedzmy, ktéra podaza za swa ofiarg

433 W tym czasie aktorka nie pracowata juz w zespole.

187



(partnerem), a ten gdy =zostaje przylapany (nawigze kontakt wzrokowy), musi jako$
»zareagowac”. Gdy osoba uciekajaca spostrzegta wiedzme, malymi gestami rak, ruchem oczu
i zwrotem ciala dawata swoja odpowiedz.

Ostatnim ¢wiczeniem byta praca z kijem, ktérg do Piesni Kozta przywiozt walijski
aktor 1 muzyk Ian Morgan (pracujacy wezesnej m.in. w Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards). Rowniez w tym przypadku podstawa byt balans przestrzeni, osoba, ktora
trzymata w reku kij, co jaki$ czas przecinata nim przestrzen — powietrze az swiszczalo od sity
uderzenia. Na ten dzwigk osoba bez kija musiata zareagowa¢, dokona¢ zwrotu ciala, uniku,
potem mogta odebrac¢ kij partnerowi, sama zaatakowac i np. doda¢ do swej akcji tekst.

Przywolane ¢wiczenia byly tylko przykladem tego, jak z niewielkiego dzialania,
czego$ subtelnego, mozna wyprowadzi¢ caly trening, ale takze material do spektaklu.
Zdaniem Zubrzyckiej trening jest dziataniem umozliwiajagcym tworzenie przedstawienia,
moze sta¢ si¢ dla spektaklu swoistym fundamentem. Niemal kazdy fragment, kazda scena
moglaby przy tym sta¢ si¢ zalazkiem osobnego treningu. Aktorka tlumaczyla tez, ze z
treningu niekoniecznie przenoszone s3 cate sytuacje, w spektaklu ciatlo bowiem pamigta o
relacjach, ktére tworzylo z partnerem wczesniej, w trakcie pracy poszukiwawczej. Zaldézmy
zatem, ze scena z wiedzma byla punktem wyjsScia do dtuzszej improwizacji, w spektaklu
natomiast znalazl si¢ tylko jej fragment. Wedlug aktorki, fragment ten jest wzbogacony o
pamie¢ sytuacji, w ktorej narodzita si¢ ta scena. Analogicznie mozna zinterpretowaé watki
przenoszone do spektakli Teatru Piesn Kozta, zainspirowane podrdézami i spotkaniami z
ludzmi. W trakcie swojego wystapienia podczas konferencji Zubrzycka opowiadata, zZe
kluczowa dla jej poszukiwan byta wyprawa, ktorg odbyta ze studentami pierwszego roku MA
Acting do Grecji. Artystka miala okazje spotka¢ tam kobiety, ktére na pogrzebach
wykonywaty lamentacje. Aktorka opowiadata, Ze kobiety poproszone o to, aby nauczy¢
studentow swoich lamentow zapytaly ja: ,,Ale na jaki temat mamy lamentowac?”. Na co
artystka odpowiedziata pytaniem: ,Jaka jest wedlug was definicja kogo$, kto dobrze
lamentuje”? Kobiety odparly, ze to osoba o nieustraszonym sercu i spokojnym umysle.
Wedhlug Zubrzyckiej jest to definicja dobrego performera.

Scena w Kronikach, w ktdrej pojawia si¢ lament, to fragment, ktory powstal w oparciu
o wyprawy i spotkania z ludZzmi. Ten szerszy kontekst i jego znaczenie, cho¢ ukryte, pozostaje
wazng czescig pamieci aktora. Wydaje mi si¢, ze w tym sposobie pracy odnalez¢ mozna wiele

punktow wspolnych z poszukiwaniami Grotowskiego dotyczacymi dziatan ﬁzycznych434.

44 Do omoéwienia kwestii dziatan fizycznych powracam w podrozdziatach Tiworzenie sladow postaci;

Embodied mind, organicznosc, body schema proces i1 Plastyka ciala.
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Przypomnijmy, ze tworzac dzialanie fizyczne u Grotowskiego, aktor budowat precyzyjng
partytur¢ zewnetrzng, a takze swoista podpartytur¢ (zob. proces wewngtrzny aktora w
Glosarium), na ktérg skladaly si¢ impulsy wewngtrzne. Akcja aktora (partytura) byla
interpretowana przez osobe z zewnatrz tak, jak chciat tego rezyser. Zycie wewnetrzne aktora i
osobiste skojarzenia sktadajagce si¢ na proces wewnetrzny mogly by¢ jednak inne,
niekoniecznie zwigzane z wykonywanym dziataniem. W przypadku Piesni Kozta mamy wigc
sytuacje, w ktorej rowniez powstaje precyzyjna struktura dziatan i Spiewu, wzbogacana przez
peformera w jego wnetrzu o kontekst relacji z partnerami, jakie utworzyty si¢ w trakcie
treningu, ale takze o kontekst, w ktorym po raz pierwszy zapoznat si¢ z materialem, jaki po
adaptacji jest prezentowany widzom.

Postawa ciala aktora Teatru Piesn Kozla wyraza nieustanng gotowo$¢ do podjecia
dzialania, wypowiedzenia tekstu czy zaspiewania pies$ni. Pierwsze spektakle Piesni Kozta
natadowane byty ruchem, akrobacjami, tancem.

Ruch funkcjonuje tu jako jeden z poziomdéw organizacji spektaklu, rownowazny
muzyce 1 tekstowi. W trakcie spektakli aktorzy postuguja si¢ tymi $rodkami wymiennie, tak
jakby stanowily one jedno$¢. Wedlug Brala, inspirujacego si¢ podobnie jak Staniewski i
Rodowicz, ideg antycznej chorei, postugiwanie si¢ przez aktora roznymi narz¢dziami moze

budzi¢ w widzu ,,r6zne poziomy percepcji”’. Aby to osiagnaé:

Aktorzy przechodzili od gestu do piesni, od tanca do stowa, itp., nie porzucajac narracji na poziomie

tekstu. Aktor stosowat tu zasade polifonii na wielu poziomach narracji spektaklu®®.

Organiczng relacj¢ ruchu, pie$ni i stowa wspomaga w Teatrze Piesn Kozta tzw.

technika koordynacji:

Stowem-kluczem okre$lajacym nasz trening jest koordynacja. Polega ona na zrozumieniu faktu, ze
wszystkie narzedzia, jakimi postuguje si¢ aktor (glos, gest, ruch, taniec, $§piew), sg potaczone. W tradycyjnym
teatrze aktor, ktory postuguje si¢ tekstem, ma glos na ogét ,,odciety” od swojego ciata. Mowi tekst glowa, ale
reszta ciata jest martwa. Aktorzy udaja uczucia, udaja gesty, udaja emocje. Niekiedy owo udawanie jest bardzo
wiarygodne, niemniej wcigz jest to udawanie. Aktor nie potrafi zamieni¢ ptynnie tekstu na taniec tak, by taniec
prawdziwie wyrazat dang tre$¢, a nie byt tylko imitacja tekstu. Trening prowadzi do tego, by pokazaé¢ aktorowi,
iz postuguje sie systemem polaczonych ze soba narzedzi. Ze jest istota scalong, zintegrowana w ramach pewnej

.4
kreacji %

4 Zob. strona internetowa http://piesnkozla.pl/spektakl/piesn-kozla-dytyramb/, zrédto z dnia 11.06.2015 r.

436 Wspolny oddech, s. 11.
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Bral zwraca tu uwage na wazny aspekt pracy aktora z ruchem, wiagzacy si¢ z praktyka
tanca. Taniec ten ma wyraza¢ ztozone emocje, stany, ktére wpisane sa w tekst, a nawet cos$, co
istnieje tylko w sferze pozasemantycznej. Aktorzy w spektaklach tego teatru wykazuja si¢
silng koordynacja, zsynchronizowaniem dziatan i brzmien, podobng do tej, jaka odnajdujemy
w tancu. Efektem tej grupowej pracy jest wrazenie, ze spektakle tego zespotu przeptywaja, ze
sa jak niemozliwy do zatrzymania nurt rzeki. Mozna chyba powiedzie¢, ze technika
koordynacji zasadza si¢ na podstawowym prawie fizyki, ktéry polega na tym, ze kazda akcja
wywotuje reakcje, a kazda reakcja wywotuje kolejng akcj¢. Zdaje si¢, ze taki cigg nie moze
zosta¢ przerwany.

W Teatrze Piesn Kozta ruch przedtuzony jest takze poprzez oddech, ktory nie jest w
zaden sposob ukrywany jako znak zmgczenia, ale czasami celowo eksponowany i
wzmacniany, tworzac jeden z dZzwigkow fonosfery czy warstwy muzyczne;.

W Teatrze ZAR podobnie jak w Teatrze Piesn Kozta mamy do czynienia z bardzo silna
obecnoscig ciata. Jedng z metod stosowanych przez Jarostawa Freta — lidera zespotu — bytlo,
tak jak w Gardzienicach, wiaczenie do piesni rytmu wystukiwanego za pomoca krokow i
tupnig¢. Trening Spiewu poprzedzal czesto zrytmizowany bieg w lesie w siedzibie Instytutu
Grotowskiego w Brzezince. Takie przygotowanie uwalnialo oddech aktora i wpisywato w
jego cialo puls piesni. W swoich warsztatach tworcy ZARu poprzez praktyke polifonii
szukaja korelacji pomigdzy pie$nig i oddechem.

Drugi obszar pracy z cialem dotyczy w Teatrze ZAR aktorow dziatajacych na scenie,
ktorzy sa poza chorem. W spektaklu Cesarskie ciecie praca aktorska byta inspirowana tancem
wspolczesnym 1 contact dance. Aktorzy ksztalcili si¢ w tym zakresie pod okiem choreogratki
DV8 Vivien Wood. Tutaj jednak ciata nie tancza, ale raczej probuja si¢ dostroi¢ do partnera i
otaczajacego $wiata. Cialo w spektaklach ZARu ciagle walczy, wspina si¢, obnaza, czotga,
oddaje si¢ kompulsywnym ruchom, ciagnie co$, upada, zmaga si¢ z materia, poddawane jest
aktom agresji. Jesli mozna si¢ tak wyrazi¢, ciato jest ,,rzucone” w spektakl, czasami niemalze
jak migso.

Z inicjatywy Jarostawa Freta przy Instytucie Grotowskiego we Wroclawiu dziala
Studio Dwoch Sciezek, w ktérego ramach prowadzone sa dwie linie poszukiwawcze
dotyczace ciata i ruchu: studio Przemystawa Btaszczaka, ktory od wielu lat uprawia japonska
sztuke walki aikido, jest aktorem Teatru ZAR 1 wspolpracuje z greckim rezyserem
Theodorosem Terzopoulosem, 1 studio Jakuba Gontarskiego, nauczyciela brazylijskiej sztuki
walki, a jednocze$nie tanca capoeira. Poczatkowym zatozeniem Freta bylo to, aby aktorzy

wspotpracujacy z nim w Teatrze ZAR ksztalcili si¢ dodatkowo, praktykujac sztuki walki (do
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wyboru mieli aikido, capoeire, a takze prowadzone przez Sankara Lala Siyasankarana Naira
zajecia z indyjskiej sztuki walki kalarippajattu®’). Fret wyszedt z zalozenia, ze trening
aktorski nie moze by¢ dla wszystkich jednakowy, gdyz rozw6j wykonawcy jest procesem
indywidualnym. Aktorzy mieli wybra¢ dwa treningi, konfrontujac w ten sposdb rozne
sposoby pracy, ale takze zdobywajac wigksza §wiadomos¢ swych wilasnych predyspozycji
fizycznych.

W japonskiej sztuce walki aikido odnajdziemy dramaturgi¢ treningu zwigzang z
podziatem rol na uke (osoba, ktora si¢ uczy, proponuje ruch) i fori (osobe, ktéra odpowiada na
ruch, stosujac technike aikido). Uke ¢wiczy si¢ tak, jak aktor w sztuce partnerowania. W
aikido poprzez obecnos¢ ciosOw recznych, ale takze przy zastosowaniu katany — japonskiego
miecza, lub jego drewnianej odmiany — bokken, wyakcentowane zostaja bardzo mocno cigcia
1 zmiany kierunkow. Atak 1 reakcja stanowi catos$¢, ktéra dokonuje si¢ w przeciaggu sekund, a
po niej nastgpuje caltkowicie nowa rozgrywka. Jest to wigc takze trening szybkos$ci reakcji i
gotowosci. Sztuki walki, co podkreslaja Fret 1 Btaszczak, pozwalaja aktorowi pracowac z
realnym zagrozeniem**®. Cios bez odpowiedniego uniku staje si¢ bowiem niebezpieczny. Stad
w aikido poczatkujacy ucza si¢ najpierw tzw. technik tagodzenia 1 upadania. W capoeirze439 —
sztuce walki stworzonej przez afrykanskich niewolnikéw w Brazylii, bardzo wazny jest
aspekt muzyczny i taneczny. Wykonawca capoeiry podczas pojedynku wchodzi w swoisty
strumien dzwigkow, na ktory skladaja si¢ zaspiewy i rytm wystukiwany na berimbau
(jednostrunowym instrumencie przypominajacym luk, z przymocowana tykwa jako pudiem
rezonansowym). Podobnie jak w aikido, trening odbywa si¢ wedlug stalego scenariusza. Na
poczatku uczestnicy tworzg krag roda (wymowa: ,,hoda”), w ktory wchodzi walczaca para,
wysSpiewywana jest piesn inicjacyjna, tzw. litania (w jez. portugalskim /adainha). Na koniec z
kolei $piewana jest despedidas — piesn pozegnalna. Istotna réznica pomigdzy obiema formami
walki dotyczy kontaktu fizycznego, w przypadku aikido pomigdzy praktykujacymi dochodzi
do kontaktu fizycznego, w capoeirze zwraca uwage jego brak, przewazajg tu natomiast uniki

(oprécz momentu, w ktérym konczy si¢ walke, kiedy to uczestnicy dziekuja sobie za

pojedynek).

437 Nair razem z zong, Justyng Rodzinskg-Nair, prowadzi szkole tej sztuki walki (Studio Kalari) w

Instytucie Grotowskiego.

138 Weczesniej pisat o tym aspekcie Grzegorz Zidtkowski. Zob. Grzegorz Ziodtkowski, The role of martial
arts in the actors training, [w:] Modern theatre in different cultures, red. Eleonora Udalska, Warszawa, Ener-
geia, 1997, s. 219-224; Grzegorz Ziodtkowski, Tafla lustra. Mysli o sztukach walki i teatrze, ,,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2000 nr 36, s. 82—86.

439 Por. Capoeira. Dialog i walka, z Valentine Reinboldem rozmawia Lukasz Nalaskowski, ,,Konteksty.
Polska Sztuka Ludowa” 1999 nr 3.

191


javascript:submit2_1()
javascript:submit2_1()
javascript:submit2_1()

Obserwacja réznych stylow walki, a takze poszukiwania prowadzone w ramach
dziatalnos$ci Teatru ZAR pozwolily Fretowi wyrdzni¢ cztery centra fizyczne w ciele, ktore nie
tyle s zrodtami energii, ile polami jej dystrybucji. Wedtug artysty sg nimi: miednica, pas
ramienny, oddech (centrum pneumatyczne) 1 membrana (skéra). Zdaniem Freta
najwazniejszym centrum, ktore taczy wszystkie pozostale, jest centrum pneumatyczne.

Obecnie Studio Dwoéch Sciezek wydaje si¢ obieraé coraz bardziej samodzielna drogg.
Pojawiaja si¢ tez plany (szczegdlnie ze strony Blaszczaka) stworzenia przedstawienia, ktore
inspirowane byloby sztuka walki aikido.

W ramach programu BodyConstitution dziata takze Studio Matejka prowadzone przez
stowackiego artyste Mateja Matejke. Punktem wyjscia Studia sg poszukiwania dotyczace
cielesno$ci, nastgpnie aktorzy wilaczaja do pracy skojarzenia i tekst. Wazng inspiracja dla
prowadzacego sg techniki pracy, ktorymi postugiwali si¢ aktorzy Teatru Laboratorium (w
szczegolnosci ¢wiczenia plastyczne). Tworca sigga takze po nowe metody, gdyz wedhug

niego:

Wspoélczesnie mamy dostep do wielu metod, ktére uzywane sg w nauce tanca. Te metody moga byc
narzgdziami dla aktorow. Wiedza wspodtczesna dotyczaca psychologii, psychoterapii i anatomii poszta znacznie
do przodu. Grotowski nie miat do niej dostgpu, a teraz jest ona dostepna od reki. Tych metod jest strasznie duzo i
problem polega na tym, ktorg wybra¢. Metody te moga by¢ wykorzystane do pdjscia glebiej, pozwalajg cos
szybko otworzy¢ i i$¢ dalej. [...] W systemie treningu ,,gaga” — metodzie pracy stworzonej przez stynnego
izraelskiego choreografa Ohada Naharina pracuje si¢ z r6znymi cze$ciami ciata i z wyobrazeniami. Wyobrazasz
sobie np. ze twoje rece sa weztami, ktore ciggniesz, nadgarstek pociaga ramie, jeste$ spaghetti gotujacym sie¢ w
wodzie... To jest system, ktory ci¢ prowadzi poprzez muzyke. Do Studio zaprositem nauczycielke tej metody,
poprositem ja, zeby pracowata z aktorami, ktorych przez rok pracy nie udato mi si¢ rozluzni¢. Podczas pracy
dzigki potaczeniu wyobrazni anatomicznej z wyobraznia aktorska zaczeli si¢ ruszaé w sposob, ktorego wezesniej
nie widziatem. Praca, ktérag wykonywali kiedy$s Cieslak i Mirecka, stanowila poczatek, dzi$ jest duzo takich
metod, ktore bazuja na tym, czym byly ¢wiczenia plastyczne. Obecnie bardzo mnie interesuje praca z rytmami,
inspiruje si¢ tancem 5 rytmoéw stworzonym przez Gabrielle Roth ze Stanéw Zjednoczonych. To system
terapeutyczny. Uczestniczytem w kilku kursach i widze, ze z sukcesem moze by¢ zastosowany w pedagogice
teatralnej. Jako prowadzacy Studio zaczatem by¢ otwarty na rozne systemy, rozne metody, ktére moga stanowic
narzedzie dla artysty. Tych systemOw jest masa, mozna przechodzi¢ pomigdzy nimi, ale trzeba uwazaé, bo
mozna chodzi¢ z jednego warsztatu na drugi i caty czas powtarza¢ te same btedy, niczego si¢ nie uczac. Ja widze
to po swoich stazystach. Wspotpracuje z jedng dziewczyng, ktora od kilku lat jezdzi na warsztaty, jest w stanie

zrobié prawie wszystko, ale nauczyla sie omijaé w pracy to, co jest dla niej trudne**.

40 Rozmowa z Matejem Matejka przeprowadzona przeze mnie dnia 11.10.2015 r., we Wroctawiu.

Zob.www.aktorstwo-studyjne.pl.
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Matejka porusza w swej wypowiedzi kilka waznych kwestii. Po pierwsze wspotczesni
aktorzy i pedagodzy teatralni maja dzi$§ do dyspozycji wiele metod pracy z ciatem, ktore
zaczerpnigte sg z tanca i szeroko rozumianej psychoterapii ruchowej. Zdaniem artysty mozna
z nich korzysta¢, w szczeg6élnosci gdy jest si¢ prowadzacym, ktory poszukuje skutecznych
narzedzi do pracy ze swoimi aktorami. Matejka przestrzega jednak przed tzw. turystyka
warsztatowa, ktorg uprawia wielu mlodych ludzi zainteresowanych tancem i aktorstwem.
Zdaniem artysty, kumulacja metod i do§wiadczen warsztatowych nie zastapi i nie przyniesie
takich samych efektow, jak dlugofalowa praca w statej grupie lub z jednym rezyserem.

Metody, ktorymi inspiruje si¢ Matejka, nie skupiajg si¢ na czysto fizycznym rozwoju,
zaréwno ,,gaga”, jak i ,taniec 5 rytmow” sg to metody, postugujac si¢ terminem Shustermana
— somatoestetyczne, to znaczy pozwalajace poprzez pracg nad cialem pracowaé ze swoim
wnetrzem. Twoérczyni tanca 5 rytméw Gabrielle Roth opisuje swodj sposob pracy jako
medytacje, ktora odbywa si¢ w ruchu, i ktora pozwala dotrze¢ do czego$, co artystka nazywa
Hintuicyjnym ja”. 5 rytmow odpowiada pieciu stanom, ktore rozwija cialo podczas tanca, sa
nimi: ,,flowing”, ,,staccato”, ,,chaos”, ,lyrical” i ,,stillnes”.

W trakcie przywotywanej juz kilkakrotnie konferencji Practising Tradition in
Performer Training. A Critical Approach Matejka zademonstrowal na swych aktorach
¢wiczenie, ktoére warto zinterpretowa¢ w kontekscie aktorstwa studyjnego. Pierwszym
krokiem bylo stworzenie przez dwdjke performerdéw czterech dos¢ prostych ruchow, w ktoére
zaangazowane bylo cate cialo (czyli np. r¢ka unoszona byla przy jednoczesnym
przeciwstawnym ruchu opadania ciata). Nastgpnie ruchy te zostaty zapegtlone, to znaczy
wykonawca mogl je powtarza¢ nieskonczong ilo$¢ razy w tej samej kolejnosci. W tym
momencie wkraczat prowadzacy, ktory poddawatl skojarzenia (np. ,,wykonaj sekwencje tak,
jakby$ przebijala si¢ igla przez mur”). Wykonawczyni do calej struktury dodawala intencje,
ktéra zmienita zwykle dzialanie fizyczne w co§ wigcej. Byt to kluczowy punkt tego
¢wiczenia. W dalszej fazie towarzyszacy jej aktor probowat ograniczac jej ruchy (podktadajac
noge, blokujac reke itp.) W efekcie narodzita si¢ migdzy nimi walka. Aktorka probowata za
wszelka ceng wykonaé swa partyture. Na koncu Matejka poprosit o dodanie tekstu. Cwiczenie
to uswiadamia, jak prosty, ale zafiksowany ruch fizyczny, moze sta¢ si¢ zrodtem akcji
aktorskie;j.

W Studium Teatralnym trening fizyczny bliski jest sposobowi pracy, ktory Borowski
poznat bedac cztonkiem zespotu Workcenter. Jest to struktura dziatan, w ktorej pojawia si¢

praca z balansem przestrzeni, tancem, fazg ¢wiczen, faza kulminacyjng ruchu i praca ze
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skojarzeniami (doktadnie omawiam te poszczegodlne czeSci w rozdziale na temat pracy

Laboratorio di Castaldo). Borowski opisuje cel tej pracy w nastepujacy sposob:

W treningu chodzi o Bycie wzgledem siebie, wzgledem innych. Cel to spetnienie, katharsis. Laczenie
przeciwienstw (dynamika — cisza, precyzja ¢wiczen — otwarto§¢ na partnera, walka — wspotczucie, zabawa).
Najwazniejsze, by znajdowa¢ w sobie postawe dziecka, ktore na nowo tworzy za kazdym razem nowy dzien.
Wszystko jest wtedy mozliwe, proste, przejrzyste i przy powaznej postawie, ma mozliwo$¢ spetnienia. Strukture
zmieniamy, ¢wiczenia, ktore sg opanowane, zastepujemy nowymi. Moglbym wiele moéwi¢ o jakosci éwiczen,
technice pracy z cialem, jakos$ci ruchu, impulsach, naszych reakcjach, widzeniu, dynamice etc., ale jest co$, co
trudno zdefiniowaé, a co jest absolutnie nieodzowne, bez czego ten trening nie ma sensu — to jest postawa
wzgledem siebie i innych. Wzgledem siebie dlatego, ze nie poddaje si¢ inercji, naprawde poszukuje, a wzglgdem

innych dlatego, ze stwarzam sobg mozliwo$é, by to poszukiwanie w drugim moglo zaistnie¢**".

Czas treningu jest dla aktoréw Studium czasem pracy nad soba, budowania relacji z
innymi, a takze pracy nad wlasnymi blokadami. Borowski mowi tez, ze trening jest
Htransparentny”, wida¢ dzigki niemu, jakie kto ma blokady, czy jego cialo pracuje, czy stucha,
czy wspotdziata, czy radzi sobie z emocjami. Bardzo wazne w tej pracy (do czego nawigzuje
Borowski) jest odnalezienie w sobie postawy dziecka, ktore nie kalkuluje, a bawiac si¢, robi
to calym soba, sprawia, ze caty §wiat przestaje istniec, liczy si¢ tylko tu i teraz.

Trening w Studium nie jest bezposrednim polem pracy nad spektaklem, ale ma wplyw
na jako$¢ scenicznej obecnosci aktora, ktory w sytuacji spektaklu musi ozywié przestrzen,
sprawi¢, by to, co robi 1 jak dziata, wciggalo takze widza.

W pierwszych spektaklach Studium (szczego6lnie tych sprzed 2009 roku) aktorzy
niczym tancerze wykonywali w takt muzyki figury taneczne i podskoki, ich dziatania
uktadaly si¢ w sekwencje ruchow. W Miescie, Cztowieku, Pdinocy, Bramach raju sceng

wypetniat nieustanny ruch aktorow. Wojciech Dudzik pisal:

Energia ich spektakli jest czym$ absolutnie wyjatkowym. [...] Przedstawienie oparte jest na ruchu i
rytmie, ale nie jest to zwykly ruch sceniczny, to rodzaj lewitowania, ptynnego przemieszczania si¢ z miejsca na
miejsce, wibrowania. [...] Rozwibrowanie udziela si¢ bowiem widzom, dochodzi do przekazu, a potem

. . .. 442
OdWZélJ emnienia energu .
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Rozmowa z Piotrem Borowskim przeprowadzona przeze mnie.
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Wojciech Dudzik, Dialog z tradycjg..., s. 131.
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Dudzik, powotlujac si¢ na badania amerykanskiego antropologa Edwarda T. Halla**®,

opisuje szczegdlny rodzaj synchronii, ktory zachodzi pomigdzy wykonawcami i widzami.
Dudzik za Hallem tlumaczy, ze ,,pozostawanie w synchronie” jest forma komunikacji
tworzone] $wiadomie przez nasze ciato, ktdra czesto jest blizsza prawdzie niz przekaz
werbalny444.

Obserwujac pierwsze spektakle Studium, mozna byto odnie$¢ wrazenie, ze to ruch jest
impulsem do wypowiedzenia tekstu, a nie odwrotnie. Z partytury ruchu rodza si¢ postaci, a
detale — rozumiane jako drobne dziatania — dookreslaja posta¢. Ewelina Godlewska, piszac o

przedstawieniu Henryk Hamlet Hospital, w taki sposob opisywata sposéb ich istnienia:

Z prawej strony na scenie pojawia si¢ pig¢ ubranych na szaro dziewczyn. Nim w dziwnym biegu-tancu
dotra do stojacych naprzeciwko krzeset, poprzez sam sposoéb poruszania si¢ definiujg rzeczywistos$é
przedstawienia. Uwigzienie w jednym powtarzalnym gescie, chwilowe katatoniczne zatrzymania podkres$lajace
wewnetrzne napigcie towarzyszace dynamicznemu pedowi, kurczowe zaciskanie dloni, jakie$ niesamowite
skurczenie, ktore moze przej$¢ tylko w rozedrganie, budza szybkie skojarzenia: znajdujemy si¢ w szpitalu dla
obtakanych. Starannie znaleziony rodzaj gestu istniejacy konsekwentnie w rozwijanej partyturze ruchowej oraz
sposob wypowiadania stow réznicuje pacjentki zaktadu, ale o tyle tylko, o ile wprowadza wyrazne akcenty
muzyczno-rytmiczne, nie indywidualizujac ich loséw. Tym, co liczy si¢ w ich scenicznym istnieniu, jest tonacja,
intonacja, rytm, a nie sens poszczegélnych historii docierajacych do nas w strzgpach pozbawionych juz
konkretnego znaczenia zdan wiasnych i cudzych. Funkcjonuja one na zasadzie hieroglifow, liter alfabetu, nut,
ktorych uktad zakloci, wprowadzajac niepokdj i rodzaj chorobliwego podniecenia, wtargnigcie innego — nowego

pacjenta®®.

Godlewska opisuje, jak ruch i1 jego przejawy, rytm i tempo powotuja zbiorowos¢
spektaklu Studium, w ktérej poszczegdlne osobowosci roéznicowane s3 za pomoca
przynalezacych tylko do jednej postaci gestow. Wedlug autorki recenzji, ruch odréznia takze

protagoniste spektaklu:

Wraz z Henrykiem-Nizynskim pojawia si¢ odmienny modus ruchu. Aktor wprowadza swoje cialo w
plynny taniec inspirowany baletem klasycznym. W harmonijnych, coraz intensywniejszych obrotach zagarnia
calg przestrzen. Jego energia jest gesta, ale lekka zarazem. Magnetyzuje, przyciaga, fascynuje. Henryk jest caty
zatopiony w tym czysto cielesnym ruchu. Sam istnieje tylko jako rytmiczne, pulsujace ciato. W czasie tanca

styszymy stodkie ,tak” wypowiadane delikatnie w momentach najwigkszej ptynnosci, zdominowane jednak
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1984.
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Edward T. Hall, Poza kulturg, przet. Elzbieta Gozdziak, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa

Por. Wojciech Dudzik, Dialog z tradycjq....
Ewelina Godlewska, W poszukiwaniu tozsamosci, ,,Teatr” 2006 nr 9, s. 39.
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przez ,nie!”, powtarzane w zmiennym tempie i z r6zng intensywnos$cia, dochodzace az do roztadowujacego

krzyku**®.

Ruch w spektaklach Studium jest nieprzerwanym ciggiem dziatanh poszczegdlnych
aktoréw i zbiorowosci, ktéra za jego pomoca zdaje si¢ podtrzymywaé dynamike spektaklu. Ta
nieustanna dynamika stanowi zycie przedstawienia. Ruch jest tu tozsamy z ciaggiem, z silg
witalng, a jednoczes$nie jest zrodlem wyciszenia. Przypomina to sytuacje, ktorg opisywat
Thomas Richards, odnoszac si¢ do pierwszego roku wspotpracy z Grotowskim w Kalifornii
(1985-86). Richards pisal: ,,Odkrytem, ze cialo jest ruchem, nie jest statyczne. W naszej
pracy pojawit si¢ nowy rodzaj kontynuacji, ktéry wptywal, przenikal do mojego zycia

»#7 Praca z cialem zmieniala tez jego sposob funkcjonowania poza salg prob.

codziennego
Richards opisywat swoje biegi po nowojorskim Central Parku, ktore blizsze byly zachowaniu
Indian niz amatorom joggingu. Richard skakal przez chaszcze, przeciskal si¢ pomigdzy
malymi drzewami — nie mg¢czac si¢, a wrecz przeciwnie — odczuwajac lekkos¢. Ta sama
jakos¢ sit witalnych ciala towarzyszyta mu we fragmencie stworzonym z Grotowskim w 1986
roku, ktory nazywat Remembering Action: ,,Odkrytem, Ze ciatlo mysli, 1 jezeli pozbedziesz si¢
blokad, ma niewyobrazalny potencjal’**®. Zazwyczaj zrédtem kontemplacji jest zatrzymanie,
poszukiwanie ciszy po to, by spojrze¢ w glab siebie, u Borowskiego, podobnie jak w pracy
Grotowskiego wszystko jest ,,podszyte” ruchem, ruch ten moze przejawia¢ si¢ jako
wewngtrzny impuls lub by¢ podstawa rozbudowanej partytury dziatan aktorskich. Momenty
zatrzymania nie rdwnaja si¢ ,,wyjsciu aktora za kulisy”, utrzymana zostaje jego obecnosc¢,
wewnetrzny flow, gotowos¢ do rozpoczgcia kolejnego dziatania.

Mowiac o pracy nad rolag Borowski odwotuje si¢ do metafory reki 1 rekawiczki, ktorg

zaczerpnal u Petera Brooka:

Reka to nasze ciato, emocje i glowa — calo$¢ naszego bycia. Rozwingli$my trening aktora po to, by
nasze Bycie bylo nam postuszne, subtelne, dynamiczne, twarde, rozumne, nie miato oporéw, sztamp, byto
otwarte na spotkanie z druga osoba, rozwijato czucie, intuicje i mialo mozliwo$¢ przekraczania siebie.
Rekawiczka to rola, w rekawiczce niby nie widzimy reki, ale ja czujemy, nie jestesmy soba, jestesmy w postaci.
Powstaje w nas wymiar dwoch — ja, ktory dziala w postaci, i ja ktory organizuje caty proces tworczy. Gdy

wszystko rzetelnie i1 uczciwie jest przeprowadzone, gdy re¢kawiczka jest idealnie dopasowana, gdy aktor nie
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Tamze, s. 40.
Jest to wypowiedz Thomasa Richardsa w rozmowie z Tatiang Motta Lima, zob. tegoz, Heart of

practice, s. 77.
448 Tamze, s. 78.
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improwizuje, wtedy pojawia si¢ mozliwos$¢, ze jedno wspoéldziata z drugim. Aktor zadziwia siebie, mozna

powiedzie¢, ze obserwuje siebie. Obok siebie istnieja wiec: praca nad obecnoscia i praca nad spektaklem®®.

Aktor dazy wigc do schowania si¢ w roli-rgkawiczce, ten etap w Studium poprzedza
precyzyjny proces poszukiwan (rozmowy, lektura, podrdéze, proby do spektaklu). Nie
wyzbywa si¢ jednak catkowicie siebie, jest odpowiedzialny za ,,organizacj¢ catego procesu
tworczego”. Dopasowana rekawiczka to taka, ktora pasuje tylko na t¢ jedng reke. Nie chodzi
wiec o to, zeby si¢ w niej catkowicie schowaé, ukry¢, ale raczej o wspoélgranie, harmonie

pomiedzy ciatem, umystem, emocjami i rola, ktorej wykonawca si¢ podejmuje.

Podsumowujac chciatabym tez skomentowaé stosunek artystow nurtu studyjno-
laboratoryjnego do tanca. Proba udzielenia odpowiedzi na pytanie: czym jest taniec, nastrgcza
badaczom wielu trudnos$ci. Jolanta Kowalska w swym artykule Taniec jako forma przekazu
tresci kulturowych. Uwagi wstepne™® przytacza kilka mozliwych definicji. Wedtug Jacques-

. . .. , . . P 451
Delcroze’a: ,taniec jest sztuka wyrazania uczu¢ rytmicznymi ruchami ciala”

. Bardziej
rozbudowanym opisem postuzyl si¢ z kolei Charles Winnick w Dictionary of Anropology,
stwierdzajac, ze ,,taniec jest ruchem catego ciata lub stop, w czasie, zgodny z rytmem. Jest
uniwersalnym $rodkiem ekspresji ludzkich uczué, niezaleznie od wieku i narodowosci i
zasadniczy rodzaj odpoczynku ludéw pierwotnych. Moze by¢ wykonywany dla efektow

wizualnych lub dla wiasnej satysfakeji tar'lcza(cego”“'S2

. W obu powyzszych tradycyjnych
definicjach, pierwszej z 1921 roku i drugiej z 1964, wyakcentowana zostata rola rytmu i
ekspresji uczué, ktore towarzyszg ruchom ciata, nie mowi si¢ w nich z kolei o koniecznosci
uzycia skodyfikowanych i przynalezacych do jakiego$ stylu figur. W tancu wspotczesnym
(modernistycznym) nacisk polozony jest rowniez na wyrazenie emocji tancerza, cho¢
technika pozostaje tu waznym polem eksploracji. Artysci w opisywanych przeze mnie
teatrach czesto korzystajg z technik tanca wspotczesnego (contact improvisation, floor work,
akrobacje), wspdlna jest takze ich tendencja do eksperymentowania z ruchem, poszukiwania

nowych $rodkéw wyrazu za pomoca mowy ciala. Podstawowa rdéznica tkwi jednak w

stosunku do fabularnos$ci, ktéra sprawia, ze spektakle Teatru ZAR, CHOREI i Teatru Piesn

449
450

Rozmowa z Piotrem Borowskim przeprowadzona przeze mnie.

Jolanta Kowalska, Taniec jako forma przekazu tresci kulturowych. Uwagi wstepne, ,,Etnografia Polska”,
1978, tom. 22, nr 1, s. 173-192.

41 Cyt. za: tamze, s. 191.

2 Tamze, s. 192.
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Kozta mozna uzna¢ za zbiezne z produkcjami teatru tanca*>

. W przeciwienstwie do tego
ostatniego, taniec modernistyczny uchyla si¢ od opowiadania historii, uwypukla chwilowg
poetyke obrazu, chce wyrazaé¢ to, co wymyka si¢ wyslowieniu, chce uciec, cho¢ to pewnie
niemozliwe, od nadawanych mu znaczen, eksploruje anatomiczne mozliwosci ciata. Probujac
dokona¢ pobieznej definicji tanca w przedstawieniach teatrow studyjnych, mozna stwierdzic,
ze taniec nie jest tu wyeksponowany dla samego siebie, tak jak to si¢ dzieje w niektérych
spektaklach tanca wspotczesnego. Taniec ma tu by¢ raczej przekaznikiem tresci, kolejnym
segmentem opowiadanej historii, ktéra tworzy si¢ za pomocg dzwigku, tekstu i ruchow. Ruch
w przedstaiwniach teatréw studyjnych, interpretowany tu jako jakakolwiek zmiana potozenia
ciata w przestrzeni, nabiera cech, ktore posiada ruch taneczny, to znaczy przypisany jest mu

rytm, wewngetrzna pulsacja, ale tym, co odréznia go od ruchu w tancu wspotczesnym, jest

jego intencjonalnos$¢. Ruch czy taniec uzasadniany jest tu swoja celowoscia.

3.8 Stosunek do tekstu i jego sposoby realizacji

Mowiac o uzyciu tekstu w spektaklu, trzeba pamigta¢ o wieloznaczno$ci tego terminu.
Z jednej strony tekst jest tozsamy z materig literacka, tekstem konkretnego dramatu, poezji,
prozy — z drugiej, jako ze wypowiada go konkretny aktor, jest czym$ niepowtarzalnym w
swym fonicznym wymiarze, jest plastyczng materig, ktorag mozna dowolnie formowac. W tym
podrozdziale chcialabym skupi¢ si¢ nie tyle na wskazaniu zrddet literackich 1 tresci, ktore
reprezentuja omawiane spektakle, co na sposobie, w jaki tekst jest traktowany przez aktora.

W teatrach studyjnych aktorzy eksploruja rézne sposoby wypowiadania tekstu — od
pojedynczych stow, ktore rzucane sa w przestrzen jak hasla otwierajace nowy rozdziat
spektaklu, przez zdania, rowniez bedace swoista wskazowka dla widza, mysla, z ktérg
pozostawia si¢ ogladajacego, az po krotkie monologi 1 w koncu dialog — ktory pojawia si¢ w
tych teatrach najrzadzie;.

Teatry studyjne czg¢sto nie opieraja swoich przedstawien tylko na jednym tekscie, ale
»tkaja” partyture literacka z réznych fragmentdw poetyckich i1 dramatycznych. Efektem
takiego wyrywkowego uzycia tekstu jest rzadkie wystgpowanie dialogow aktorskich, a takze
brak budowy postaci, opartej na silnym konteks$cie literackim.

Innym charakterystycznym wyznacznikiem jest czgste odwotywanie si¢ do tekstow o

powaznej,  ponadpotocznej  tematyce,  dotykajacych  zasadniczych  problemow

43 Por. Dariusz Kosinski, Nie nie, czyli taniec teatru, [w:] Nowy taniec, red. Witold Mrozek, Wydawnictwo

Krytyki Politycznej, Warszawa 2012.
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egzystencjalnych. Prace Gardzienic, Teatru CHOREA 1 Teatru Wegajty zdaja si¢ by¢ na tym
polu wyjatkiem. Staniewskiemu, Rodowiczowi i Sobaszkowi udaje si¢ sprowadzi¢ metafizyke
tekstow, stojacych u podstawy spektakli, do poziomu codziennosci, wprowadzi¢ dystans i
ironi¢ zarowno w spektaklu, jak 1 na poziomie budowy postaci. Ale nawet w tych zespotach
brak realizacji komedii czy innych gatunkéw z nig spokrewnionych. Przyktadem mogacym
potwierdzi¢ regute o odwrocie od komedii jest spektakl Po ptakach na motywach Ptakow
Arystofanesa, w ktérym Teatr CHOREA w sposéb kategoryczny rozprawia si¢ z przestaniem
komedii, co dobitnie uwypukla tytut spektaklu.

Rzadko w spektaklach tych zespotéw odnajdujemy teksty mowigce o wspotczesnym
zyciu codziennym, dajmy na to scen¢ w galerii handlowej, czy o cztowieku, ktéry popadt w
uzaleznienie od portali internetowych. Jesli juz, przedstawiaja one uniwersalne, kluczowe
momenty w zyciu cztowieka: narodziny, dziecinstwo, pierwsza mitos¢, zdrade, porazke,
Smier¢; a takze liminalne stany osobowosci: stan zakochania, popadnigcie w szalenstwo,
rozterki przed popekieniem jakiego$ czynu lub juz po fakcie, rozterki religijne, stan niemocy,
stan uwigzienia ducha i/lub ciata, strach, rozpacz po stracie, melancholi¢. Oczywiscie
rezyserzy poszukuja oryginalnych, wychodzacych poza stereotypy $rodkow dla
przedstawienia tych standw: tekstow, obrazow, muzyki i dziatan aktorskich, ale ze wzgledu na
do$¢ ograniczony zakres tematyczny czasem nie udaje im si¢ uciec od powtdrzen. Mozna
powiedzie¢, ze treSci przedstawione przez aktora dotycza jego zycia na poziomie
uniwersalnym, ale niejednokronie pomijaja jego zycie tu i teraz. Co za tym idzie, postacie,
ktore tworza w tych teatrach aktorzy, réwniez funkcjonuja w sferze uniwersum, ich los nie
jest uszczegdlowiany. Rezyserom tych spektakli zalezy nie tyle na wiarygodnosci postaci,
ktora moze by¢ zbudowana ze strzgpkow zdan czy dziatan, moze by¢ poglebiona lub w ogole
moze jej nie by¢, co na wiarygodnos$ci aktora-cztowieka i jego dziatan. Posta¢ budowana jest
czesto za pomocy tekstu, dzialan 1 muzyki, ale efektem potaczenia tych sfer jest oddalenie si¢
od naturalistycznego odwzorowania osobowosci ludzkie;j.

Dominujaca cechg w pracy teatréw, ktore opierajg swa tworczos¢ w wigkszym stopniu
na materiale muzycznym niz literackim, jest wiaczanie tekstu do porzadku muzycznego.
Punkt cigzkosci przesuwa si¢ w tym przypadku z tresci na rytm i muzyczno$¢ tekstu. Postac
jest tu dookreslana za pomoca ruchu i dzwigku — $rodkéw, ktdre przekazuja inny, nie tylko
semantyczny rodzaj informacji o granej przez aktora roli.

Na tym ogoélnie zarysowanym tle pojawiajg si¢ ostatnio spektakle, ktoére podwazaja
powyzej przedstawione standardy, a by¢ moze potwierdzaja tylko, ze méwiac o tekscie w

nurcie studyjno-laboratoryjnym trudno wyréznic jakas stata.
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Tekst w pierwszych spektaklach Studium Teatralnego (Miasto, Potnoc, Czlowiek,
Bramy raju, Hamlet Henryk Hospital) istniat przede wszystkim jako pretekst do zadania pytan
o egzystencje czlowieka 1 artysty. Stanowitl dopelnienie poszukiwan aktora-cztowieka,
pozwalajac mu odnies¢ si¢ do zastanej rzeczywistosci i1 ksztattowac jego osobowos¢. W tym
swietle aktor byt wyrazicielem glosu wlasnego pokolenia, ktéry przemawiat do innych swoja
postawa.

W pierwszych spektaklach Studium mieszaly si¢ teksty z réznych zrédel. Ewelina
Godlewska, na przyktadzie przedstawienia Henryk Hamlet Hospital, opisywata to

wspotistnienie w nastepujacy sposob:

Po raz kolejny w spektaklu Studium wspotistnieje kilka rzeczywisto$ci. Wszystkie one splecione sg ze
sobg tak silnie, ze trudno je od siebie oddzieli¢. Historia Henryka i jego ukochanej Aliny — dziewczyny z tego
samego blokowiska na osiedlu H., zaczerpnigta z jakiego$ reportazu, miesza si¢ z watkami z pamigtnikow
Nizynskiego, a na to wszystko naklada si¢ struktura Hamleta. Obok Swieta Wiosny powracajacego w
muzycznym refrenie i w ilustracyjnym przedstawieniu obrzedu ofiarowania mtodej dziewczyny, fragmentow z
dramatu szekspirowskiego, pojawiaja si¢ odniesienia do wspotczesnosci wyczytanej z gazet. W stowa Aliny-
Ofelii wkradaja si¢ fragmenty monologu mitosnego z Zakngcé Sarah Kane, gdzie indziej pobrzmiewaja echa

’ . 454
tekstow Ciorana™".

O wiele silniejsza obecno$¢ tekstu zaznaczona jest w najnowszych spektaklach
Studium Teatralnego. Piotr Borowski zapytany przeze mnie o to, z czego wynika ta zmiana,
odpowiedziat: ,,Prawdopodobnie z tego, ze chce si¢ duzo powiedzie¢ stowem, z checi dotarcia
do ludzi, z Ieku przed byciem niezrozumianym”455.

Wedlug Tadeusza Kornasia®®, punktem zwrotnym stato si¢ przedstawienie Krol Kier
znow na wylocie (2014), zbudowane na motywach ksigzki Hanny Krall, opowiadajacej o
losach mtodej Zydowki, ktéra zrobi wszystko, by ocalié swojego meza z obozu

koncentracyjnego. Autor recenzujac spektakl napisat:

Przedstawienie to otwiera, jak si¢ wydaje, nowy rozdziat w tworczosci Studium Teatralnego. Epicka
historia, opowiadana i porzucana, odgrywana, komentowana, stanowi budulec spektaklu. Wyciszone zostalo
natomiast to, co do tej pory bylo rdzeniem pracy Studium: budowanie bardzo dynamicznych akcji fizycznych,
opartych na przekraczajacych racjonalno$é, codzienno$¢ zachowaniach. Wszystko przepelione bylo wtedy
checig wzlotu. Teraz akcje ujete zostajg w prawie realistyczng strukture, budujac prawdopodobne zachowania

postaci. Tylko wyjatkowo, jakby zwolnieni z uwigzi, aktorzy zrywaja si¢ do szalenczej gonitwy, wyostrzaja
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W poszukiwaniu tozsamosci, ,,Teatr” 2006 nr 9, s. 39.
Rozmowa z Piotrem Borowskim przeprowadzona przeze mnie.
Tadeusz Kornas$, Krol Kier znow na wylocie, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2009 nr 90.
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gesty, wybuchaja ekspresja. To troch¢ tak, jakby dawna estetyka przedstawien Studium Teatralnego zostata
wtloczona w realistyczny styl. Jednak ta dawna technika ciaggle wylania si¢ z glebi, przekracza konwencje, kryje
co$ wiecej, ogromny naddatek energii. I to bardzo fascynuje. W glebi aktorstwa istnieje bardzo zarliwy, zywy

splot energii. Wszystko toczy si¢ zwyczajnie, ale wewnetrzne rozedrganie aktorOw stwarza wrazenie, ze wWcigz
W57

thumiony impuls wywota w koncu wybuc

Wedlug Kornasia aktorom Studium udato si¢ w tym spektaklu pogodzi¢ realistyczny
styl gry z typowa dla tego zespotu intensywnoscig impulsow fizycznych, ktére nawet jesli nie
sa uzewngetrznione poprzez ruch, moga kry¢ si¢ gdzies w postaci, uspione czekajac na swoj
moment.

Studium Teatralne jako jeden z nielicznych teatrow tego nurtu odwotuje si¢ do tekstow
autoréw wspotczesnych. Najnowszy spektakl zespotu Party take (a)part oparty jest na tekscie
miodego autora Wiktora Uhliga. Szepty Ziemi, z kolei, a takze wcze$niejszy Parsifal, na
tekstach zatozyciela grupy neolingwistéw i aktora Studium — Marcina Cecko. W tym ostatnim
artysci zné6w odnosza si¢ do natury rzemiosta aktorskiego, co powigzane zostaje z potrzeba

poglebiania swojego czlowieczenstwa:

Inspiracje dla spektaklu stanowito doswiadczenie aktora S/T. Zyje zwyczajnie, jak wielu ludzi — ma
rodzing, codziennie chodzi do pracy. Jednak w tej codziennosci nie traci z oczu tego, co najwazniejsze, stale
szukajac sensu swojego istnienia. Odpowiedzi, ktorych dostarczal mu $wiat, w zaden sposob nie zaspokajaly
jego wymagan. Spektakl traktuje o tym, co si¢ stanie, gdy 6w gldéd odpowiedzi przerodzi si¢ w prawdziwe
poszukiwanie. Juz od przeszto dziesigciu lat u naszego aktora trwa praca nad sobg — proba dotarcia do wlasnej
duchowosci poprzez trening ciata i wyzwolenie ukrytej w $rodku energii. Najwazniejsza stala si¢ dla niego

praktyka, nieposiadajaca Scistej techniki. W jego ciele urzeczywistnit si¢ dostrzegalny proces zachodzacych w

nim zmian, jakby zycie innego ciata, ciata poza ciatem. Przedstawienie ukazuje ten proces*®.

Tekst w Studium bez wzgledu na to, czy wypowiadany jest na scenie przez aktora, czy
stanowi tylko tlo jego poszukiwan, bodziec, ktory napedza artyste od srodka, jest jednym ze
sposobOow mierzenia si¢ z wlasng egzystencja i jej sensem.

Lider Teatru Piesn Kozta — Grzegorz Bral — uwaza, ze z tekstem nalezy pracowac, jak
z muzyka 1 na tej bazie prowadzi swoje poszukiwania. W Kronikach artySci odwotali si¢ do
siegajacego pieciu tysiecy lat temu sumeryjskiego eposu Gilgamesz, ktory byt w spektaklu
melorecytowany po polsku. W tym samym spektaklu chwilg p6zniej mogliSmy zobaczy¢

scen¢ dialogu pomigdzy Enkidu i Gilgameszem, ktoéra wyraznie oddaje charakter pracy z
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Tamze, s. 78.
Cytat za strong internetowa: http://www.studiumteatralne.pl/menu/spektakle/szepty-ziemi, z dnia
15.06.2015.
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tekstem w tym zespole. Aktorzy mowig tekst 1 kreslg go za pomoca rak, uwypuklajagc w ten
sposob jego wewnetrzng melodyke, jednoczesnie odbywa si¢ pomiedzy nimi swoista walka za
pomoca tanca. Wydaje mi si¢, ze w tej scenie aktorom udaje si¢ wznie$¢ pomost pomi¢dzy
teatrem slowa 1 teatrem muzyki. W przypadku tego zespotu trudno mowi¢ o osobnym
istnieniu tekstu, jest on raczej zespolony z tancem, gestyka, a takze piesnig. W tej swoistej
cheironomii aktorzy nie gubig tekstu, ktoéry dociera do widza z taka samg sita, jak piesn i ruch.

Macbeth grany w jezyku angielskim jest pierwszym spektaklem Teatru Piesn Kozta
opartym na tekscie Szekspirowskiego dramatu i — pomijajac kilka przerobek — wystawionym
od poczatku do konca. Dla Brala ta zmiana jest bardzo istotna, gdyz jak méwi artysta459,
polski teatr poszukujacy jest znany z tego, ze potrafi si¢ postugiwa¢ ruchem, ale nie tekstem.
Wedlug Mirostawa Kocura — rezysera i badacza teatru — rola Anny Zubrzyckiej w tym

przedstawieniu jest ,,wielka kreacja SZGkSpiI‘OWSkE}”460

. Mato tego, Zubrzycka — zdaniem
Kocura — ,,obdarzona jest glosem o niewyczerpanych wrecz mozliwosciach. Technicznie
potrafi wykona¢ wszystko, jej aparat gtosowy umie wyprodukowaé dowolny dzwigk w

dowolnym rytmie i dowolnym natezeniu™*®!

, a mimo tego kreacja Lady Macbeth nie
ogranicza si¢ — jak to okresla autor recenzji — do ,,akrobacji wokalnych”462, ale ,,pozwala, by
angielski poeta myslat 1 mowit przez jej wlasne cialo. Jego wyrazy nawiedzaja ja, opgtuja, a
muzyka, ktdra rodzi si¢ z tego opetania, ma wymiar mistyczny: jest zmystowa i uduchowiona,
wyrazista i ekstatyczna, delikatna i wéciekta™®. Kocur twierdzi, ze Macbeth Teatru Piesn
Kozta jest to szekspirowski teatr Zubrzyckiej, a reszta to osobny teatr pozostalej czeSci
zespotu. Badacz pisze tez o tym, ze Gabriel Gawin nie podotat roli Makbeta, a Bral
niepotrzebnie pozbawit swoje przedstawienie humoru®®* i zdystansowat si¢ od publicznosci,
ktora w teatrze Szekspirowskim wspotuczestniczyla w wydarzeniu. Autor recenzji w
podsumowaniu pisze: ,,czeste zmiany $§wiatla 1 pigkny $piew nie zastapia charyzmy i talentu

aktora”*®

. W tym miejscu Kocur dotyka istotnego problemu, ktory dotyczy pracy grup, ktére
— tak jak Teatr ZAR 1 Teatr Piesn Kozla — decyduja si¢ budowa¢ materi¢ swego spektaklu
glownie na bazie muzyki.

Od spektaklu Macbeth Bral deklarowat wigksze zainteresowanie stowem. Najnowsze

projekty oparte na motywach znanych tekstow (Krol Lear 1 Hamlet Szekspira, Wisniowy sad

49 Zobacz wypowiedz Grzegorza Brala w filmie Macbeth w Teatrze Piesn Kozla:

www.youtube.com/watch?v=XIr3J7AU6XY, zrédto z dnia 12.06.2015.

460 Por. Mirostaw Kocur, Enter Lady Macbeth, ,,Teatr” 2009 nr 1, s. 13.
Tamze.

Tamze.

Tamze.

Por. tamze, s. 14.

Tamze, s. 15.
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Antona Czechowa, Skowyt Allana Ginsberga, HamletMaszyna Heinera Miillera) w zatozeniu
powinny eksplorowaé glebiej zwigzek pomigdzy muzyka i stowem, wydaje si¢ jednak, ze
Bralowi nie udaje si¢ wyj$¢ poza to, co juz zostalo uchwycone w poprzednich projektach
(mam tu na mysli kreacje Zubrzyckiej w Macbeth). By¢ moze wyglada to inaczej w
najnowszym spektaklu Crazy God opartym na tekstach Hamleta, HamletMaszyny 1 Skowytu,
ktérego nie widziatam.

Problem przewagi muzyki nad tekstem dotyczy posrednio kwestii, jak zachowaé
aktorstwo, ktorego gtowym wyznacznikiem jest przeistoczenie osoby artysty w posta¢ lub
przynajmniej jakis §lad postaci, w spektaklach, w ktérych gtownym motorem dziatan jest
muzyka wykonywana przez chor i/lub solistéw. By¢ moze jednak zespoty te nie chca wcale
praktykowa¢ tego typu aktorstwa. Czy oznacza to jednak, ze nie powinny one podejmowac
si¢ realizacji takich dziet, jak dramaty Szekspira, ktore wymagaja od aktora przynajmniej
szczatkowej psychologicznej pracy nad postacia i tekstem. Wydaje si¢, ze otwiera si¢ tu nowe
pole poszukiwan dla aktorow, jak urzeczywistni¢ ide¢ aktorstwa muzycznego i splesé ja z
ideg aktorstwa dramatycznego.

Rola tekstu w dziataniach tworczych Teatru Wiejskiego Wegajty byta zawsze — obok
muzyki — jedna z wazniejszych materii spektaklu. W pierwszym przedstawieniu, opartym na
dziele zycia Stanistawa Vincenza Na wysokiej potoninie, tekst obok muzyki, na ktérg sktadaty
si¢ chasydzkie melodie, stwarzal calg rzeczywistos¢ spektaklu. Wedtug Kornasia: ,,aktorzy
Wegajt zagrali [...] ten tekst jak teatr 0p0wies§ci”466. W pierwszej czgsci spektaklu Sobaszek
opowiadal bardzo stare przekazywane ustnie opowieSci krazace wsrdéd ludu w kulturze
polskiej, biatoruskiej 1 litewskiej. Tekstowi 1 piesniom towarzyszyly proste rekwizyty, takie
jak lalka 1 instrumenty, nie bylo w tym spektaklu zadnej rozbudowanej scenografii czy scen,
w ktérych aktorzy wcielaliby si¢ bez dystansu w grane przez siebie postaci. Realizm

kreowany byl w wyobrazni widza za pomoca stow. Zdaniem Kornasia:

Historie Vincenza byly w tamtym czasie propozycja calkowicie odmienng od innych przedstawien
teatralnych. Storytelling, o ktorym tyle si¢ teraz mowi i pisze, nie byl wowczas popularng forma. Wigcej, byt
konwencja nieco wstydliwg. Teatr Wiejski opart formeg spektaklu na zlekcewazonym lub zapomnianym przez
innych gatunku — ustnej tradycji opowiesci. Ten rodzaj, wypracowany w ciaggu wiekow przez prostych ludzi,
zaktada, przynajmniej tak bylo w przesztosci, ze stuchajacy poddaje si¢ nastrojowi plynacej opowiesci, zanurza

sic w potoku stow, zaréwno w ich tresci, jak i w melodii®®’.

406 Tadeusz Kornas, Schola Teatru Wegajty, s. 216.

467 Tamze, s. 229.
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W drugiej czgsci spektaklu nastrdj opowiesci zostat spotggowany. Tym razem role
gawedziarza przejat Niklaus. Aktor siedzial przy stole, opowiadajac histori¢ podrozy krawca
Pinkasa do Hiszpanii. Bajkowy §wiat dopelniata zabawa aktora drewnianymi lalkami, ktore w
rekach Niklausa ozywaty, przyjmujgc role matych protagonistow.

W kolejnych przedstawieniach, tzn. w Gospodzie ku Wiecznemu Pokojowi i
Opowiesciach kanterberyjskich, Wegajty coraz mocniej teatralizowaty swoje wystepy, ale
tryb narracji pozostawal najwazniejszy.

Po rozpoczeciu przez Niklauséw wlasnego projektu w ramach Scholi, Sobaszek nie
zrezygnowat z charakterystycznej pracy ze slowem, ktére zakorzenione jest w ludowym
konteks$cie, ale tez coraz czg¢$ciej w materiale literackim, ktéry niekoniecznie nawigzuje do
kultury wsi. Co ciekawe, stowa wyrwane z kontekstu literackiego, np. z Doliny Issy Milosza,
czy z Gombrowiczowskiego Transatlantyku, zdaja si¢ by¢ wybrane tak, by wpisywac si¢ w
krajobraz, wsrdd ktorego przyszio dziataé teatrowi, w tamtejsza sytuacj¢ i problemy.

W spektaklu Prolog Komedii z 2010 roku zestawione, zderzone i poréwnane ze sobg
zostaly dwa $wiaty tworzone ze stow Wistawy Szymborskiej i Pani Andzi — ponad
osiemdziesi¢cioletniej sasiadki teatru. Zwracajac si¢ z prosba o wykorzystanie fragmentow
poezji do Szymborskiej, aktorki pisaly: ,,Pani Wistawo, Pani partnerka w tym dialogu, Anna
Wojtyniak, osiemdziesi¢cioletnia mieszkanka warminskiej wsi Nowe Kawkowo,
prawdopodobnie nie poznata Pani poezji, ale ma podobng do Pani wrazliwo$¢ na stowa. Nie
zadowala si¢ gotowymi frazami, nie pisze wierszy, ale moéwigc tworzy jezyk na nowo”*%.

Na osobng refleksje zastuguje uzycie tekstu przez aktorow w Teatrze ZAR. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze w pracy tego zespotu teksty wpisane sg w spektakl przede wszystkim po
to, by zilustrowac¢ czy poglebi¢ idee rezysera. Aktor wypowiada tekst, ale nie tyle nalezy on
do jego postaci, ile do jakiego$ porzadku wyzszego, aktor ma tu do przekazania jakas
wiadomos$¢. Teksty w ZARze czesto sg zwigzane z tematami religijno-filozoficznymi. Sa to
poezje Thomasa Stearnsa Eliota, teksty mistykéw chrzescijanskich, Mistrza Eckharta i
swietego Jana od Krzyza, chrzescijanskie apokryty, a takze Upaniszady.

W spektaklach ZARu nie znajdziemy wielu dialogdw, ale rzec mozna, Ze sam materiat
literacki wybrany przez Freta dialoguje ze sobg i to nie tylko w tym samym spektaklu, ale w
obrebie wszystkich dziet tego rezysera. Teksty sa tu jak otwarte pytania wyrazajace

najbardziej fundamentalne troski 1 paradoksy ludzkiej egzystencji.

408 Cytat za strong: http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/tresc.php?go=35 z dnia 3.10.2015.
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W przywotywanym juz wielokrotnie Armine, Sister nie pada ani jedno stowo, zamiast
tekstu przemawia tradycja ormianskiego $piewu monodycznego, napi¢tnowana historig
ludobdjstwa Ormian w 1915 roku. W tym kontek$cie brak stbw ma wymiar metaforyczny i
mozna go traktowac jako odniesienie do obojetnosci Europy, ktéra nie sprzeciwita si¢ rzgdowi
tureckiemu w trakcie trwania masakry (co usprawiedliwiano trwaniem pierwszej wojny
$wiatowej i brakiem sprawdzonych informacji)*®°.

Teatr ZAR w tym przypadku traktuje stowo i dzwigk jako dwa rézne, cho¢ splecione
ze sobg porzadki, ktére niosg ze sobg odmienne tresci i uruchamiajg inne poziomy percepcji.

Teatr ten rezygnuje z przewagi stowa, gdyz §wiadomie za pomocg dzwigku chce budowaé

odrebng rzeczywistos¢.

3.9 Ksztalcenie: trening a spektakl, przyklady ¢wiczen i strategii tworczych

Relacja trening-spektakl jest wazng kwestia w tworczosci teatrow nurtu studyjno-
laboratoryjnego. W gardzienickim spektaklu Carmina Burana punktem wyjscia do stworzenia
scen mitosnych byly ¢wiczenia partnerskie 1 akrobatyczne. Teatry wyrastajace w
bezposredniej linii z Gardzienic korzystaja chetnie z takiej wiasnie strategii tworczej, ktora
polega na zamianie treningu i ¢wiczen w budulec przedstawienia. W Teatrze Piesn Kozla,
spektakle rodza si¢ w duzej mierze dzigki pracy treningowej. W trakcie treningu pojawiajg sie
¢wiczenia, ktorych rézne wariacje doprowadzaja do stworzenia poszczegélnych scen
spektaklu. Podobnie pracowal poczatkowo Teatr CHOREA i zesp6t Tance Labiryntow.
Material wyjsciowy do spektaklu stanowil trening dotyczacy sposobdéw odwzorowania
poprzez ruch wizerunkéw umieszczonych na wazach. Co warte podkres§lenia, zarbwno w
Pies$ni Kozta, jak i w CHOREI eksplorowano nie tyle rozne ¢wiczenia fizyczne, ale stwarzano
je od podstaw, by potem, ewentualnie, oprze¢ na tej pracy spektakl. W tym przypadku w
trening od samego poczatku wpisany byl aspekt zwigzany z kreatywnoscig. W przypadku
takich grup, jak Teatr ZAR, Studium Teatralne czy Teatr Wiejski ,,Wegajty”, trening pozostaje
tylko ttem spektaklu. Jest elementem, ktory posrednio wptywa na zachowanie sceniczne
aktora. Pojecie tla jest tu wazne. Tomasz Kubikowski w swej ksigzce ttumaczy, na czym

polega koncepcja ,,Tta sSwiadomosci™:

469 Do dzi$ trwajg pertraktacje z Turcja (w zwiazku z jej kandydowaniem na cztonka Unii Europejskiej),

ktorych przedmiotem jest proba naklonienia rzadu tego kraju do oficjalnego przyznania si¢ do dokonania
ludobojstwa
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Jak zauwaza John Searle, czlowiek zadomowiony w spoleczenstwie czuje si¢ w nim jak ryba w wodzie
lub jak gatka oczna w oczodole — a znaczy to, ze nie czuje wowczas panujacych w spoleczenstwie regut jako
ustanowionych i w zwiagzku z tym nie my$li o nich w ogoéle. Tak jak wlasnie nie mys$limy o grawitacji, ani o
powietrzu, w ktorym — inaczej niz ryba — zyjemy. Searle nazywa to wszystko Ttem $§wiadomosci — specjalnie

pisanym duza litera — Ttem, na ktérym wystepuja dopiero zjawiska dostrzegalne, a ktore samo ujawnia si¢ tylko
470

w tych przypadkach, kiedy nasz spoteczny $wiat nagle staje deba, wychodzi z orbit, staje si¢ nieoczywisty™ .

Zdaniem Searla obecno$¢ Tta uwidacznia si¢ przy analizie nauki chodzenia czy jazdy
samochodem, poczatkowo czynnosci te sg trudne, wykonywane jednak coraz cze$ciej, staja
si¢ coraz tatwiejsze 1 coraz mniej dostrzegalne — stajg si¢ Ttem. Podobnie jest z treningiem
aktorskim. Mozna powiedzie¢, ze rézne techniki 1 strategie treningowe tworzg ,,tlo” dziatania
aktora w spektaklu, o ktorym on nie musi juz pami¢taé. Elementami tego ,,tta” sa: jakosc¢ jego
obecnosci, umiejetno$¢ ptynnego i bezszelestnego poruszania si¢, eliminacja niepotrzebnych
ruchéw, gotowos¢ do zareagowania, umiejetnos¢ koncentracji.

Trening w teatrach studyjnych bazuje na podstawach wyznaczonych przez prace
Teatru Laboratorium i1 Gardzienic, a takze czerpie inspiracj¢ z roznych technik sztuk walk i
tanca wspotczesnego.

Grotowski pracujac ze swoimi aktorami z glosem, z ¢wiczeniami plastycznymi i
fizycznymi®'* dazyt do tego, by ciato aktora wyzbylo sie opordw, nie przeszkadzato. Tworcy
nie chodzito o kumulacje technik i umiejetnosci, ale uzycie ich do konkretnego celu, ktorym
bylo uczynienie z ciala instrumentu, ktéry moze by¢ przekaznikiem waznych tresci:
wyobrazen, glosu 1 tekstu, a przede wszystkim procesu wewnetrznego aktora (por.
Glosarium). Ta idea jest bliska polskim artystom, ktorzy inspiruja si¢ podejsciem
Grotowskiego 1 postrzegaja ruch jako organiczne przedluzenie proceséw zachodzacych w
ciele, a same ciato jako podstawe pracy ze §piewem 1 tekstem.

Trojjednia elementéw — ruchu, muzyki 1 stowa, z ktorymi pracuje aktor — wywodzona
jest przez cze$¢ tych zespotow (w szczegdlnosci Teatr CHOREA 1 Piesn Kozla) z tradycji
greckiej chorei, ale praktyczne rozwigzania w tym zakresie inspirowane sg technikami
wypracowanymi przez Teatr Laboratorium i1 Gardzienice.

Inng cechg charakterystyczng jest traktowanie treningu jak szkoty. Wigkszo$¢ aktorow
tworzacych $rodowisko teatru studyjnego nie ukonczyta zadnej z panstwowych szkot
teatralnych. Tworcy zespolow ksztatca sie sami, na drodze praktyki lub pod okiem liderow

zespotow, w ktorych odbywaja staz. Brak szkoty, czyli oficjalnego potwierdzenia

470
471

Tomasz Kubikowski, Przezy¢ na scenie, s. 78.
Wigcej o konkretnych ¢wiczeniach, ktore stosowat Grotowski, zob. tegoz, Ku teatrowi ubogiemu.
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umiejetnosci aktorskich, sprawia, ze znaczenie treningu w tych teatrach rosnie. Trening po
kilku latach pracy staje si¢ oparciem dla aktora, konkretng baza, do ktorej artysta moze si¢
odwota¢ w momentach zwatpienia czy kryzysu. Wreszcie trening moze staé si¢ czyms$
osobistym dla aktora, formag praktyki i swoista medytacjg, ktéra pozwala nastroi¢ sig,

odizolowa¢ od spraw codziennych.

Ponizszy opis ma na celu przedstawienie kilku podstawowych ¢wiczen 1 strategii
tworczych wyjetych z treningu zespoldéw studyjnych, z zaznaczeniem, ze zespoly moga
interpretowac te ¢wiczenia roznie, wprowadzajgc wlasne wariacje. Zbior ten jest catkowicie
subiektywny, powstal w oparciu o moje wiasne kilkuletnie obserwacje i1 praktyczny udziat w
warsztatach (m.in. z Gardzienicami, z Teatrem ZAR, CHOREA, obserwacja pokazow pracy
Teatru Piesn Kozta). Nie wprowadzam tu opisu ¢wiczen plastycznych (opisuje je w
konteks$cie pracy ,,Regula contra Regulam”). Ze wzgledu na objetos¢ tekstu nie opisuje tu tez
pojedynczych ¢wiczen, ktére wywodza sie z pracy Teatru Laboratorium, a z ktorych
korzystaja czesto opisywane zespoty, takich jak na przyklad: ¢wiczenie kot, poszczegdlne
pozycje hatha jogi. Cwiczenia te zostaly opisane w ksigzce Grotowskiego Ku teatrowi
ubogiemu, w ksiazce Zbigniewa Cynkutisa Aktor. Animator tworczych procesow, a takze w
ksiazce Elzbiety Baniewicz Rozmowy z Teresq Nawrot. Cwiczenia wedlug techniki Jerzego

Grotowskiego472.

3.9.1 Bieg

Bieg moze by¢ nie tyle ¢wiczeniem, co swego rodzaju wydarzeniem praktykowanym
w grupie, wypetnionym elementami rytmicznymi, pracg z oddechem, czasami akrobacjami i
Spiewem. Odbywa si¢ poza przestrzenig sali pracy i jezeli to mozliwe, poza przestrzenia
miejska, w lesie, na lgce. Na jego charakter wpltywa tez pora dnia. Bieg moze by¢
wykonywany w ciggu dnia 1 stanowi¢ ekwiwalent treningu na sali, ale moze tez odbywac si¢
wieczorem lub po zmierzchu. Wieczorng porg inaczej funkcjonuje organizm, wyostrzaja si¢
inne niz wzrok zmysty. Zar6wno w ciggu dnia, jak i po zmierzu bieg moze przerodzi¢ si¢ w
wydarzenie (zobacz w Glosarium — Trening jako wydarzenie).

Zrédla tego éwiczenia tkwia w treningu gardzienickim. Staniewski zwracat uwage na

to, ze bieg wieczorny wyostrza zmysly, a takze zmienia relacje pomig¢dzy ludZzmi, ktorg

472 Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £odz 2012.
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A\ praktyce teatralnej Gardzienic bieg wieczorny czgsto

nazywal ,,wzajemnoscig
inicjowal dalsza prace¢ toczacg si¢ na sali prob, czasami poprzedzat przedstawienie. Z czasem
w strukture biegu artySci wpisali tez ¢wiczenia akrobatyczne i §piew.

Na podstawowym poziomie bieg jest ¢wiczeniem stuchu. Biegnac uczestnicy nie
uzywaja slow, porozumiewajg si¢ za pomoca spojrzen, oddechow, akcentéw rytmicznych,
stuchaja tego, co ich otacza. Czasem grupa zatrzymuje si¢, by moc po prostu stuchaé tego, co
wydarza si¢ dookola. W tym wymiarze bieg jest tez ¢wiczeniem oczyszczajagcym i
uspokajajgcym, pozwala na chwilg zapomnie¢ o tym, co wydarzyto si¢ w ciggu dnia, poddac

si¢ przez chwile pieknu natury.

3.9.2 Balans przestrzeni

Balans przestrzeni nalezy do najbardziej podstawowych ¢wiczen w teatrze studyjnym,
a jego rozwini¢cia moga prowadzi¢ do zupetnie roznych form treningu. W balansie uczestnicy
podazaja za liderem — osobg, ktora narzuca tempo i sposéb poruszania si¢. Podstawowa
zasadg jest rOwnomierne wypelnianie sali przez osoby éwiczace. Zeby uzmystowi¢ sobie, jak
to wyglada, salg¢ mozna poréwna¢ do wielkiej chwiejacej si¢ tratwy, ktora zeby nie zatonac,
musi by¢ odpowiednio zréwnowazona. Uczestnicy ciagle si¢ przemieszczajg, muszg uwazac,
zeby nie znalez¢ si¢ zbyt blisko lub zbyt daleko od siebie. Na tym podstawowym poziomie
balans jest ¢wiczeniem $wiadomosci tego, co dzieje si¢ w przestrzeni — jaka jest odleglos¢
pomigdzy mna a moim partnerem, gdzie jest lider, jak si¢ poruszac, by si¢ nie zderzy¢ z inna
osobg.

Najprostsza formg balansu jest zwykly chdéd 1 wzajemna obserwacja. Nie chodzi
jednak o jakie§ szczegdlne patrzenie nacechowane emocjonalnie, tylko o zwykte, neutralne
widzenie swoich partnerow. Dalej, balans moze by¢ realizowany poprzez rozne formy
krokow: krotkich, dlugich, szybkich, wolnych, na pietach, na krawegdziach stép, kulejac.
Mozliwosci sg tu nieograniczone, tak jak rodzaje chodzenia. Faza ta moze przeradzac si¢ w
bardzo szybki bieg, ktory wymaga od uczestnikow duzej koncentracji, zwinnosci i
wytrzymatos$ci fizycznej. Inng formg realizacji balansu jest wpisanie w niego rytmow, ktore
pojawiaja si¢ za pomoca wczesniej wypracowanych sekwencji krokoéw. Jeszcze innym —
postugiwanie si¢ ¢wiczeniami fizycznymi i akrobatycznymi, tutaj uczestnicy moga podazac

za liderem, wykonujac te same ¢wiczenia lub podgzac tylko za tempem lub/i dynamika

4 Zob. wigcej o praktyce biegu w Gardzienicach [w:] Zbigniew Taranienko, Gardzienice.
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prowadzacego, realizujagc wlasne ¢wiczenia, ale nie tracac kontaktu z tym, co na zewnatrz. W
balansie czasami obecna jest muzyka, wtedy lider opiera swoj sposOb poruszania si¢ na

tempie dyktowanym przez nig.

3.9.3 Strategia kola: improwizacja rytmiczna, glosowa lub akrobatyczna

Praca w kole lub potokregu jest kolejnym, podobnie jak balans przestrzeni,
¢wiczeniem, ktére moze rozwijac si¢ w kilku kierunkach. Jednym z nich jest praca z rytmem.
Wspo6lng baze dla wszystkich uczestnikow tego ¢wiczenia stanowi wybrany przez
prowadzacego rytm parzysty lub nieparzysty. Cata grupa powtarza ten rytm, a nastepnie taczy
go z inng sekwencja rytmiczng. Moze tez utrzymywac staly rytm, co w praktyce jest trudne,
gdyz zazwyczaj pojawia si¢ tendencja do przyspieszania. Cwiczenie to moze by¢ wzbogacone
o improwizacje osoby, ktora wchodzi do $rodka kota. Protagonista proponuje swoje rytmy
wystukiwane za pomocg rak i nég, moze to by¢ rytmiczny taniec wpisujacy si¢ w rytm
bazowy lub proste akrobacje. W kole moga znalez¢ si¢ tez dwie osoby, ktére dialoguja ze
soba za pomocg rytmow.

Innym rodzajem pracy w kole lub poélkole jest praca z glosem. Tu rdéwniez grupa
nadaje ton catemu wydarzeniu. Prowadzacy proponuje burdon, czyli niezmienny dzwigk
stanowigcy podstawe harmonii, ktéry ma utrzymac cata grupa. Jest to trudne zadanie, grupa w
tym przypadku ma tendencj¢ do zanizania dZwigku. Osoba, ktora znajdzie si¢ w $rodku,
improwizuje melodi¢, wymyslone przez siebie dzwigki, poszukujac konsonanséw i
dysonansow glosowych. W dalszym etapie tego ¢wiczenia grupa moze by¢ podzielona na
kilka gltosow w kwincie, kwarcie, oktawie i innych mozliwych interwatach. W wieloglosie
zazwyczaj jedna osoba trzyma jeden dzwigk, a inne probuja sie do niego dotaczy¢. Cwiczenie
to w swej rozwinig¢tej formie pozwala praktykowa¢ harmonie wystgpujace w piesniach
Spiewanych przez te zespoty.

Ostatnim wariantem pracy w kole jest potaczenie pracy rytmicznej 1 glosowej, a takze
niekiedy dodanie akrobacji 1 pracy z tekstem. Konfiguracji znéw moze by¢ w tym przypadku
wiele. Przyktadowo grupa trzyma rytm, w $rodku para aktorow pracuje z akrobacjami lub
grupa $piewa piesn, a w $rodku kto§ mowi tekst. Cwiczenie w kole zamienia si¢ w prace

choru 1 jednego lub kilku protagonistow.
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3.9.4 Improwizacja

Jedna z czgstszych metod pracy aktora w omawianym przeze mnie teatrze jest
improwizacja. Praktyczne studia nad tym zagadnieniem, przynoszace wiele interpretacji, byty
podejmowane podczas XIV sesji Miedzynarodowej Szkoly Antropologii Teatru (ISTA)
,Improwizacja: pamig¢¢, powtoérzenie, nieciaglo$¢”, ktéra odbyta si¢ w 2005 roku w
Krzyzowej pod Wroctawiem i we Wroctawiu. Aktorzy Odin Teatret, a takze przedstawiciele
pozaeuropejskich tradycji teatralnych z Bali, Indii, Brazylii, USA i Japonii uczestniczyli w
improwizowanych pokazach pracy prowadzonych przez Eugenia Barbe. Arty$ci oprocz
pokazéw solo, pracowali takze pomiedzy soba, taczac czasem zupelnie odregbne style
teatralne. Tak bylo w przypadku improwizacji aktora teatru no Akiry Matsui’ego, ktéry miat
za zadanie tanczy¢ do muzyki rockowej granej przez aktorow Odin. Takie eksperymenty
czasem sprawialy wrazenie sztucznie wypreparowanych, a taczenie elementoéw do siebie
niepasujacych wywotywato wrazenie kiczu, zdarzato si¢ jednak, ze w tym miszmaszu
objawiato si¢ co$ nowego, niepowtarzalnego. Wspolna cechg tych improwizacji bylo zawsze
wykorzystanie przez aktora swojej techniki wykonawczej: pracy z tekstem, stylu tanca,
$piewu, pantomimy, metody Brechta, komedii dell’arte. Improwizacja rzadzity w tym
przypadku prawa podobne do tych, ktore stosuja muzycy, opierajac swoje wariacje na
solidnej podstawie technicznej. W nurcie teatru studyjno-laboratoryjnego aktorzy chyba nigdy
nie tworzg czego$ z niczego, nie improwizuja w prozni. Spontaniczna kreacja odbywa sie¢
zawsze w odniesieniu do materialu tworczego lub sytuacji scenicznej. Aktorzy najpierw
studiuja dany sposdb poruszania si¢, Spiew lub tekst, a potem rozpoczyna si¢ faza pracy, ktora
pozwala pozna¢ doglebniej ten material, odkry¢ jego nowe mozliwosci 1 konotacje.
Improwizacja jest zatem sposobem na wyjscie poza banal, odkryciem nowych znaczen
tkwigcych w materiale wyjsciowym, jest odkryciem tego, co jeszcze nieuwidocznione.

Jednym ze sposobdéw improwizacji moze by¢ wyjscie od pracy z przedmiotem,
traktowanym jednak inaczej niz rekwizyt (przedmiot z przypisang mu od poczatku do konca
funkcja lub majacy ustalone znaczeniem). Przedmiot w rekach aktora jest niczym zywa
materia plastyczna, ktéra pod wptywem ruchu z nig, zestawienia z tekstem czy kontekstem
sceny moze nabiera¢ nowych niepowtarzalnych znaczen. Zwigzane jest to z idea teatru
ubogiego, w ktérym to, co znajdowalo si¢ na scenie, bylo niezbedne, a pusta przestrzen i
niewielka liczba przedmiotow pozwalaty kreowa¢ aktorowi niezliczong liczbg Swiatow.

Innym rodzajem improwizacji jest wpisanie dzialan scenicznych aktora w kontekst

miejsca, w ktorym grane jest przedstawienie. Aktor tworzy role, eksplorujac mozliwos$ci
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przestrzeni, w ktérej pracuje, moze wykorzysta¢ drzwi, okna, narozniki, wngki 1 wszystkie

inne walory uzywanej przestrzeni.

3.9.5 Praca z partnerem, impulsy

Cwiczenia z partnerem wywodza si¢ z treningu Gardzienic, a takze inspirowane sg
technikami tanca wspolczesnego i sztuk walki. Praca z partnerem zaczyna si¢ czgsto od tzw.
masazu, ktory pozwala rozluzni¢ ciato i wstucha¢ si¢ w swojego partnera. Formy masazu
moga roézni¢ si¢ od siebie, ale ogdlnie mozna wyrdzni¢ statg strukture. Jedna osoba stoi, druga
aktywnie rozgrzewa jej ciato: wykonuje koliste ruchy gtowa, masuje i rozluznia rejon barkow,
w delikatny sposob ciagnie za rgce i palce u rak, masuje krzyz, poszczegélne kregi,
przechodzac potem do nég.

Wilasciwy etap pracy partnerskiej polega na tzw. prowadzeniu ciala partnera i
wzajemnym dialogu z nim. Praca tg rzadzi podstawowa zasada, ktora polega na tym, ze
partnerzy porozumiewaja si¢ ze sobg za pomocg impulsow (zewnetrznych) przekazanych
sobie przy uzyciu rak lub innych czesci ciata. Na podstawowym poziomie impuls dany przez
partnera pozwala kontrolowaé elastyczno$¢ kregostupa partnera, rozluzni¢ go. Jest to tez
dialog, ktory wymaga od partnera wstuchania, w ktore miejsce ,,uderzy impuls” i z jaka
intensywnos$cig. Gardzienice stworzyly caty repertuar takich gestow i odpowiednich reakcji,
ktore pozwalaty rozwing¢ pomiedzy partnerami co$ na ksztalt improwizowanego tanca z
wlaczeniem akrobacji. Delikatne pchnigcie w krzyz oznaczato dla partnera konieczno$¢
zgigcia w pot w kierunku ziemi. Impuls w brzuch oznaczal, ze osoba musiata usigs$¢ na ziemi,
wykorzystujac przeciwwage ze strony partnera. Dotknigcie czota — glowa w zaleznosci od
intensywnos$ci dotyku odchylata si¢ do tylu i wracata do swej pozycji. Impuls w okolice
splotu stonecznego — klatka piersiowa wyginata si¢ delikatnie do tylu, bez udzialu ramion.
Impulsy zewnetrzne mozna podzieli¢ takze na mate 1 duze: mate wprawiaja w ruch mate
czesci (swoiste detale) ciata, np. impuls w policzek, tyl glowy 1 koncza si¢ powrotem danej
czesci ciata do pozycji wyjsciowej. Duze to takie, ktdre pociagaja za soba reakcje calego
ciata. Praca z impulsami moze si¢ przeradza¢ w nieprzerwany cigg ruchéw. Osoba
prowadzona nie tyle zatrzymuje si¢ po skoficzonej reakcji czy wraca do pozycji wyjsciowe;,

ile kontynuuje ruch pod wplywem kolejnych impulsow.

Podsumowanie
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W pierwszej czesci rozdzialu skupitam si¢ na wyjasnieniu relacji pomigdzy artystg i
jego postawag. Omawiajac stosunek wybranych zespotéw do przesztosci, wskazatam na
romantyzm i antyk, jako epoki, z ktorych arty$ci w szczegdlny sposob czerpig inspiracje do
pracy. Inspiracja ta dotyczy dziet, a takze postawy czlowieka romantycznego i starozytnego,
ktory przezwycigza materializm 1 dopuszcza do swojej Swiadomosci istnienie sit nieznanych,
metafizycznych.

Kontynuujac rozwazania nad zagadnieniem postawy aktora studyjnego, odwotatam si¢
do pojecia sacrum 1 jego powigzania z obrzedowoscig. Wynikiem tych rozwazan byt wniosek,
ze arty$ci dazg poprzez sztuke nie tylko do glebszego poznania siebie: swojej osobowosci,
mocnych 1 stabych stron, co jest cecha takze innych nurtéw teatralnych, ale poprzez prace
stawiajg pytania dotyczace osobistego stosunku do sacrum. W tym przypadku rozréznitam
dwa rodzaje zainteresowania transcendencja: to, ktoére objawia si¢ tylko w formie pytan, w
swoistej formie mentis w tematyce spektakli (Teatr Piesn Kozta, Teatr CHOREA), i to, ktore
czyni ze spektaklu potencjalng formule dla aktu przemiany o réznych podilozach: aktu
zblizonego do wyznania wiary (Schola Teatru Wegajty), aktu mistycznego (utworzenia w
sobie pustki, w ktora moze ,,wla¢ si¢” transcendencja w Teatrze ZAR).

W dalszej czg$ci rozdzialu przeanalizowalam trzy najwazniejsze obszary, ktorych
dotycza poszukiwania artystyczne w omawianych zespotach. Sg nimi muzyka, stosunek do
ruchu i stosunek do tekstu. Na ich tle staratam si¢ ukazaé, jak przebiega praca aktora, a takze
jak pod wptywem tych czynnikoéw ksztaltuje si¢ jego obecno$¢ sceniczna.

W ostatniej czgéci opisatam stosunek teatréw studyjnych do treningu i przyktady

¢wiczen, ktore czesto stanowig jego podstawe.
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Rozdziat IV.
Aktorstwo studyjne we Wloszech
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4.1 ,,Opo6znienie” teatru wloskiego

Teatr wloski dlugo odpierat pojawiajace si¢ na poczatku XX wieku wpltywy Wielkiej
Reformy.

Badacze teatru wioskiego co prawda odnotowuja ozywienie w kontaktach
mie¢dzynarodowych pomig¢dzy twoércami rodzimymi i innymi krajami, ale zwracajag uwage na
to, ze miatlo to miejsce na samym poczatku nowego stulecia i szybko przygasto po
zakonczeniu pierwszej wojny éwiatowej474. Do lat dwudziestych komicy wloscy czgsto
podrozowali zagranice, podbijajac swymi wystepami scen¢ europejska, amerykanska, a w
szczegblnosci widownie rosyjska*’®. O ich sukcesach $wiadczy chociazby fakt, ze Anton
Czechow chcial, zeby jego sztuki wystawiano nie w stylu melodramatycznym, tak jak to
czyniono w Rosji, ale w duchu komediowym, uwazat tez, ze aktorzy wloscy najlepiej nadaja
si¢ do interpretowania jego postaci. Podboje wiloskich komediantow mialy jednak przede
wszystkim podloze komercyjne i nawet jesli inspirowaly tworcéw zagranicznych, nie
przetozyty si¢ bezposrednio na zmiany w samym teatrze wloskim.

Lata dwudzieste*’® wiazaty si¢ z upadkiem trup komediowych (tzw. compagni), ktore
stanowity rdzen teatru wloskiego w XVIII i XIX wieku. Wedtug Mirelli Schino*’" nie da si¢
poréwna¢ charakteru funkcjonowania tych zespotéw do zadnej z poOzniejszych form
organizacji zycia teatralnego. Compagnie, ktorych fundament stanowita rodzina®’®, byly
mikrospotecznosciami, dzigki ktorym zachowana byla cigglo$¢ tradycji. Organizm ten nie
tylko pozwalal prosperowac artystom, jego rola nie konczyta si¢ tez na produkcji spektakli.
Compagnie byty tyglem, w ktorym toczyto si¢ zycie artystow 1 ktory co jaki§ czas pociggat
sztuke teatru w nowe nieznane jej wczesniej obszary, ale czgsto takze zasysal nowe idee i
narzucatl tworcom wspoOlny horyzont myslowy. Paradoksalnie, mozna powiedzie¢, ze
compagnie ksztalcity aktorow na drodze konfrontacji z brakiem modelu pedagogicznego. W
epoce gwiazd wspolnotowos¢, ktora byla charakterystyczna dla tych zespoldow, zastapiona

zostata rywalizacja. Sukces zalezal tu od tworczej inwencji 1 indywidualnej taktyki, ktora

474 Wspomina o tym Mirella Schino w swym artykule Sul ,, ritardo” del teatro italiano, ,,Teatro e Storia”,

1988 nr 1, s. 51-72, powotujac si¢ m.in. na zbiorowa pracg wloskich badaczy Cinquanta anni di teatro in Italia,
red. Carlo Bestetti, Roma 1954.

47 O rosyjskich wystepach sycylijskiego aktora Giovanniego Grasso (1873—1930) pisze Franco Ruffini w
ksigzce L’attore che vola. Boxe, acrobazia, sciena della scena. Wersja angielska: Franco Ruffini Theatre and
boxing. The actor who flies.

476 Data $mierci Eleonory Duse, czyli rok 1924 jest traktowana przez wielu badaczy wtoskich jako
umowna cezura wyznaczajaca kres starego systemu.

art Mirella Schino, Sul ,, ritardo” del teatro italiano, s. 9-11.

478 Trupy aktorskie tworzone byly przez czlonkow teatralnych rodzin, tzw. figli d’arte (dzieci sztuki), a
niekiedy przez osoby, ktore pochodzity z zamoznych warstw spotecznych.
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obierat aktor. Doswiadczeni wykonawcy nie dbali o edukacj¢ mtodszych, ale o wiasng
karier¢. Mtodsi uczyli si¢, imitujac i podgladajac starszych. Zespdt zapewniat pewne punkty
state: palet¢ rol, sposob interpretacji wybranych scen, przyktad innych starszych aktorow,
ktorych styl mozna byto nasladowac albo zanegowac, ale nie stanowit ekwiwalentu szkoty.
Upadek compagni, co podkresla Schino, nie wigzat si¢ z narodzeniem jakiego$ nowego ruchu,
ale pozostawil po sobie pustke. Najwigkszym problemem teatru wioskiego byl, zdaniem
badaczki, brak alternatywnych form twodrczosci, ktore w innych krajach przybieraty ksztalt
matych szkot, atelier 1 studiow.

Rozziew pomiegdzy teatrem wloskim i zagranicznym poglebit sie jeszcze bardziej, gdy
we Wioszech zapadta faszystowska zelazna kurtyna (1925), blokujaca naptyw nowych idei.
Znamienne jest, ze wybitny badacz i teoretyk teatru Silvio D’Amico (1887-1955) w swej
legendarnej ksiagzce Tramonto del grande attore*” (Zmierzch wielkiego aktora) z 1929 roku,
jako zjawiska nowe i interesujace wymienia tylko tworcéw zagranicznych: Maxa Reinhardta,
Adolpha Appi¢, Edwarda Gordona Craiga, Jacques’a Copeau, Aleksandra Tairowa i Erwina
Piscatora. D’Amico jako pierwszy zwrocil tez uwage na to, ze swoje opoznienie teatr wloski
»zawdzieczal” nie tylko ustrojowi, ale takze systemowi gwiazdorskiemu, ktory poglebial
kontrast pomiedzy przesztoscia a potrzebami nowych miodych tworcow.

Pod wplywem rezimu faszystowskiego teatr wiloski realizowal gltownie postulaty
teatru propagandowego. Do glosu doszty ruchy zmierzajace do scalenia kultury catej Italii 1
przywrocenia jej dawnej swietnosci w stylu Cesarstwa Rzymskiego, pojawita si¢ takze idea
ponownej romanizacji Europy, a takze aspiracje kolonizacyjne wymierzone w Etiopi¢. Rezim
faszystowski nie napotkal duzego oporu ze strony Srodowiska artystycznego, w misj¢
propagandowe wpisali si¢ takze wybitni tworcy, futurysta — Filippo Tommaso Marinetti, Luigi
Pirrandelo czy tworca nowoczesnej tragedii — Gabriele D’ Annunzio.

Za rzadoéw Benita Mussoliniego powstaja takze inicjatywy, ktore, pomijajac ich
propagandowy 1 polityczny charakter, w dtuzszej perspektywie miaty pozytywny wpltyw na
rozw6] wloskiego teatru. Z inicjatywy Mussoliniego w 1930 roku zostata utworzona
Corporazione dello Spettacolo, ktorej zadaniem bylo zorganizowanie dziatalno$ci teatrow
instytucjonalnych (teatro stabile), optacanych przez panstwo. W okresie migdzywojennym
D’Amico postulowat tez potrzebe utworzenia teatralnej szkoty narodowej, co udalo mu si¢

uczyni¢ przy wsparciu rzadu. W 1934 roku jako komisarz nadzwyczajny dokonatl reformy i

479 Pierwsze wydanie ukazato si¢ w 1929 roku (Mondadori, Milano) drugie w 1985 roku (La Casa Usher,

Firenze). Osiemdziesiat lat od pierwszego wydania ukazala si¢ ksigzka Andrei Manciniego Tramonto (e
risurrezione) del grande attore. A ottant’anni dal libro di Silvio d’Amico, Titvillus, Pisa 2009.
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przemianowat szkole Regia scuola di Recitazione ,,Eleonora Duse” w Rzymie na Accademia
Nazionale d’Arte Drammatica*®, w ktérej po wojnie ksztalcili si¢ wybitni tworcy, tacy jak:
Elio Pandolfi, Nino Manfredi, Vittorio Gassman, Luca Ronconi i wielu innych.

Biorgc przykitad z Rosji, gdzie idea teatru narodowego byta dobrze ugruntowana,
rzadowi faszystowskiemu przyswiecat cel stworzenia widowisk masowych. Wtadze
organizowaly przejazdy publicznosci pociggami badz przeptyw barkami w miejsca
prezentacji. Z inicjatywy rzadu istniaty takze teatry objazdowe, tzw. wozy Tespisa, ktore
pokazywaty swoje spektakle na prowincji. Wedlug Massimiliano Caprary — wloskiego
badacza teatru — oba typy widowisk nie speilniaty swojej funkcji, nie udawato im si¢
przyciagnaé wigkszej publicznos$ci ani dotrze¢ swoja treScia do ducha narodu, co bylo
zwigzane z cenzurg dotyczacg dialektu i stabym poziomem artystycznym tych wydarzen. W
przeciwienstwie do tych produkcji do§¢ dobrze rozwijaty si¢ widowiska varieté powigzane z
ideami futurystow, ktérym udawalo si¢ przechytrzy¢ cenzorskie nozyce. Prym wiodta w nich
satyra, ironia, antyintelektualizm i dialektyzm, ktory cenila sobie publiczno$¢. W latach
czterdziestych, a przede wszystkim pigcdziesigtych stawe i uznanie zyskaty naturalistyczne
komedie, w ktorych wystepowat Eduardo De Filippo (1900-84) — neapolitanczyk, syn
znanego tworcy komediowego Eduarda Scarpetty (1853—-1925).

Teatr wtoski i rosyjski pomimo historycznej roznorodnosci tagcza bardzo silne wigzy.
System Stanistawskiego nalezy dzi$ do najpopularniejszych metod nauczania. We Wioszech
pracowato i pracuje wielu rosyjskich pedagogdéw, m.in. Tatiana Pavlova (1893—-1975), aktorka
i rezyserka, ktora po przybyciu do tego kraju prowadzita m.in. kurs rezyserii w otwartej przez
D’ Amico Narodowej Akademii Sztuki Dramatycznej w Rzymie.

Poczatkowo jednak idee Stanistawskiego nie do konca wpisywaly si¢ w model tradycji
teatru wloskiego, opartego na technice i kunszcie improwizacji, a nie na psychologicznym
podejsciu do roli. Stanistawski jako przedstawiciel naturalizmu propagowat oddzielenie sceny
od widowni, by uzyska¢ efekt osobnej rzeczywistosci, ktorg widz moze podglada¢ dzigki
przezroczystej ,,czwartej Scianie”, a takze postulowal identyfikacje aktora z odgrywang
postacig. Idei tej najjaskrawiej sprzeciwil si¢ we Wtoszech Pirandello, dla ktérego sztuka
teatralna miata by¢ areng dialogu pomigdzy wykonawcami i publicznos$cia, a takze miejscem
krytycznego namystu.

W przypadku teatru polskiego mozna mowi¢ o cigglosci tradycji studyjnej albo

przynajmniej o jej dwoch duzych falach, zakladajac, ze pierwsza wigzala si¢ z tworczoscig

480 Dzi$ szkota ta nosi imi¢ Silvia D’ Amico.

216



Teatru Reduta, druga z dzialaniami Teatru Laboratorium. Specyficzne uwarunkowania
historyczne Wtoch pierwszej polowy XX wieku, na ktore ztozyly si¢ tendencje teatralno-
polityczne (przerwanie cigglo$ci tradycji wyznaczanej przez compagnie, potrzeba stworzenia
nowego systemu teatralnego opartego na rezyserii, potrzeba stworzenia struktury, ktora
finansowalaby dziatalno$¢ teatrow, a takze ustrojowa tendencja do propagowania idei
nacjonalistycznych i w zwigzku z tym negacja tego, co pochodzito z zewnatrz), przyczynity
si¢ do tego, ze w pierwszej polowie XX wieku w Italii tworczo$¢ o charakterze studyjnym

wlasciwie nie istniala albo miata marginalny charakter.
4.1.1 Po wojnie

Wedtug Schino, najbardziej odpowiednim slowem, ktore podsumowuje sytuacje teatru
wloskiego po drugiej wojnie §wiatowej jest ,,opdznienie”, ktore oznaczato ,,pilng potrzebe
transformacji, potrzeb¢ nowej rezyserii i teatru narodowego. Wskazywalo szczegdlnie
ucigzliwe niedopasowanie do reszty Europy”*®. Giorgio Strehler méwit z kolei w latach
pigcdziesiatych: ,,chcemy przede wszystkim zamkna¢ szczeling oddzielajaca wloski teatr od
scen europejskich. Potrzebujemy wkroczy¢ w XX wiek*®,

W latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku rezyser zyskal odrebny status, ale
weigz jego glowna funkcja polegata na organizacji dziatan na scenie*®. Dopiero po wojnie we
Wiloszech rozwingta si¢ nowoczesna rezyseria, w ktorej rezyser odpowiadat za estetyczny

ksztalt spektaklu:

Wioska rezyseria dlugo walczyta o nalezny jej status. Jeszcze w latach 40. byta ona dla adeptoéw nowe;j
sztuki ,,niczym Sfinks”, a przyczynialy si¢ do tego na przyktad powstate z pomystu Enrica Fulchignioniego
(1913-88) i1 Giulia Pacuvia (1910-63) faszystowskie teatry studenckie GUF-u, z beztroskg traktujace
dyletantyzm rezyseréw. Za to po wojnie, w nowo powstatych teatrach publicznych, najwybitniejsi rezyserzy
otrzymywali nieznang dotad swobode tworcza, co dato poczatek tzw. teatrowi rezyserdw (teatro di regia),

ktérego okreslenie jasno precyzowato, kto decyduje o wyborze i artystycznym ksztalcie repertuaru®®,

481
482

Mirella Schino, Sul ,, ritardo” del teatro italiano, s. 51.

Tamze.

48 Tamze, s. 134.

484 Monika Gurgul, Historia teatru i dramatu wloskiego. Od XIX do XXI wieku, t. 2, Universitas, Krakow
2008, s. 281.
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Wczesnie] zadania rezysera rozdysponowywane byly pomigdzy czlonkéw zespotu
aktorskiego badz przypadaty w udziale capocomico, ktéry pehil jednoczes$nie funkcje
glownego aktora, rezysera i menedzera zespotu.

Wraz z upadkiem cenzury do Wtoch docieraja idee 1 teksty najwigkszych
reformatorow teatralnych XX wieku: Craiga, Stanistawskiego, Appii, Copeau485.

We Wloszech w latach 1948-56 przebywa Jacques Lecoq, ktory wraz z Paolem
Grassim 1 Giorgiem Strehlerem zaklada Scuola del Piccolo w Mediolanie (1951).
Poszukiwania Lecoqa zwigzane z komedig dell arte, a takze studia nad maskami, wptynety na
tworczos¢ wielu wloskich artystow. Jednym z najpopularniejszych byt Orazio Costa
Giovangigli (1911-99), ktory najpierw propagowal metode Lecoga, a potem stat si¢ tworca
wlasnej szkoty. Metoda Costy akcentuje w nauce teatru rolg gry i zabawy dziecigcej, a takze
obserwacj¢ natury, na bazie ktorej aktorzy tworza ruchome obrazy. Do historii tego stylu
przeszta scena wybitnego aktora Nina Manfrediego (1921-2004), w ktérej artysta odgrywat
lot szybujacego liscia przestrzelonego nagle przez kulg pistoletu.

O prawdziwym przetomie 1 pierwszej powaznej fali teatru, ktéry nie tylko zdolny byt
powiela¢ wzorce, ale takze od nowa je nakres$la¢, mozna moéwi¢ dopiero w odniesieniu do lat
sze$¢dziesiagtych 1 siedemdziesiatych.

Po latach artystycznego ostracyzmu we Wloszech uznanie zyskal pdzniejszy noblista
Dario Fo (1926-2016). Pojawili si¢ rezyserzy teatralni i filmowi, tacy jak Strehler, Pier Paolo
Pasolini, Luchino Visconti czy Luca Ronconi, tworzacy nurt featro di regia. Warto tez
odnotowa¢, ze w latach 197678 Ronconi prowadzil Laboratorio di Progettazione Teatrale
(Taetro Metastasio w Prato), projekt, ktory odwotujac si¢ do idei pracy studyjnej, miat na celu
zglebianie roli tekstu w pracy aktora, a takze relacji pomiedzy stowem a przestrzenig
sceniczna*®. W ramach tych poszukiwan powstaty trzy przedstawienia: Le Baccanti, La torre
1 Calderon.

W kontrze do oficjalnego ruchu teatro di regia od poczatku lat sze$cdziesigtych
rozwijal si¢ takze nurt awangardy, na ktorego czele stal Carmelo Bene, sprzeciwiajacy si¢
schludnemu 1 przeestetyzowanemu stylowi rezyserdw pracujacych w teatrach panstwowych.
Bene powotal do Zycia teatr aktorstwa autorskiego, w ktorym wykonawca pehit funkcje
rezysera 1 scenografa dla samego siebie. Bene, méwiac o swoim aktorstwie, postugiwat sie

neologizmem macchina attoriale (maszyna aktorska). Naczelnym zadaniem aktora miato by¢

48 Teksty Stanistawskiego ukazaly si¢ we Wloszech po raz pierwszy w 1956 roku: Lavoro dell attore,

Laterza, Bari; a nastepnie w 1963 roku: La mia vita nell arte, Torino.
486 O tym doswiadczeniu pisat Franco Quadri wraz z Luca Ronconim i Gae Aulentim, // Laboratorio di
Prato, Ubulibri, Milano 1981.
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»przeswietlanie rozdartego sumienia wspéiczesnoéci”487. Daniela Visone w swej ksigzce La
Nascita del Nuovo Teatro in Italia (1959-1967) wskazuje jeszcze na dwoch innych artystow,
ktorzy obok Bene tworzyli wloska awangarde — byli nimi Carlo Quartucci z zespotem La
Compagnia Latino-Metronio i Claudio Remondi prowadzacy La Compagnia del Teatro
Vocazionale. Obok awangardy 1 teatro di regia silnie zaznaczyt si¢ w tych latach takze ruch
»teatru muzycznego”, co mialo zwigzek m.in. z Migdzynarodowym Festiwalem Muzyki
Wspotczesnej, ktory odbyt sie w 1961 roku w Wenecji. Cechg charakterystyczng ,teatru
muzycznego” bylo interdyscyplinarne podejscie do tworzenia spektakli, ktére wspolnie
przygotowywali rezyserzy, poeci, kompozytorzy i przedstawiciele malarstwa figuratywnego.
Jedna z najbardziej znanych organizacji zrzeszajacych tych artystow byta Gruppo 63.
Kluczowym momentem potwierdzajacym i jednoczes$nie ustanawiajacym istnienie
nowej sity teatru wloskiego byt Konwent Per un nouvo teatro w Ivrei w 1967 roku. Podczas
trzydniowego wydarzenia odbyly si¢ rozmowy, pokazy technik warsztatowych i spektakli.
Pierwszy dzien poswigcony zostatl zagadnieniu featro laboratorio-teatro colletivo (teatr
laboratoryjny-teatr wspolnoty). Warto zwrdci¢ uwage na to zestawienia, sugerujace zupetnie
inne podejscie do laboratoryjnosci niz ujgcie prezentowane w tej pracy. W swoich
wystapieniach Giuseppe Bartolucci wraz z Frankiem Quadrim i1 Ettorem Capriolo zgodnie
stwierdzili, ze teatr laboratoryjno-wspodlnotowy to taki, w ktérym poszukuje si¢ nowego
jezyka teatralnego, ktory odpowiadatby wprost na aktualng sytuacje spoteczenstwa i jego
potrzeby. Z tym zadaniem nie radzit sobie teatr tradycyjny. Laboratoryjno$¢ byla w tym
przypadku synonimem polityczno$ci — kolektywnej pracy na rzecz wspdlnej idei. Giugliano
Scabia, wybitny wloski dramaturg i pisarz, postulowat, aby ten nurt okresli¢ mianem teatro di
ricerca (teatr poszukujacy). Wedtug Scabi, przestrzen teatralng mozna bylo poréwnaé do
,Oogromnego magazynu antropologicznego umiejscowionego w samym centrum Swej
""" ~488 W tym sensie ,,poszukiwania” oznaczaly przede wszystkim
zdolnos¢ diagnozowania potrzeb spotecznych, a odnowa teatru miala dokona¢ si¢ poprzez
jego zaangazowanie polityczne. Pierwszego dnia konwentu odbyl si¢ takze pokaz pracy
Carmela Bene, ktory stwierdzil, Zze jego tworczos¢ jest przyktadem teatru laboratorium na
poziomie osobistym, i1 tak jak istnieje réznica pomigdzy teatrem laboratorium i teatrem
wspolnoty, tak tez istnieje réznica pomigdzy teatrem laboratorium-wspolnotowym i teatrem

laboratoryjno-wspolnotowym na poziomie osobistym. Bene pordéwnat laboratorium do

487 Cyt. za: Franco Perrelli, / maestri delle ricerca teatrale. Living, Grotowski, Barba e Brook, Laterza,

Roma 2007, s. 23.
488 Giuliano Scabia, cyt. za: Daniela Visone, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959—1967, Teatrino dei
Fondi, Titivillus, Pisa 2010, s. 230.
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oficyny, w ktorej pracuje wiele osob dla jednego celu, ale w ferworze pracy, pod wptywem
gorgca 1 hataséw, nie ma pomigdzy nimi dialogu. W teatrze laboratoryjno-wspoélnotowym,
uwzgledniajagcym poziom osobisty, aktor miat nie tylko rozumie¢, jaka jest ogoélna idea
wspolnoty, ale odnalez¢ takze sens swojej pracy, zrozumie¢, czym jest jego ,,mate”
laboratorium, czyli literalnie jego ,,pojedyncze stanowisko pracy”489.

Wewngtrzne poruszenie, ktore dotyczylo calego wioskiego zycia kulturalnego lat
sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych, a ktorego kulminacyjnym punktem byl konwent w
Ivrei, utorowato grunt dla zjawisk spoza Pétwyspu Apeninskiego.

Silny wplyw na wtoskie srodowisko teatru awangardowego wywarta praca The Living
Theatre z Judith Maling i Julianem Beckiem na czele. Swoje pierwsze europejskie tournée w
1961 roku The Living rozpoczal we Wtoszech. Ich gtosny spektakl The Connection, a w
kolejnych latach legendarna trylogia The Brig, Mysteries and Smaller Pieces 1 Frankenstein
pokazywane byly wielokrotnie w duzych miastach, a przede wszystkim na festiwalu w
Wenecji, ale takze na prowincji i na malych wysepkach otaczajacych pétwysep. The Living
Theatre zrewolucjonizowatl mys$lenie o teatrze, w ktorym zanegowany zostal podzial na
publiczno$¢ 1 wykonawcow. Granica oddzielajaca zycie od sztuki byla w ich spektaklach
ciggle naruszana i1 przesuwana. Na poty improwizowane spektakle Living przypominaty
otwarte proby, naruszaty przestrzen widza lub prowokacyjnie zmuszaty go do zajecia jakiegos
stanowiska. Kwintesencja aktorstwa byt dla The Living Theatre akt prawdziwej obecnosci, a
nie reprezentacji490. Zespot ten przyczynit si¢ tez do poglebienia charakterystycznego dla
drugiej polowy XX wieku zwrotu ku cielesnosci w teatrze — obecnego juz w tworczosci
wczesniejszych reformatoréw (m.in. u Meyerholda 1 Copeau).

Ogromny wptyw na wloski teatr poszukujacy wywarla tez tworczo$¢ 1 mysl Eugenia
Barby. Od lat siedemdziesiatych Odin Teatret regularnie wystegpowat we Wloszech. Pierwsza
wizyta tego zespotu miata miejsce w 1967 roku w ramach konwentu w Ivrei®®, podczas ktorej
Odin zaprezentowat publicznos$ci swoj trening. W tym samym roku na Biennale w Wenecji
pokazany zostal spektakl Kaspariana. Odin byt dla wiloskich teatrow poszukujacych zrodiem
inspiracji 1 identyfikacji. Barbie udawato si¢ taczy¢ w swych spektaklach techniki pracy
aktorow wschodnich, ducha poezji nordyckiej, z $rédziemnomorskimi korzeniami

wywodzacymi si¢ od Dionizosa.

489
490
491

Por. tamze, s. 234.

Por. tamze, s. 28-29.

Visconi podaje, ze te pierwsze pokazy Odin Teatret zostaty przyjete bardzo chtodno przez srodowisko
wioskich tworcow, ktorzy mieli m.in. nasmiewac si¢ ze sposobu mowienia Barby, ktorego jezyk po wielu latach
emigracji nie odpowiadal oficjalnym standardom. Drogg¢ do szerszej akceptacji utorowaly mu pdzniejsze
sukcesy.
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4.2 Grotowski we Wloszech (i Barba w Polsce)

Barba odegrat niezwykle wazng role w propagowaniu idei Grotowskiego we
Wtoszech. W latach siedemdziesigtych Polska byta postrzegana przez zachodnich sgsiadow
jako jeden z krajow ,,zza zelaznej kurtyny”, dlatego odpowiednie przygotowanie gruntu pod
przyjazd polskiego rezysera do Wloch okazato si¢ bardzo potrzebne. W 1963 roku za sprawa
wpltywowego krytyka Franca Quadriego 1 jego korespondencji z Barbg ukazal si¢ specjalny
numer ,,Sipario” poswi¢cony teatrowi polskiemu.

Warty odnotowania jest tez mato znany tekst Barby, ktéry artysta opublikowat pod
pseudonimem Godsta Marcus przed samym przyjazdem Grotowskiego do Wioch w piSmie
»Nuova Generazione”. W artykule tym Barba opisuje najwazniejsze koncepcje Grotowskiego
z tamtych lat. Zdaniem Roberta Cuppone, ktory przytacza tekst Barby w calosci®®, publikacje
te, a takze spotkania, w ktorych uczestniczyt Grotowski, przyczynily si¢ do wdrozenia
nowego slownika poj¢¢ teatralnych we wloskim teatrze. Wsrod popularnych terminow
znalazly sie np.: anaturalistico (anaturalizm), oznaczajacy poszukiwanie realizmu poprzez
srodki nierealistyczne, purificazione (oczyszczenie), zwigzane z formulg teatru ubogiego i
empirico (empiryczno$¢), podkreslajaca prym doswiadczenia praktycznego.

Pierwsza wizyta Grotowskiego we Wtoszech, zorganizowana przez Barbe, odbyta si¢
przy okazji publikacji ksiazki Grotowski alla ricerca del Teatro Perduto (Grotowski w
poszukiwaniu Teatru Straconego) w 1965 roku. Grotowski wraz z Cieslakiem przyjechali do
Wiloch na zaproszenie wydawnictwa Marsilio 1 uczestniczyli w trzech spotkaniach
zorganizowanych w Padwie, Mediolanie 1 w Rzymie493. Spotkanie w Rzymie przygotowane
zostalo we wspotpracy z pochodzacym z Polski profesorem Allesandrem Fersenem
(Aleksander Kazimierz Fajrajzen). W konwencie Teatro oggi: funzione e linguaggio wzigto
udzial wielu wybitnych o6wczesnych tworcow teatralnych 1 krytykow, m.in. Vito Pandolfi
(dyrektor Teatro Stabile w Rzymie), Pier Paolo Pasolini 1 Orazio Costa. Zdaniem Katarzyny
Wozniak — badaczki teatru wtoskiego — pierwsze dwie wizyty Grotowskiego we Wtoszech nie
odbity si¢ duzym echem, co znajduje potwierdzenie w tym, ze nie ma o nich wzmianki w

ksigzce Visone, w ktorej autorka wielokrotnie nawigzuje do Grotowskiego, a takze innych

492 Zob. Roberto Cuppone, La prima volta di Jerzy Grotowski in Italia (con un articolo ,, dimenticato” di

Eugenio Barba), [w:] Eugenio Ripieni, Scritti in festa per Eugenio Buonaccorsi, Edizione Zen, Vallecrosia,
2014, s. 121-139.
493 Zob. wigcej: tamze.
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ruchow neoawangardowych, ktore przyczynity si¢ do rozpoczgcia nowej ery teatru wloskiego.

Wozniak dodaje:

Potwierdza to takze zupetnie anegdotyczny wyczyn Barby w Rzymie w 1962 roku, podczas uroczystej
prezentacji ksigzki Lamberta Trezziniego pt. Teatro in Polonia (Teatr w Polsce), na ktora ,,wkrecit sie” i wypo-
mniat autorowi, ,,ze nie ma w niej wzmianki o Grotowskim”.

W oparciu o powyzsze fakty nalezy zrewidowaé przyjety we wloskiej teatrologii poglad na temat fak-
tycznego znaczenia dwczesnej dziatalnosci Grotowskiego dla Nowego Teatru. Trudno bowiem uwierzy¢, ze w
roku 1963 i 1965 sensacj¢ wzbudzily dwa jednostronicowe teksty na tamach ,,Sipario”, a promocja ksiazki i
spotkania z jej gldwnymi bohaterami przeszty bez echa. W roku 1967, gdy aktorzy Teatru Laboratorium poka-

zywali w Spoleto Ksiecia Niezlomnego, gléwne nurty w obrebie wloskiej neoawangardy byly juz wytyczone*®*.

Wedlug Wozniak dopiero pozniejsze sukcesy Teatru Laboratorium ,,przyczynity si¢ do
historycznej «rehabilitacji» wezeniejszych wzmianek o Grotowskim w prasie whoskiej™*®.
Przypomnijmy, ze w 1967 roku Grotowski przyjechal do Wioch z Ksieciem Nieztomnym,
ktéry zostat zaprezentowany publicznosci na festiwalu Due Mondi w Spolet0496. Przez kilka
kolejnych lat Grotowski nie odwiedzat Wtoch, ale w 1970 ukazato si¢ wloskie wydanie Ku
teatrowi ubogiemu. Wedtug Carli Pollastrelli*’, wieloletniej thumaczki i propagatorki jego
pracy, rzeczywisty wplyw polskiego mistrza objawit si¢ we Wloszech wraz z ta publikacja, a
takze dzicki kompleksowej prezentacji pracy Teatru Laboratorium, ktéora miata miejsce
podczas pobytu na weneckim Biennale w 1975 roku (wrzesien — listopad). Teatr
Laboratorium, co przypomina Pollastrelli, pokazal wtedy dziewigtnascie razy Apocalypsis
cum figuris. W trakcie kilkumiesigcznego pobytu Teatr Laboratorium zorganizowat tez
Uniwersytet Poszukiwan II, podczas ktorego prowadzone byly staze Zbigniewa Teo
Spychalskiego, Zygmunta Molika, Reny Mireckiej, Wiodzimierza Staniewskiego, Stanistawa
Scierskiego, Ryszarda Cieslaka 1 Ludwika Flaszena, a takze spotkania z wloskimi grupami
teatralnymi. Wozniak w swym artykule podaje informacje, ze uczestnikami tych stazy byly

glownie tzw. gruppi di base, co wedlug badaczki mozna przettumaczy¢ jako ,,podstawowa

494 Katarzyna Wozniak, Sladami Trzeciego Teatru. Recepcja twérczosci Teatru Laboratorium w teatrze

wloskim przed 1982 rokiem a osiedlenie si¢ Jerzego Grotowskiegow Vallicelle, ,Performer” 2013 nr 6,
?gtstp://www. grotowski.net/performer/performer-6/sladami-trzeciego-teatru, zrodto z dnia 24.05.2016.

Tamze.
496 Doktadna bibliografie zrodet wioskich (lata 1986-2010) poswieconych tworczosci Jerzego
Grotowskiego we Wtoszech sporzadzita Katarzyna Wozniak w ramach swej rozprawy doktorskiej pt. Sprawcza
moc stowa — etos aktora w mysli teatralnej Jerzego Grotowskiego w perspektywie jego kontaktow z teatrem
wloskim, napisanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Dariusza Kosinskiego na Wydziale Filologicznym
Uniwersytetu Jagiellonskiego.
497 Carla Pollastrelli, Z Wroctawia do Pontedery. Mistrz na wychodzstwie, ,Performer” 2012 nr 5,
http://www.grotowski.net/performer/performer-5/z-wroclawia-do-pontedery-mistrz-na-wychodzstwie, zrodto z
dnia 19.05.2016.
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komorka teatralna”, albo inaczej — mlode wioskie teatry nalezace do nurtu Trzeciego
Teatru®®, niezwiazane ani z teatrem instytucjonalnym, ani z awangardowym*®.

Rok 1979 byt rowniez kluczowy dla recepcji tworczosci Grotowskiego we Wioszech.
W ramach programu Teatru Zrédel zorganizowane zostaly tu przedsiewziecia Drzewo ludzi
(Mediolan, Lecco, Pontedera, Rzym) i Czuwania (Mediolan, Rzym), wydarzeniom tym
towarzyszyly liczne sesje pracy aktorow Teatru Laboratorium i nowych wspotpracownikéw
polskiego artysty. W tym samym roku Teatr Laboratorium zagrat ponownie Apocalypsis cum
figuris w Pontederze i w Rzymie.

W 1981 roku z kolei w Palermo odbyt si¢ cykl wydarzen zatytutowany ,,La
realizzacioni”, w ramach ktérego zorganizowana zostala konferencja poswigcona Teatrowi
Zrodet, zaprezentowany zostal Thanatos polski w rezyserii Cieslaka, a takze zrealizowane
zostaly liczne staze. W 1981 roku odbyta si¢ tez druga sesja ISTA w Pontederze i w Volterrze
z udzialem Grotowskiego.

W 1982 roku Grotowski jako profesor kontraktowy wyktadat w Istituto del Teatro e
dello Spettacolo w Rzymie>®.

W pazdzierniku tego roku Grotowski opuscit Europe i podjat prace na Uniwersytecie
Kalifornijskim w Irvine (do 1985). Szybko jednak objawila si¢ odmienna mentalno$¢
polskiego emigranta. Grotowski nie czul si¢ na Zachodnim Wybrzezu do konca u siebie. O
Polsce mowil, ze jest jego ojczyzna, o Europie, ze jest jak duza ojczyzna. Mirella Schino w
artykule Problemy proroko’wm1 analizuje przyczyny, dla ktorych Grotowski zdecydowal si¢
wroci¢ do Europy. Grotowski w Stanach byl zwigzany ze Srodowiskiem akademickim, co
miato znaczacy wplyw na jego poszukiwania w ramach Dramatu Obiektywnego. Kursy, ktore
prowadzil, poczatkowo byty ograniczone czasowo, ciggle zmieniaty si¢ tez osoby, ktére na
nie uczgszczaly. Grotowski przyzwyczajony do dzialan nielimitowanych czasowo, ze stalg
grupa osob, chciat pracowac tak dlugo, jak to konieczne. Wazniejsza jednak niedogodnoscia
stal si¢ wymog zaprezentowania efektéw poszukiwan i1 okre$lenia na samym poczatku
poszukiwan daty podsumowania pracy. Dla Grotowskiego warunek ten byl nie do
zaakceptowania, tym bardziej Zze praca, ktoérg prowadzit w tym czasie, nie byla w jego

mniemaniu wystarczajagco dojrzala. Jak si¢ wydaje, Grotowski nie bal si¢ publicznej

498 Eugenia Barba postuzyl si¢ tym sformutowaniem po raz pierwszy w manifescie Trzeciego Teatru,

wygloszonym w 1977 roku w Belgradzie podczas Pierwszego Migdzynarodowego Spotkania Teatru Zespotow
(Teatro di gruppo).

499 Zob. tekst Eugenia Barby Trzeci Teatr, [w:] tegoz, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, s. 207-209.

500 Szczegotowe kalendarium wizyt Grotowskiego we Wloszech po 1982 roku zamieszczone zostalo w
ksiazce Grzegorza Ziodtkowskiego, Guslarz i eremita.

S0 Mirella Schino, Problemy prorokow, ,,Performer” 2012 nr 5,
http://www.grotowski.net/performer/performer-5/problemy-prorokow, zrédto z dnia 19.05.2016.
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konfrontacji, albowiem w latach pdzniejszych organizowat, takze w Stanach Zjednoczonych,
odpowiednio przygotowane pokazy i wymiany prac z innymi zespolami, ale zawsze
nastepowato to zgodnie z rytmem pracy.

Kolejnym punktem zwrotnym w jego karierze bylo zaproszenie, ktore otrzymat w
1985 roku od Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, kierowanego przez Roberta
Bacciego w Pontederze. Propozycja dotyczyla stworzenia niezaleznego instytutu tworczego.
Grotowski przeniost si¢ do Wtoch 1 od 1986 roku rozpoczal prace w Centro di lavoro di Jerzy
Grotowski/Workcenter of Jerzy Grotowski (w 1996 roku osrodek zmienil nazwe na
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards). Mozliwos¢ utworzenia tego
pustelniczego osrodka w Vallicelle pod Pontedera byla dowodem wielkiej przyjazni i
szacunku ze strony Bacciego i Carli Pollastrelli, ktoérzy usilnie pracowali, by zdoby¢
potrzebne $rodki finansowe i odpowiednig siedzibe.

Fakt przeniesienia si¢ na state Grotowskiego do Wtoch, a takze jego wczes$niejsze
krotsze pobyty w tym kraju silnie uksztattowaly tamtejsze srodowisko teatru poszukujacego

(teatro di ricerca). Pollastrelli wspomina, jak wazny dla Wtoch byt polski twoérca:

Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale powstalo w 1974 roku na fali ruchu teatrow
niezaleznych i bardzo szybko stalo si¢ jego liderem. Dla dziatalno$ci ludzi z nim zwigzanych od samego
poczatku waznymi punktami odniesienia byli Jerzy Grotowski i Eugenio Barba, ktorzy byli niczym lary,
opickuncze ,boéstwa”. Inspiracjg dla wielu dwczesnych zespotdw byly dwa stowa kluczowe zaczerpnigte
bezposrednio od Grotowskiego, ktore dzis brzmig dos¢ banalnie: pierwsze ,,laboratorium” — budzace skojarzenia
z teatrem w miejscach nieckonwencjonalnych, antymieszczanskim, gdzie migdzy aktorami panowaty inne relacje,
afirmacja potrzeby pracy zespotowej i poczucie wigkszej wagi procesu tworczego nad jego efektem. Drugim
stowem waznym dla mtodych aktorow, ktorzy nie odebrali wyksztalcenia akademickiego albo $wiadomie je
odrzucili, byt training (termin uzywany oczywiscie w jezyku angielskim), zwigzany z samoksztalceniem.

Training wyrazat tez postawe etyczna wobec pracy aktora®?.

Podejmujac sie tematyki recepcji pracy Grotowskiego na terenie Wloch, trzeba
odrozni¢ jej charakter bezposredni 1 posredni. We Wioszech istnieje wiele grup 1 artystow,
ktorzy dorastali na spektaklach Odin Teatret 1 ktorzy ksztatcili si¢ u boku Barby lub pracowali
z jego aktorami. Nurt bezposrednio wywodzacy si¢ z pracy Grotowskiego reprezentowany
jest z kolei przez artystow, ktorzy pracowali lub spotykali si¢ z nim w Pontederze 1 w
Vallicelle. Mirella Schino zastanawia si¢, na ile staly pobyt Grotowskiego we Wtoszech

wplynat na skrzyzowanie si¢ tych dwoch typow teatru:

502 Zob. Carla Pollastrelli, Z Wroclawia do Pontedery. Mistrz na wychodzstwie.
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Czy mozna powiedzie¢, ze obecnos$¢ Grotowskiego we Wloszech przesadzita (dla czesci teatru
poszukujacego) o narodzeniu si¢ drugiego bieguna energii w chwili, gdy dobiegata konca podréz pod egida
innego przyjaciela, Eugenia Barby? Ze byla sposobem wyjscia poza oczywistoé¢ Trzeciego Teatru?
Prawdopodobnie nie, chociaz niezaprzeczalnie miata swoje znaczenie, w pewnym sensie komplementarne
wobec wptywu Barby.

Barba byl i jest biegunem energii witalnych: bodzcem wybudzajagcym z nieuchronnej bezczynnosci,
wezwaniem, wotaniem o godnos$¢ i honor zawodowy, mito$cig do walki, sprawiedliwosci i $wiadomosci celu
wpisanego w t¢ energi¢. Jest tez przyktadem jak nie da¢ si¢ zamkngé w duchu epoki. Grotowski posiada rzadka

umiejetnos¢ bycia w harmonii z niektérymi banalnymi aspektami swoich czaséw (poszukiwania nad soba, ktore
503

zajety miejsce utopii politycznej itd.) i ponownego ich uprawomocniania™ .

Mozna tez odwroci¢ pytanie 1 zastanowiC si¢ pokrotce, na ile tworczos¢ Barby
wywarla wptyw na polskie srodowisko tworcow. Obecnos¢ Barby w Polsce 1 spektakli Odin
Teatret jest regularna. Do wazniejszych wydarzen z udzialem rezysera naleza m.in.:
otrzymanie tytulu doktora honoris causa Uniwersytetu Warszawskiego w 2003 roku, XIV
sesja Migdzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru (ISTA) zorganizowana w 2005 roku w
Krzyzowej 1 we Wroctawiu, a takze udzial w programie ,Masters in Residence”
organizowanym przez Instytut Grotowskiego. Tworcy i teoretycy teatru chetnie powotujg si¢
na jego koncepcje, takie jak barter, Trzeci Teatr czy antropologia teatru. Adepci aktorstwa
mogg zapoznaé si¢ ze sposobami pracy aktoréw Odin Teatret, m.in. za posrednictwem
otwartych cyklicznych sesji ,,Regula contra Regulam”, organizowanych przez Raula laiz¢ w
Brzezince, ktory zaprasza swoich nauczycieli z Odin do prowadzonego przez siebie projektu.

W Polsce recepcja tworczosci zatozyciela Odin Teatret dotyczy przede wszystkim
sfery teoretycznej 1 alternatywnej pedagogiki. W mniejszej skali dostgpnos¢ mysli 1 praktyki
wloskiego tworcy przektada si¢ na poetyke polskich spektakli.

Wartym uwagi wyjatkiem jest Teatr Remus, prowadzony przez Katarzyng
Kazimierczuk w Warszawie. Artystka od dwudziestu lat zwigzana jest ze Srodowiskiem
odinowskim, jest cztonkiem zespotu zatozonego przez Iben Nagel Rasmussen, The Bridge of
Winds, a dzialalno$¢ swojego teatru wpisuje w ustanowiony przez Barbe nurt Trzeciego

Teatru.

503 Mirella Schino, Problemy prorokow.
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Przynalezno$¢ do Trzeciego Teatru rozumiemy jako rodzaj misji, ktérej celem jest tworzenie takich

sytuacji teatralnych, ktére pozwalaja wyj$¢ poza whasny artystyczny egocentryzm. Jest dla nas po prostu wazne

po co i dla kogo robimy teatr — pisata liderka tego teatru®.

Teatr Remus pracuje na warszawskiej Pradze. W 2013 roku ich siedziba zostala
podpalona, co zdaniem Kazimierczuk bylo ,jednym z elementéw procesu gentryfikacji”>*.
Gentryfikacja polega na zmianie charakteru ekonomicznego, spotecznego i kulturowego
dzielnicy. Obecnie Praga rozwija si¢ w zawrotowym tempie, powstajg tam nowe lokale,
miejsca pracy, a takze budowane sg osiedla z mysla o zamoznej czesci spoteczenstwa. Tak
jednak nie byto zawsze, jeszcze kilka lat temu Praga byta rozpoznawana jako dzielnica biedna
1 niebezpieczna. Teatr Remus od wielu lat wychodzil naprzeciw potrzebom jej mieszkancow.

W jego spektaklach odnajdujemy typowy dla Barby dialog technik Zrédtowych. W

przedstawieniu Obsesja (2013)506

aktorzy S$piewaja wielogltosowe piesni pochodzace z
réznych egzotycznych zakatkow $wiata, element transkulturowos$ci podkre§lony zostaje takze
poprzez udziat artystow z Japonii i ich tanca. Co najwazniejsze jednak, ta niezwykta oprawa
jest tylko pretekstem do podjecia dyskusji na temat problemu dyskryminacji. Kanwa dla
spektaklu stata si¢ historia Malika — marokanskiego artysty, ktory zostal pobity podczas
pobytu na stypendium w Polsce.

Nowy projekt Kazimierczuk, bedacy w fazie realizacji, opowiada¢ bedzie m.in. o
morderstwie, do ktorego doszto na Pradze w 2015 roku, kiedy jedna z matek zabila inng
razem z dwojka jej dzieci. Kazimierczuk znala je z zaje¢ organizowanych wcze$niej przez
Teatr Remus. To wydarzenie jest punktem wyj$cia do refleksji nad problemem hejtowania (od
angielskiego hate), czyli umieszczania komentarzy w internecie bedacych przejawem
nienawisci, ztosci 1 agresji. (Po tragicznych wydarzeniach wielu internautéw dawato upust
swym negatywnym emocjom 1 proponowalo, nie przebierajac w stowach, co i jak nalezy
zrobi¢ morderczyni). Nowy spektakl Kazimierczuk bedzie tez inspirowany dokumentem
Wernera Herzoga Grizzly Man, ktory opowiada histori¢ Timothego Treadwella — ekologa-
uzurpatora, ktory spedzit trzynascie sezondw na Alasce, filmujac niedzwiedzie, a raczej, jak
stwierdzila Kazimierczuk, ,,swoje ego na tle niedzwiedzi, ktoére pozarlty go w pazdzierniku

2003 roku™"". Losy Treadwella rowniez byly szeroko komentowane, obok postow takich, jak

504 Katarzyna Kazimierczuk, Cos niemozliwego, [w:] Tysigc i jedna noc. Zwigzki Odin Teatret z Polskq,

red. Zofia Dworakowska, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2014, s. 135.

508 Tamze, s. 134.

50 Nagranie spektaklu dostgpne na youtube: https://www.youtube.com/watch?v=zlwswbvY Qyw, zrodto z
dnia 28.09.2016.

507 Fragment prywatnej korespondencji z Kazimierczuk.
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rest in pieces (,,spoczywaj w czg¢sciach” — co stanowi brzmieniowe nawigzanie do rest in
peace — ,spoczywaj w pokoju”) pojawiaty si¢ rowniez bardziej napastliwe: rest in feces
(,,spoczywaj w kale”).

Do zespotow, ktore pozostaja w bliskim zwigzku z Odin Teatret, nalezg tez Teatr Biuro
Podrézy (Poznan) i Teatr Kana (Szczecin). W przypadku tych grup Odin pozostaje waznym
zrédlem inspiracji przede wszystkim na poziomie organizacyjnym i personalnym. Historia
teatru z Holstebro pokazuje, ze teatr nie musi ogranicza¢ si¢ do dziatalnosci spektaklowej, ale
powinien tworzy¢ i wilaczaé si¢ w rézne inicjatywy kulturotworcze. Teatr dla artystow
inspirujacych si¢ Barbg jest nie tylko sposobem na zycie w sztuce, ale sposobem zycia.

Barba w szczegodlny sposob pracuje nad kompozycja dzieta i kieruje jego odbiorem.
Rezyser postrzega widza ,,jako aktywnego interpretatora nadajacego przedstawieniu wiasne

. 5,508
znaczenia”

. W swych spektaklach nie stara si¢ w jeden sposob prowadzi¢ uwagi widza.
Dziatania aktorskie mogg dzia¢ si¢ rownocze$nie, w tej samej przestrzeni, a widz moze sam
zadecydowac, ktore fragmenty spektaklu chce zobaczy¢. Najlepiej jednak, jesli ten proces
zachodzi samoistnie, a spektakl wcigga widza nie tylko za sprawa warstwy narracyjnej, ale
réwniez poprzez odwolanie si¢ do odczué¢ pozawerbalnych.

Mysle, ze trudna do nasladowania specytfika spektakli Barby wynika z niepowtarzalnej
biografii tego zespotu i osobowosci tworczych ludzi, ktoérzy go tworzyli badz tworzg. Odin
Teatret pomimo autorytatywnej pozycji Barby jest wspdlnota, ale jest to zbiorowosc
szczegblna, zlozona z indywidualno$ci artystycznych, a nie z artystow, ktorzy z biegiem lat 1
pracy upodobnili si¢ do siebie. Aktorzy Odin Teatret przez lata wypracowywali swdj wlasny
sposob pracy 1 treningu. Ich indywidualno$¢ pozwolita im uciec od sztampowosci, aktorzy,
porownujac si¢ wzajemnie, wymieniajac si¢ swoimi zainteresowaniami, mogli odnajdywac

impuls do zwalczania inercji.

4.3 Linia Odinowska

We Wioszech nurt studyjno-laboratoryjny, tak jak w przypadku polskich zespotow, jest

niejednorodny. Naleza do niego zjawiska, ktore uzyskaty finansowanie panstwowe, a takze

zjawiska mniejsze o charakterze stricte studyjnym.

508 Ian Watson, Eugenio Barba i Odin Teatret. Etos zbiorowy, thim. Anna Krzeczkowska-Slusarczyk,

czasopismo internetowe ,,Performer” 2014 nr 8, http://www.grotowski.net/performer/performer-8/eugenio-barba-
i-odin-teatret-etos-zbiorowy, zrédto z dnia 5.08.2016.
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Przyktadem teatru, ktorego tworca inspiruje si¢ badaniami antropologii teatru, jest
Potlach (Fara Sabina). Teatr ten zostat utworzony przez Pino di Di Buduo w 1976 roku. Jego
zatozyciel jest absolwentem filozofii, a jego praca magisterska, co mialo znaczenie dla jego
dalszej tworczosci, poswigcona byla antropologii kultury i dawnym tradycjom. Po ukonczeniu
studiow artysta pracowat jako asystent w Katedrze Antropologii Kultury w Rzymie. W 1975
roku Di Buduo wzigl udziat w sze$ciomiesigcznej szkole prowadzonej przez Barbe w Odin
Teatret. To doswiadczenie, jak rowniez jego zainteresowanie antropologia, sktonily go do
utworzenia wtasnego zespotu.

W jezyku amerykanskich i kanadyjskich Indian ,,potlach” (dostownie ,karmic¢”,
,»Spozywac”) jest terminem okre§lajacym wielodniowe $§wigto obchodzone w okresie
zimowym, podczas ktérego organizatorzy obdarowywali przybyszow lub swoich s3siadow
dobrami, a takze bardzo czgsto niszczyli swoj dobytek. Jednym z wazniejszych celow tego
zwyczaju byto podniesienie prestizu obdarowujacych osob, ktére pokazywaly, ze sta¢ je na
taki gest.

Z czasem Teatr Potlach zdobyl miedzynarodowa stawe (w 1981 roku odbylt tournée po
Polsce). W 1989 roku zostat uznany przez wloskie Ministerstwo Turystyki i Spektaklu®®®
(Ministero del turismo e dello spettacolo) za jeden z dwudziestu pigciu najwazniejszych
teatrow wioskich zajmujacych si¢ eksperymentowaniem i poszukiwaniem nowych $rodkow
wyrazu.

Di Buduo tworzy projekty i spektakle, ktore czesto eksploruja przestrzen miejska.
Jego celem jest ponowne zagospodarowanie danego wycinka przestrzeni, nadanie mu nowych
funkcji 1 uruchomienie odmiennych skojarzen z nim zwigzanych za pomoca sztuki teatru. W
historii grupy odnotowa¢ mozna spektakle uliczne (Parata di Stelle) z uzyciem szczudetl,
elementow cyrkowych (zonglerka, chodzenie na linie), muzycznych i klaundady, z drugiej
strony grupa przygotowywala przedstawienia, ktore stanowily swego rodzaju studia danego
tematu (np. w projekcie Paesaggi Contemporanei powstaty widowiska poswigcone
produktom agrarnym). Jednym z wazniejszych projektow zespotu, realizowanym od 1991
roku, jest festiwal Citta ’Ivisibili (Niewidzialne miasto), ktérego nazwa nawigzuje do tytulu
powiesci Italo Calvino. Festiwal kazdego roku odbywa si¢ w innym miescie, takze poza
Wiochami (w 2015 roku realizowany byt w San Antonio w Teksasie). Jest to projekt

multidiscyplinarny, obejmujacy badania antropologiczne 1 historyczne, ktorych celem jest

509 Po rozwiazaniu Ministerstwa w 1993 roku, jego funkcje zostaty przejgte przez Ministero dei beni e delle

attivita culturali e del turismo.
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ustalenie, jak kiedy$ wygladato miasto, a takze jak to ,,dawne miasto” istnieje we
wspomnieniach jego mieszkancow.

Di Buduo jest tez rezyserem spektakli kameralnych. W przedstawieniu Direttori
‘Orchestra dwojka aktorow (Nathalie Mentha, Maurizio Stammati) zamienia si¢ w
dyrygentow orkiestry, ktorzy przygotowuja si¢ do zagrania koncertu Vivaldiego. W spektaklu
zmieszane zostaly sceny komiczne i tragiczne, dajac efekt absurdu. Najnowsza produkcja
Teatru Potlach jest monolog Nathalie Menthy, w ktorym aktorka przedstawia r6zne historie
zwigzane z epoka i zyciem francuskiej $piewaczki Edith Piaf. W swym spektaklu Mentha
przeplata $piew z opowiadaniem historii i wcielaniem si¢ w rdzne postaci.

Z biegiem lat Teatr Potlach przeformulowal swoj sposob pracy. Bardziej niz na
przygotowywaniu kolejnych spektakli skupil si¢ na dziatalnosci edukacyjnej i poglebianiu
relacji ze $rodowiskiem uniwersyteckim. W 2004 roku rozpoczat statla wspolprace z
Wydzialem Teatralnym Uniwersytetu ,,Sapienza” w Rzymie, w ramach ktorej organizowane
sg seminaria ze studentami. W 2009 roku z kolei teatr we wspolpracy z ISTA zorganizowat
Festival Laboratorio Interculturale di Pratiche Teatrali tra Oriente e Occidente (Interkulturowe
Laboratorium Praktyk Teatralnych — Pomiedzy Wschodem i Zachodem).

Obecnie w Teatrze Potlach dziata migdzynarodowa szkota dla aktorow: Scuola
Internazionale Di Arti e Mestieri Dello Spettacolo. Gtéwnymi pedagogami s3 tu Di Buduo, a
takze dwie aktorki — Daniela Regnoli i Mentha. Roczny kurs obejmuje tez krotkie seminaria z
aktorami Odin Teatret, nauke indyjskiego tanca bharatanatjam i technik komedii dell arte.
Kurs konczy si¢ udziatlem studentow w spektaklu.

Jednym z wazniejszych wtoskich zespotow, ktory ma znaczenie dla propagowania linii
odinowskiej, jest Teatr Proskenion (Scilla, Kalabria), utworzony w 1989 roku przez rezysera
Claudio La Camera.

Pierwsze projekty tego zespolu poswigcone byly pozycji i roli kobiety w
spoteczenstwie, poruszaly problematyke réznic pomigedzy kulturami imigrantow przybytych
do Kalabri. W 1992 roku zesp6t rozpoczal wspolprace z Miedzynarodowa Szkota
Antropologii Teatru ISTA. Na fali tej wspolpracy w 1994 roku zostal utworzony IATEF
Instytut Antropologii Teatralnej i Folkloru. W tym samym roku odbyto si¢ takze pierwsze
seminarium dotyczace antropologii teatru pod patronatem Eugenia Barby 1 profesora
antropologii Luigiego Marii Lombardi Satrianiego. W 1995 roku zespdt zorganizowat projekt
Asgard-Universita del Teatro w Scilli, ktory przybral forme¢ cyklicznych spotkan i
seminariow. Projekt narodzit si¢ z potrzeby przyblizenia zagadnien teatralnych i

antropologicznych mtodym ludziom, ktérzy mieszkaja z dala od centréw kulturowych. Od
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tego roku organizowane byly coroczne spotkania zwane Uniwersytetem Teatru
Eurazjatyckiego, najpierw we wspotpracy z Uniwersytetem w Bolonii, a od 1995 roku w
Scilli — miasteczku, w ktorym miesci si¢ siedziba teatru. Cykliczne sesje poswigcone bytly,
podobnie jak w przypadku ISTA, osobnym zagadnieniom dotyczacym antropologii teatru.
Ostatnia sesja Uniwersytetu Teatru Eurazjatyckiego w 2011 roku zatytutowana zostata Teatro
come politica con altri mezzi (Teatr jako polityka innych §rodkow).

Teatr Proskenion specjalizuje si¢ w produkcji i uzyciu masek z komedii dell arte.
Zespot organizowat wiele seminariow 1 warsztatOw za granica, przekazujac swojg wiedz¢ na
ten temat.

Innym waznym o$rodkiem teatru laboratoryjnego byt Teatrocontinuo z Padwy. Teatr
powstat w 1975 z inicjatywy Nina Scolariego (1939-2008). Poczatkowo Scolari studiowat
dwie rézne dyscypliny — geologie na uniwersytecie w Padwie 1 aktorstwo w szkole teatralnej
dziatajacej przy uniwersytecie, prowadzonej przez Gianfranca De Bosia. Nalezat tez do
zespolu Le maschere. W poOzniejszym okresie obronit tytut profesora i pracowat jako
wykladowca mineralogii na uniwersytecie w Padwie. Stanowisko to porzucit w 1985 roku,
poswigcajac si¢ catkowicie pracy teatralnej.

Istotny zwrot w poszukiwaniach Scolariego nastapit po spotkaniu Teatru Laboratorium
w Polsce, a takze po jego udziale w ISTA w 1981 roku w Volterrze. Scolari miat okazje
pracowa¢ wtedy z mistrzami teatru wschodniego (Kosuke Nomura, Sanjukta Panigrahi,
Katzuco Azuma) 1 zachodniego (Barba, Grotowskim i Decroux).

Scolari ,,od zawsze” zainteresowany byl pedagogika teatralng. W 1988 roku zatozyt
szkote noszacg nazwe Ulisses.

W 1994 roku grupa Scolariego rozpoczeta cykl projektow zwigzanych z archeologia
miejsca 1 dawnymi miejscami kultu (projekty ,,Sacro e Profano” i ,,I luoghi del mito”).

W 2006 roku teatr zmienit siedzibg, ktora dotychczas byl historyczny miyn w
Pontecorvo. W 2008 roku wraz ze $Smiercig Nina Scolariego grupa zaprzestala dzialalnosci
spektaklowej. Scolari umart kilka tygodniu przed premierg swego ostatniego spektaklu Mati-
Arche.

Stowarzyszenie Teatrocontinuo dziata dalej, koncentrujac si¢ na organizowaniu
projektow, ktore bytyby przedluzeniem mysli ich niezyjacego zatozyciela, zajmuje si¢ tez
publikacja tekstow Scolariego 1 poswigconych mu ksigzek, organizuje wystawy, a takze
migdzynarodowe seminaria dotyczgce teatru i dramaturgii.

Teatr Potlach, Teatr Proskenion i Teatrocontinuo zaliczy¢ mozna do generacji

zespotow, ktore tworzyly wiloskie $rodowisko teatru poszukujacego, a jednoczesnie
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propagowaly idee Barby we Wloszech. Wszystkie grupy zalozone zostalty w latach
osiemdziesigtych na fali docierajacych z zagranicy idei tworcéw takich, jak Barba,
Grotowski, a takze Julian Beck i Judith Malina. Obecnie teatry te bardziej niz na dziatalnos$ci
spektaklowej skupiajg si¢ na projektach edukacyjnych. ArtysSci ci stanowig wazne odniesienie
dla miodych tworcow, ale sami tez nalezg raczej do pokolenia kontynuatoréw, wyrostego na
mysli poprzednikow. Warto$¢ ich dziatalno$ci umacniajg przedsiewziecia edukacyjne, ktore
zapewniajg przedtuzenie reprezentowanej przez nich tradycji.

Do tego samego pokolenia tworcow zaliczy¢ mozna tez Maria Barzaghiego,
zatlozyciela Teatro dell’Albero (razem z zong, Rosalbg Genovese) w Mediolanie. Jego
dzialalno$¢ nalezy do zjawisk oryginalnych. Twoérca jest jednym z niewielu uznanych
europejskich wykonawcow indyjskiego teatru kathakali, jako pedagog jest autorem wtasnego
treningu inspirowanego sztukg indyjska, w duzej mierze opartego na pracy z rytmem oraz na
¢wiczeniach fizycznych wypracowanych przez Teatr Laboratorium i Odin Teatret. Artysta od

wielu lat jako aktor i pedagog wspotpracuje z zespolem Barby.
4.3.1 Mlodsze zjawiska

Do mlodszego i znaczacego pokolenia tworcoOw nalezy Clemente Tafuri — pisarz i
rezyser odwolujacy si¢ w swych manifestach do idei Grotowskiego i Artauda. Tafuri wraz z
Davidem Beroniem sg zalozycielami Teatro Akropolis w Genui (2001). Na polu artystycznym
teatr prowadzony przez Tafuriego eksploruje silnie prac¢ z fizyczno$cia aktora. Ostatnim
spektaklem zespotu jest Smieré¢ Zaratustry (Morte di Zarathustra, 2015), w ktorym artysci
nawigzuja do narodzin tragedii, pytaja o wspodiczesne znaczenie mitu, a takze badajg
mozliwo$ci zwigzane z pracg choru.

Teatr Akropolis ugruntowat swoja pozycjg, organizujagc coroczny festiwal
Testimonianze Ricerca Azioni, ktéry jest okazja nie tylko do zaprezentowania najnowszych
zjawisk teatralnych z catego $§wiata, ale tez przestrzenig dialogu. Podczas ostatniej edycji w
2016 roku ukazata si¢ wazna publikacja Nuovo Teatro Made in Italy (1963—2013 )°1% bedaca
konsekwencja projektu zainicjowanego przez profesor Valenting Valentini (Uniwersytet
»Sapienza” w Rzymie) w 2011 roku, ktérego celem byty studia i dokumentacja dziatalnos$ci

najbardziej emblematycznych wloskich tworcow teatralnych ostatnich pigédziesigciu lat. Co

310 Zob. Valentina Valentini, Nuovo Teatro Made in Italy (1963—-2013). W najblizszym czasie ma ukazac si¢

takze angielska wersja tej ksiazki — New Theater Made in Italy. W ramach projektu powstata tez strona
internetowa poswigcona temu samemu tematowi: http://www.nuovoteatromadeinitaly.com/progetto-nuovo-
teatro-made-in-italy/, zodto z dnia 19.05.2016.
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wazne, opisywani artysci nie sg przedstawicielami tego samego nurtu, znajduje si¢ wsrdd nich
m.in. Luciano Berio (1925-2003), kompozytor, ktéry tworzyl spektakle, eksperymentujac z
muzyka elektroniczng 1 ludzkim glosem, a takze znany w Polsce duet aktorski
Deflorian/Tagliarini, ktory opart jeden ze swych projektow ,,Progetto Reality: Rzeczy/Cose e
Reality” na reportazu Mariusza Szczygla Reality, poswigconym Janinie Turek, ktéra kazda
chwile swojego zycia dokumentowata w specjalnych zeszytach.

Teatro Akropolis jest tez wydawca corocznie ukazujacych si¢ zeszytow ,,Teatro
Akropolis. Testimonianze Ricerca Azioni”, ktore sg zbiorem tekstow dotyczacych aktorstwa i
kondycji najnowszego teatru.

Do innych mniejszych zjawisk, ktore warto chociazby odnotowa¢, naleza: Teatro di
Nessuno z Rzymu; grupa z Bolonii — Instabili Vaganti prowadzona przez rezyserke Anng
Dore Dorno 1 aktora Nicolg Pianzole, a takze Teatro Valdoca inspirujacy si¢ Kantorem i

Grotowskim.
4.3.2 Rezyserzy nurtu oficjalnego: Tiezzi, Bacci, Vacis

Obok wtoskich teatrow, ktore wpisuja si¢ w nurt studyjno-laboratoryjny, warto tez
cho¢ skrotowo opisa¢ dziatalno$¢ pojedynczych rezyserow, ktérzy w mtodosci inspirowali si¢
ideami Grotowskiego 1 Barby, a ktérzy dzi$ realizuja swoje wlasne oryginalne wizje
artystyczne. Twoércow tych odréznia fakt, ze ugruntowali oni swoja pozycj¢ w nurcie
oficjalnym, o czym $wiadcza nie tylko ich liczne produkcje artystyczne, ale takze
sprawowanie stanowisk dyrektoréw teatrow stabile.

Do takich tworcow nalezy Federico Tiezzi, ktory obecnie wraz ze znanym aktorem

. Poszukiwania

Sandrem Lombardim prowadzi zespét Compagnia Lombardi-Tiezzi’
Tiezziego w rdznych okresach tworczosci bardzo ewoluowaty, w latach dziewigédziesiatych
rezyser propagowat idee teatru poezji, od poczatku fascynowala go tez muzyka (jest
wspolrezyserem kilku oper, m.in. Norma, Edipus). Tiezzi byt tez dyrektorem artystycznym
toskanskiego Teatro Metastasio w Prato 1 pomystodawca dwuletniego projektu Laboratorio di
Prato (2007-09) majacego na celu poglebianie warsztatu aktorskieg0512. Artysta definiuje
aktora jako tego, ktory w sposob $wiadomy komponuje swa postaé, ale takze jest swiadomy

innych elementow swej wypowiedzi scenicznej: $wiatta, scenografii. Wedlug rezysera,

podstawowym zadaniem aktorem jest co$, co mozna okresli¢ jako wychlodzenie emoc;ji 1
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Zob. wigcej strona internetowa zespotu: http://www.lombarditiezzi.it/tiezzi.php.
Zob. Il Laboratorio di Prato diretto da Federico Tiezzi, red. Andrea Nanni, Titivillus, Pisa 2010.
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pierwszego naturalnego impulsu, ktory pojawia si¢ przy tworzeniu postaci. Aktor powinien
dazy¢ do jak najwigkszej formalizacji tego, co tworzy, czego celem nie jest estetyzacja, a
wyjscie poza to, co znane: ,,Formalizacja gestu, obrazu scenicznego, zdania oznacza przede
wszystkim ucieczke od automatyzmow zwigzanych z naturalizmem™* — wyjasnia Tiezzi.
Wedtug rezysera forma jest zrédtem nowych pomystow, nowych mysli. Aktor nie powinien
wzbudza¢ emocji w widzu, ale refleksje. Pracujac z aktorami w trakcie projektu
organizowanego w Prato, rezyser poszukiwal rozwigzan scenicznych, negujac logiczne
impulsy, ktére motywowaty dziatania postaci. Aktor widzac, ze posta¢ postgpitaby w dany
sposob miatl poszukiwac¢ czego$ odwrotnego, nowej motywacji. Dla Tiezziego teatr jest
synonimem potgczenia sztuk, to znaczy mozliwosci uzycia réoznych $rodkéw wyrazu, dlatego
aktor powinien pracowac nie tylko z tekstem, ale rowniez z cialem i muzyka. Rezyser
powotuje si¢ na japonski teatr kabuki, w ktorym wykorzystywana jest cala ztozono$¢
ludzkiego ciata: ,,Wielka nauka, jaka odebra¢ mozna od teatru orientalnego, jest rownowaga

»214 Dalej rezyser thumaczy, ze w jego spektaklach

pomiedzy dzwigkiem i gestem fizycznym
»[...] moze si¢ wydawac, ze [aktorzy] robig niewiele, ale ich umyst jest w stanie goraczki,
mys$l jest aktywna, impulsy poddawane sa natychmiastowej probie i natychmiastowy jest

wybor drogi, ktéra podazajg™®

. Aktorstwo jest wiec dla tego rezysera nieustannym
zmaganiem si¢, dialogiem, ktory odbywa si¢ na linii umyst-cialo-dziatanie. Zmaganie to
jednak ma by¢ prawie niedostrzegalne, ma ,podszywaé” akcje, ktora musi by¢
natychmiastowa.

Waznym wtoskim tworcg, dla ktérego spotkanie Grotowskiego bylo inspirujagcym

odniesieniem, jest takze Gabriele Vacis®*®

— rezyser teatralny, operowy, telewizyjny, pisarz i
kurator sztuki. Na poczatku lat dziewigédziesigtych tworca ten powotal zespdt Laboratorio
Teatro Settimo. Najwazniejszymi spektaklami tego zespotu byly: Esercizi sulla tavola di
Mendeleev (1984), Riso amaro (1986), La storia di Romeo e Giulietta (1991) i Novecento
(1994).

Vacis spotkat Grotowskiego po raz pierwszy w 1981 roku podczas seminarium ISTA
toczacego si¢ w Volterrze. Kolejne spotkanie odbyto si¢ w 1992 roku. Grotowski przyjechat

wowczas z cyklem wykladow do Turynu na zaproszenie Teatro Settimo 1 tamtejszego

uniwersytetu. W swej ksiazce Awareness Vacis do§¢ doktadnie streszcza turynskie prelekcje
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Tamze, s. 21.

Tamze, s. 23.

Tamze.

Swoje spotkanie z Grotowskim Vacis opisuje w ksiazce Awareness. Dziesie¢ dni z Jerzym Grotowskim,
przet. Katarzyna Wozniak, Wydawnictwo Pasaze, Krakow 2015.
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Grotowskiego. Inspirujagce sg tez jego przemyslenia i emocje wylaniajagce si¢ z opisu, a
niekiedy stereotypowe przekonania, sg ono bowiem swiadectwem tego, jak pokolenie wyroste
na Ku teatrowi ubogiemu (wloskie wydanie w 1970 roku) mierzylo si¢ z pytaniami
dotyczacymi teatru, ideami prezentowanymi przez Grotowskiego 1 samym jego mitem
(Grotowski w latach dziewiecdziesigtych byt juz legenda). Zwrécita na to uwage Mirella
Schino we wstepie do wloskiego wydania ksigzki.

W latach 1987-2004 Vacis wyktadal w Scuola d’Arte Drammatica ,,Paolo Grassi” w
Mediolanie, a w latach 2002—06 pehnit funkcje statego rezysera w Teatro Stabile w Turynie.

Vacis jest uznawany za jednego z wazniejszych prekursoréw ruchu teatru narracji
(teatro di narrazione). Tekstem przewodnim tego nurtu jest dzielo wtoskiego dramaturga i
aktora Daria Fo Komiczne misterium z 1969 roku. Zbiér monologéw przedstawia zycie
Chrystusa 1 innych postaci biblijnych, nawigzujac do historii popularnych i apokryféw. Sztuka
Fo jest jednocze$nie oddaniem hotdu $redniowiecznym kuglarzom, wedrownym poetom, a
takze komedii dell’arte. Wykonanie poszczegdlnych monologéw wymaga od aktora uzycia
dialektow, dzwickow, onomatopei, gestykulacji, a takze postuzenia si¢ sztuka improwizacji.
Teatr narracyjny rezygnuje z kreacji postaci na rzecz narratora (wyj$cie od wlasnej
osobowosci), a takze zastepuje akcje opowiescia skierowang wprost do stuchacza. W nurcie
tym wykonawca poszukuje bezposredniej, zywej relacji z publicznoscia. Vacis w swej pracy
powoluje si¢ na tradycyjne sposoby przekazywania opowiesci, w trakcie ktérych jeden z
cztonkdéw rodziny opowiadal reszcie historie ze swojego zycia. Stad np. pracujac nad
spektaklem Dura madre mediterranea (1998) aktorzy udali si¢ do malej toskanskiej
miejsowosci Montalcino i1 prowadzili proby w jednym z domoéw, poszukujac sposobow, ktore
uwiarygodnityby ich spos6b opowiadania.

Innym waznym o$rodkiem skupiajacym artystow teatru studyjnego jest Teatro Era w
Pontederze (Teatro Era — Teatro della Toscana), prowadzony przez Roberta Bacciego. Bacci
zaczynal swojg pracg z grupg amatorow na przetomie lat 1971-72 w prowadzonym przez
siebie Centro Sperimentazione e la Ricerca Teatrale (CSRT) przy Piccolo Teatro w

Pontederze®’

. W tym czasie jego teatr stal si¢ jednym z wazniejszych osrodkow skupiajacych
srodowisko Trzeciego Teatru we Wtoszech. Od 2015 roku teatr Bacciego posiada status teatru
narodowego. Teatro Era oprocz wilasnych produkcji organizuje festiwale (m.in. Festival di
Fabbrica Europa we Florencji 1 Collinarea Festival w Lari), warsztaty, a takze projekty

angazujace spotecznos$¢ Pontedery. Jako dyrektor najwazniejszego teatru w Toskanii Bacci nie

o Historia tego teatru do roku 1995 opisana zostata w ksigzce M.Schino, I/ crocevia del ponte d’Era.

Storie e voci da una generazione teatrale (1974—1995), Bulzoni, Roma 1996.
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ogranicza si¢ do zapraszania i wspierania grup z nurtu studyjno-laboratoryjnego — planujac
repertuar swego teatru interesuje go to, co odmienne od jego pracy, dlatego w Teatrze Era
zobaczymy spektakle wybitnych tworcoOw zagranicznych (np. Jeana Fabre’a, Petera Brooka),
aktorow, ktorzy zyskali uznanie krytykdw i szerokiej publicznos$ci, np. Gabrieli Lavi, ale
takze mtodych tworcow eksperymentujgcych z nowymi metodami pracy.

Bacci, podobnie jak Tiezzi i Vacis, nalezy do tworcow, ktorych nie da si¢ przypisa¢ do
ktoérejs z dwoch omawianych linii tradycji, wywodzacej si¢ od Grotowskiego lub od Barby. O

swojej relacji z Grotowskim 1 Barbg mowi w nastepujacy sposob:

Nigdy nie mys$latem o Barbie czy o Grotowskim pracujac w teatrze, nie dlatego, ze chcialem dokonac
czego$ innego, ale po prostu nasza historia byla inna, aktorzy, z ktérymi pracuj¢, sg inni i inny jest kontekst.
Spotkanie Eugenia i Jerzego byto dla mojego zycia fundamentalne, ale z innego powodu, nie z powodu jak robi¢

teatr, ale jak zy¢, jak zachowywac sig, jak pracowaé wedlug pewnych zasad i etyki. Ale moj teatr jest czyms$
8

innym®*®.

Bacci w swej pracy kultywuje pewne pryncypia typowe dla pracy teatréw studyjnych.
Jednym z nich jest nadzor nad procesem aktorskim nawet po premierze spektaklu. Dla
Bacciego aktor to osoba, ktora zyje w ciggtym dialogu z samym soba, ktora dzigki pracy w

teatrze jest bardziej §wiadoma:

Aktorstwo jest jak przywilej, ktorego normalne osoby w zyciu codziennym nie doswiadczajg. Aktor
tworzy ,,inno$¢”, a poprzez to, ze ta inno$¢ jest skonstruowana, jest to dzialanie, ktore uruchamia prace
swiadomosci. My zyjemy w codzienno$ci, ktora nie jest skonstruowana, jest natychmiastowa w zwiazku z
naszymi automatyzmami, w ramach ktérych mozna tatwo zapas¢ w drzemke. Aktor ma mozliwos¢ przebudzenia
czego$ poprzez tworzenie fikcji. Fikcja stoi w opozycji do falszu. Stworzenie struktury fikcyjnej pozwala

aktorowi pracowaé z innym rodzajem obecnosci i prawdy. Paradoks — prawda poprzez konstrukcje fikeji>™.

W  twoérczosci Bacciego podstawowe sa dwa elementy: aktor 1 przestrzen.
Rozpoczynajac prace nad spektaklem, rezyser decyduje o tym, jak ma by¢ zorganizowana
przestrzen (w jego ostatnim spektaklu Lear sa to ogromne kurtyny zawieszone jedna za
druga). Wedtug rezysera przestrzen jest jak aktor, z ktorym inni aktorzy powinni wejs¢ w
dialog, zmienia¢ go, ubiera¢, uzywac tak, by na koncu tego procesu przestrzen zyla. Proces

pracy nad spektaklem jest cigglym dialogiem. Wedlug rezysera, realizacja spektaklu nie
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Rozmowa z Robertem Baccim przeprowadzona przeze mnie, Pontedera, 11.12.2015 1.
Tamze.
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polega na realizacji z gory przyjetego zamystu czy idei®®. Tworzenie spektaklu jest wiec
droga ku niewiadomemu, w dialogu z aktorem; jest to proces, ktory nigdy si¢ nie konczy, a
poniewaz widz nie powinien si¢ nudzi¢, najwazniejszym zadaniem rezysera jest czuwanie nad
tym, aby spektakl i aktorzy pozostawali zywi. Zdaniem Bacciego spektakl nie jest synonimem
teatru. Spektakl jest pewnag forma, przeznaczong do konsumpcji, teatr jest sztuka, w ktorej
liczy si¢ nie tylko pytanie ,,0 czym?”, ale przede wszystkim ,,jak”, ,,jak to si¢ robi?”, ,,w jaki
sposob rezyser, wspolpracujac z aktorami, ale tez z technikami, stwarza spektakl?”.

Dzialalnos¢ Tiezziego, Vacisa 1 Bacciego, ze wzgledu na objeto$¢ pracy opisana
bardzo skrotowo, jest przyktadem tworczosci oryginalnej. Do tej listy nalezatoby dopisac
nazwisko Pippa Delbona, ktéry w latach osiemdziesiatych pracowat w zespole prowadzonym
przez Iben Nagel Rasmussen i inspirowat si¢ teatrem orientalnym. Na jego tworczosci
zawazylo tez spotkanie z reformatorkg tanca, Ping Bausch, a takze z gtochoniemym Bobo,
ktoéry przed spotkaniem Delbona spedzit czterdziesci lat w zakladzie psychiatrycznym.
Wedlug Delbona, Bobo posiada naturalng zdolno$¢ postugiwania si¢ gestem, ktora odpowiada
podstawowym pryncypiom pracy w teatrze orientalnym, do ktérych on sam jako aktor
dochodzit w swym treningu latami.

Wspolczesne realizacje powyzszych tworcow, a takze metody pracy z aktorami mato
maja wspolnego (by¢ moze z wyjatkiem Bacciego) z ideami Grotowskiego. Tworcy ci mniej
uwagi poswiecaja treningowi aktora, skupiajac si¢ bardziej na konkretnych technikach, ktore
maja pomoc aktorowi przetozy¢ jego poszukiwania na tworczo$¢ sceniczng. Dzialalno$¢ ta
ma jednak jeden punkt wspdlny — nastawiona jest na ciagle badanie i rozwijanie metody
aktorskiej. Charakterystyczne dla pracy powyzszych rezyseréw jest tez to, ze nie pracujg oni
na state z jedna 1 t3 samg grupg aktorow, ale wracajg do ,,swoich” aktoréw, ktorych znaja od

wielu lat 1 z ktorymi co jaki$ czas realizujg nowe projekty.

520 .
Tamze.
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Rozdziat V.

Aktorstwo w projekcie ,,Regula contra Regulam”
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5.1 Teatro la Madrugada i terminowanie Raila laizy w Odin Teatret

Poczatki realizowanego w latach 2007-11 projektu ,,Regula contra Regulam”
zwigzane s3 z dzialalno$cig stowarzyszenia kulturalnego Progetto di Ricerca Teatrale I Servi
di Scena / Teatro la Madrugada z Mediolanu, zatozonego w 1994 roku, ktore formalny status
uzyskato w 1997 roku. Stowarzyszenie, a w jego ramach Teatr Madrugada, powstato z
inicjatywy studentow filozofii, sztuk pigknych, tafca 1 literatury, zainteresowanych
osiggnieciami Trzeciego Teatru (termin Eugenia Barby) i innych tworcow teatralnych XX
wieku, w szczegdlnosci Jerzego Grotowskiego.

Glownymi zatozycielami teatru byli Roberta Secchi (ur. 1970 w Cagliari, Wtochy), z
wyksztatcenia scenografka, i Raul laiza — muzyk (ur. 1964 w Cordobie, Argentyna). Do
pierwszego sktadu zespolu weszli tez Maria Leonardi, Moira Zappella 1 Federico Faggioni.
Tworzenie grupy teatralnej bylo w przypadku tych artystow pracg od podstaw. laiza w
przemowieniu napisanym do zespotu po dziesigciu latach dziatalnosci przyznat, ze ,,nikt z nas
nie miatl do$wiadczenia teatralnego i nikt nie wiedzial doktadnie, co powinniSmy robic.
Zespot powstat pod wptywem aspiracji rezysera amatora — ktérego jedynym do$§wiadczeniem
bylo pokierowanie warsztatem teatralnym w liceum. Pomagali i zagrzewali nas do pracy

»321  Potrzeba zbudowania teatru wynikala w

aktorzy, tancerze, muzycy i przyjaciele
przypadku tej grupy nie tylko z chgci rozwoju aktorskiego 1 artystycznego, ale byta wyrazem
dazenia do zbudowania odrgbnego srodowiska poprzez sztuke¢ teatralng. Gtowna inspiracja
byta dla Madrugady praca Odin Teatret. Pierwszy sktad Odinu, podobnie jak w Madrugadzie,
tworzyli mtodzi zapalency, ktorym nie udato si¢ dosta¢ do szkoty teatralnej, a ktorzy za
wszelka cen¢ chcieli tworzy¢ teatr. Z czasem aktorzy Odinu nie tylko wypracowali swoj

warsztat sceniczny, ale ich praca stata si¢ zrodtem osobnej ,kultury teatralnej”. Termin ten

objasnial Eugenio Barba w nast¢pujacy sposob:

Bolesny moment nastapit, gdy nasz teatr zdecydowat si¢ przenies¢ z Norwegii do Danii; stracit swoj
jezyk i nie mogt by¢ juz tak zrozumiaty dla widzow. Wiec bezwstydnie przyjat nazwe ,laboratorium teatralne”.
MogliSmy zajmowaé si¢ wszystkim — z wyjatkiem ,badan” w dziedzinie sztuki aktorskiej, poniewaz jako
aktorzy mieliSmy niewielkie doswiadczenie.

Wraz z Odin Teatret narodzifa si¢ inna tradycja laboratorium teatralnego: srodowiska, ktore nie tylko
koncentrowato si¢ na praktyce autodydaktycznej, warsztacie i zachowaniu scenicznym, ale zmienito zesp 61,
grupe, w centrum kultury teatralnej, o bardzo zrdéznicowanej dzialalnosci. Praca nie ograniczata si¢ do

przygotowywania i prezentacji spektakli, ale uruchomita dzialania, ktore dzisiaj traktowane sa jako co$

52t Fragment przemowienia z archiwum Teatru Madrugada.
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oczywistego: warsztaty, konferencje, badania socjologiczne, seminaria praktyczne i teoretyczne, prace w
szkotach, filmy dydaktyczne (zanim jeszcze wideo stato si¢ sprzetem tanim i dostepnym). Byt to catkowicie

nowy sposob rozumienia dziatania, ekonomii i polityki teatru®?.

Obie grupy, ta zatozona w 1964 roku i ta powstala w 1994, startowaty z podobnego
poziomu, naznaczonego przez miodo$¢ 1 niedo$§wiadczenie. Obie odizolowaty si¢ od
oficjalnego systemu szkolnictwa teatralnego. laiza podobnie jak Barba rozpoczat prace
teatralng poza swoja ojczyzng. Wtoski rezyser mial jednak w przeciwienstwie do laizy
wicksze doswiadczenie: przez rok studiowat rezyserie w PWST im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie (w 1961 roku), a potem udat si¢ do Opola, by odby¢ staz, jak si¢ ostatecznie
okazalo — trzyletni, u boku Jerzego Grotowskiego. laiza odznaczat si¢ innym atutem, ktorym
bylo doswiadczenie dyplomowanego muzyka. Nauke rezyserii zaczynat jednak od podstaw, u
boku aktorow-amatorow.

Rozwo6j aktorski 1 artystyczny Teatru Madrugada byl mozliwy dzigki trzem
czynnikom. Po pierwsze, mlodym adeptom aktorstwa bliska byla idea autodydaktyki,
tworzenia na wlasnych zasadach odrebnej przestrzeni zycia, ktorg stat si¢ dla nich teatr. Po
drugie, proces samoksztalcenia uzupetiany byt spotkaniami z do§wiadczonymi artystami. Na
przestrzeni lat zespot Madrugady odbyl seri¢ warsztatow teatralnych m.in. z Daniem
Manfredinim — aktorem, rezyserem i trzykrotnym laureatem nagrody Premio Ubu®®, z
Césarem Brie — rezyserem i dyrektorem Akademii Sztuk Dramatycznych Teatru Bellini w
Neapolu, a takze z Maig Cornacchia, artystka, filozofka i pedagogiem teatru, ktoéra od 1972
roku prowadzi poszukiwania w ramach projektu ,,Practica di Lavoro Organico”.

Oprécz jednorazowych spotkan z wymienionymi wyzej artystami, Madrugada
budowata swo0j fundament artystyczny w oparciu o dilugotrwata wspotprace z aktorami
wywodzacymi si¢ ze $rodowiska Odin Teatret — z Iben Nagel Rasmussen, Torgeirem
Wethalem (1947-2010), Julia Varley, Robertag Carreri i Augustem Omoli (1962-2013).
Jednym z wazniejszych doradcow i1 wieloletnim nauczycielem technik aktorskich byt tez
rezyser 1 wykonawca kathakali Mario Barzaghi, zalozyciel Teatro dell’Albero w Mediolanie.

Duzy wptyw na warsztat aktorski zespotu, a w szczegdlno$ci na prace Roberty Secchi
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Eugenio Barba, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, s. 59.

Premio Ubu — najwazniejsza wtoska nagroda teatralna przyznawana od 1977 roku. Jej formute mozna
poréwna¢ do amerykanskiego Oscara, do nagrody sa bowiem nominowani arty§ci w wielu kategoriach:
najlepszy aktor, najlepsza aktorka, najlepszy spektakl, najlepsza rezyseria, najlepszy aktor drugoplanowy,
najlepsza scenografia, najlepszy spektakl zagraniczny itd. Pierwszym fundatorem nagrody byt Franco Quadri —
wybitny krytyk teatralny, zatozyciel wydawnictwa Ubulibri, ktére swoja nazwa nawiazuje do tego prestizowego
wyrdznienia.
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wywarli tez Ujwal Bhole (1965-2010, Uniwersytet w Bombaju) — nauczyciel tanca
bharatanatjiam — 1 Margarita Mordn (Teatro Taller de Colombia) zajmujaca si¢ technikami
szczudlarskimi.

Trzecim czynnikiem, ktory mozna uzna¢ za kluczowy dla artystycznego rozwoju
zespotu, byla ambitna postawa lidera, ktory oprocz dziatalnosci spektaklowej byt
zainteresowany poszukiwaniami w zakresie dawnej muzyki wloskiej, a takze zgtebianiem
rzemiosta aktorskiego.

Raul laiza jest absolwentem Instytutu Muzyki Dawnej (Civica Scuola di Musica,
Istituto di Musica Antica) Panstwowej Szkoty Muzycznej w Mediolanie, gdzie pod okiem
Pedra Memelsdorfa — mistrza flauto dolce (fletu prostego) wyksztatcil si¢ w grze na tym
instrumencie. Rezyser pochodzacy z Argentyny przeszedt tez kursy w prestizowej Akademii
Chigiana w Sienie, prowadzone przez $wiatowej klasy wirtuoza Fransa Brueggena i1 jego
ucznia Keesa Boeka. O jego silnych wigziach ze $wiatem muzyki §wiadczy tez fakt, ze w
latach 1999-2013 byt wloskim koordynatorem Projektu ,,Mus-e Italia Onlus”, stworzonego
przez Fundacje Yehudiego Menuhina, ktérego zadaniem jest przyblizanie sztuki dzieciom.
laiza, zakladajac zespot teatralny, porzucil kariere muzyczng, ale nie muzyke, ktéra od
poczatku stanowita gtowny punkt oparcia w jego pracy rezyserskiej, a dzi$ silnie naznacza
takze jego dzialalno$¢ poszukiwawcza.

Edukacja rezyserska artysty nie miala formalnego charakteru. Determinowala ja raczej
seria spotkan mi¢dzyludzkich i osobista potrzeba rozwoju. laiza, podobnie jak kiedy$ Barba,

udat si¢ na staz, a do 2013 roku®?*

postrzegal swoje zmagania rezyserskie jako cze$¢ szkolenia
1 praktyki. Taiza zwykl mowi¢ o sobie regista in apprendistato, to znaczy ,,rezyser na stazu”,
»rezyser podczas terminowania”. Jego edukacja wyznaczona byla przez praktyke, poprzez
tworzenie spektakli i asystowanie przy nich, nie miata jednak oficjalnego charakteru,
potwierdzonego dyplomem szkoty teatralne;.

W swojej ksigzce Al lavoro con Barba. L’apprendistato, Sale®® (Pracujac z Barba.
Staz, Sol) tworca opisuje, jak wygladata ta droga ksztalcenia. Pierwszym impulsem do
skontaktowania si¢ z Barba byla lektura ksiazki Ziemia popiotu i diamentow. Moje

terminowanie w Polsce oraz 26 listow Jerzego Grotowskiego do Eugenia Barby. laiza

dowiedziat si¢ z niej, ze w archiwum Odin istnieje wiele dokumentow, takze filmowych,

52 W tym roku oficjalng premier¢ miat ostatni spektakl Odin, przy ktorym asystowal laiza, La vita cronica

(ang. The Chronic Life). Pierwsze robocze pokazy tego spektaklu odbywaty si¢ juz wczesniej, w 2011 roku w
Holstebro w Danii.

= Publikacja ta byta nastgpstwem wystapienia laizy na konferencji zorganizowanej przez Teatro Tascabile
w Bergamo w ramach Migdzynarodowego Festiwalu Teatru, Muzyki i Tanca 6 maja 2005 roku.
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poswieconych dziatalnosci Teatru Laboratorium. Wielokrotnie pisat do Barby, proszac o
mozliwo$¢ ich udostepnienia, ale nie otrzymywat odpowiedzi. Dopiero w 1995 roku, podczas
obchodéw trzydziestopieciolecia Odin Teatret w Rzymie, udalo mu si¢ zwrdci¢ na siebie
uwage wloskiego rezysera. laiza wrgczyl wtedy Barbie pojemne pudto ze wszystkimi swoimi
zapiskami rezyserskimi, fotografiami grupy i innymi informacjami. Niedtugo potem otrzymat
liscik rezysera: ,,Drogi Ratlu. Tworzymy teatr poniewaz chcemy wydoby¢ to, co trudne z
trudnego. Droga jest dtuga i pod gor¢ po to, by zniecheci¢ tych, ktoérzy nie naleza do naszej
rodziny. Udanej pracy. Eugenio Barba™®®. Po tym spotkaniu Argentynczyk co roku wysytat
Barbie sprawozdanie 1 dokumentacje dotyczaca swoich najswiezszych osiaggniec.

W tym samym roku laiza wziat tez udzial w seminarium dla rezyserow, prowadzonym
przez Barbe w Teatro dell’Aleph w Bellusco, gdzie przylepiono mu etykietke ,,muzyka” i
»tego, ktory wystal te wszystkie materialy”527.

W 1999 roku laiza zdecydowat si¢ przyjecha¢ do siedziby Odin Teatret w Holstebro z
zamiarem przestudiowania zapisow filmowych i ksiazek znajdujacych si¢ w archiwum tego
teatru. Wtedy tez po raz pierwszy zetknal si¢ z materiatami dotyczacymi treningu w Teatrze
Laboratorium. Kwerenda o charakterze historycznym i filmograficznym powtorzyta sig¢
jeszcze dwukrotnie. Jego zainteresowanie zrodtami pracy Odin zaowocowaty propozycja ze
strony Torgeira Wethala, ktory poprosit laiz¢ o pomoc w przygotowaniu swojej biografii
tworczej>22.

laiza wspomina w swej ksiazce, ze w trakcie tych wizyt kontakt z samym Barba byl
bardzo ograniczony, ale jemu wystarczyly nawet krotkie wymiany zdan z rezyserem Odinu,
by wyciaga¢ wnioski do swojej pracy. Podczas jednego z takich nieformalnych spotkan Barba
zapytal laizeg: ,Ilu aktoréw-stazystOw masz teraz w swojej grupie?”szg. laiza po chwili
namystu odpowiedziat: ,,Zadnego”. Grupa jego byta stabilna i zamknieta, a jednocze$nie
wszyscy byli w jakim$ stopniu studentami. Barba odpart wtedy: ,,A wigc twoja grupa jest
martwa i zmierza do kofica”>*°. Ta krotka lekcja udzielona ,,rezyserowi stazyécie” okazata sie
dla niego kluczowa. laiza w przysztosci otworzyt swoja prace dla nowych adeptdéw, rozpoczat

regularne warsztaty, a w pdzniejszym czasie projekt ,,Regula contra Regulam”. Wydaje sig, ze

526
527
528

Raul Taiza, Al Lavoro con Barba. L’apprendistato, Sale, EnnErre, Le nostre Ragioni, 2004, s. 8.

Tamze.

Na lamach internetowego pisma ,,Performer” ukazatl si¢ tekst wygloszony przez Torgeira Wethala w
Mediolanie w 2002 roku, ktory jest czescia tej ksiazki, przechowywanej w archiwum Odin Teatret. Zob. Torgeir
Wethal, Obrazy, ktore sq mng, ,Performer”, 2014 nr 8, przel. Justyna Rodzinska-Nair
http://www.grotowski.net/performer/performer-8/obrazy-ktore-sa-mna, zroédto z dnia 11.05.2016.

529 Ten krotki dialog cytuj¢ za: Raul laiza, A/ Lavoro con Barba, s. 10.

530 Tamze.
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Barbie w tej lekcji chodzilo o zrozumienie przez laiz¢ od nowa idei uczenia innych i uczenia
siebie.

Torgeir Wethal méwit o tym, ze jednym z czestych sposobdéw Barby na przekazywanie
swojego doswiadczenia bylo przyprowadzanie na sal¢ innych osob. Tak bylo tez w przypadku
terminowania laizy w Odin. Aktor wspominat, ze obecno$¢ laizy wptywata na to, w jaki
sposob rezyser méwit do aktorow, probujac zawrzeé¢ w tym, co méwi, przekaz nie tylko dla
nich, ale tez dla swojego goscia®™'. Dzisiaj podstawa myslenia o rozwoju rezyserskim jest
rowniez dla laizy idea przekazu. Rezyser — podobnie jak Barba — uwaza, ze tylko przekazujac
swoje doswiadczenie innym, mozna si¢ rozwijac. W tym procesie nauczyciel lub mistrz jest
réwny uczniowi, a ich relacja stanowi sedno rozwoju osobistego i twdrczego.

Teatr postrzegany jako niekonczaca si¢ szkota stanowi jedng z wazniejszych formut

dotyczacych teatréw okreslanych przez Barb¢ mianem Trzeciego Teatru:

Szkotom teatralnym przeciwstawitem ,teatry, ktore sa niekonczaca si¢ szkota”, gdzie postrzega si¢
rzemiosto jako nieznang jako$¢, ktérej podstawy nalezy dopiero odnalezé. Tworza one nowa syntezg
rzeczywistych warunkéw pracy ,,zespotu” i ,,szkoly”. Zdarza si¢ to rzadko, bo trudno je wspiera¢ i utrzymac
przy zyciu, ale s one zywo obecne w historii dwudziestowiecznego teatru. To teatry tworzone przez mate grupy,

w ktorych znikajg rozréznienia migdzy okresem terminowania a praktyka rzemiosta, migdzy szkola a

’ I . . . 2
tworczos$cia artystyczng, migdzy mistrzem a uczniem®*,

W modelu teatru, ktory zaklada ciagla praktyke i nieustanny przekaz, jest tez miejsce

dla idei samoksztalcenia, ktora Barba definiuje jako:

[...] zdolno$¢ do podjecia dialogu z mistrzem, ktdry nie jest obecny. Zaklada ona umiejgtnosé
rozpoznania tego, co moze by¢ uzyteczne, dzigki skrupulatnemu wyborowi sposrod wszystkich informaciji,

regul, spotkan, nieporozumien, zwiagzkow i zderzen w §wiecie, w ktorym zyjemy>*.

Barba uwaza, ze droga samoksztalcenia jest typowa dla tradycji teatru zachodniego, w
przeciwienstwie do teatrow wschodnich, w ktorych wcigz zywy jest przekaz sztuki poprzez
terminowanie ucznia u guru (nauczyciela, mistrza). Ksztalcenie rezysera i aktora w
srodowisku teatrow studyjnych byloby wigc kompilacja autodydaktyki i spotkan ludzkich,

ktore determinujg che¢ poszukiwawcza.

%3t Torgeir Wethal, Obrazy, ktore sq mng.

Eugenio Barba, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, s. 119.

53 Tamze, s. 110.
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Zdaniem argentynskiego rezysera podjecie praktyki u kogo$ i uznanie go za mistrza
jest dzi$ aktem rewolty — aktem ryzykownym i odpowiedzialnym®*. laiza twierdzi, ze zyjemy
w S$wiecie, w ktérym ludzie chcg tworzy¢ sami, obawiajg si¢ by¢ posadzeni o
nasladownictwo, nie chcg stawia¢ si¢ w roli ucznia, to znaczy kogos, kto z pokorg przyjmuje
nauki od kogos, kto wie wiecej. W zachodniej tradycji artysci, zdaniem laizy, decydujg si¢ na
staz, tzn. obieraja kogo$ ,,za punkt odniesienia, ale zazwyczaj trwa to rok, goéra cztery lata,
pozniej czuja potrzebe zmiany. Wybor mistrza jest z kolei decyzja obejmujaca cate zycie”>*>.
laiza na przekér dzisiejszym tendencjom podejmuje si¢ tego ,,ryzyka”, uwazajac, ze
dhlugofalowe podazanie za kims, czyli przyjecie roli wiecznego studenta, jest rodzajem buntu.
Wybdr mistrza jest dla niego nie tyle aktem podporzadkowania si¢, ale wolno$ci, gdyz
pozwala na samookreslenie si¢.

Sledzac relacje Iaizy i Barby, mozna odnie$¢ wrazenie, ze nauczyciel uczyt go bardziej
poprzez swoja nieobecnos¢ niz bezposredni kontakt. laiza wspomina w swojej ksigzce, jak
trudno odnajdywat si¢ w roli asystenta. Pracujac przy spektaklu Salt, nie wiedziat, jak
zachowywac sie w sytuacji, w ktorej asystent nie byt do konca potrzebny®®*. W trakcie prob
staral si¢ po prostu nie przeszkadzaé, pomagat przy zmianach scenograficznych i czekat na
zadania przydzielane mu przez rezysera. Jako asystent mogt wykaza¢ si¢ podczas pracy nad
scenami, gdzie obecna byta muzyka. Rodzajem testu byty dla niego tez nieformalne spotkania
poza czasem prob, na ktorych opracowywat fragmenty tekstow z aktorami.

Wyciagajac wnioski z prob nad Salt, laiza stwierdzil, Ze najwazniejsza umiejetnoscia,
ktora zdobyt, byla zdolno$¢ patrzenia 1 widzenia. Po pierwsze, widzenia tego, na co si¢ patrzy
doktadnie, np. na kobiete, ktora zbliza si¢ do krzesta. Potem zdolno$¢ przewidywania tego, co
zrobi aktor w kolejnym dziataniu i zadanie pytania, dlaczego tak uczyni. Ostatnim krokiem
bylo widzenie tego, co si¢ dzieje na scenie, poszerzone o to, co si¢ wie i projektuje. Na tym
etapie rezyser pracuje z aktorami nad znalezieniem detali w dziataniach, ktore pozwola ujrze¢
te samg rzecz widzowi.

Konczac prace nad Salt, Barba wreczyl mtodemu rezyserowi ksigzke z dedykacja ,,Dla
Raula, ktory poznal wszystkie sekrety naszego fachu™®’. Szes¢ miesiecy pozniej, kiedy

spotkali si¢ ponownie, by rozpocza¢ prace nad kolejnym spektaklem538, otrzymal nast¢png

534
535
536
537
538

Por. Ratl laiza, Al lavoro con Barba, s. 30.

Tamze, s. 11.

Eugenio Barba, Teatr. Samotnos¢, rzemiosto, bunt, tamze.

Raul laiza, Al lavoro con Barba, s. 30.

laiza asystowat Barbie przy nast¢pujacych spektaklach: Sale (Sol, 2002), Il Sogno di Andersen (Sen
Andersena, 2004) i Don Giovanni all’inferno (Don Giovanni w piekle, 2006), La vita cronica (Chroniczne zycie,
2011).
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ksigzke, tym razem z dedykacja: ,,Dla Raula, ktoremu wydaje si¢, ze zna wszystkie sekrety
naszego fachu™’,

Roéwnolegle do prac prowadzonych w Odin Teatret laiza byt odpowiedzialny za mlody
zespot pracujacy w Mediolanie. Czeste nieobecnosci zwigzane z jego stazem w Odin Teatret
zmuszaty grupe do samoorganizacji. Aktorzy prowadzili wlasne warsztaty teatralne,
organizowali wydarzenia o charakterze zarobkowym, dzielili si¢ obowigzkami
administracyjno-technicznymi.

Pierwszymi spektaklami Teatru Madrugada, ktérego nazwa oznacza po hiszpansku
,»SWit”, byty przedstawienia uliczne wykorzystujace muzyke i techniki aktorstwa plenerowego
— szczudta, zonglerke i1 klaunadg. Do tego etapu pracy naleza m.in.: widowisko z 1999 roku
Mukashi, Banashi! Mucche e Banane? (Mukashi, Banashi! Krowy i banany?), koncert oparty
na tradycyjnej muzyce lombardzkiej Se tu ti formi pesce (Jesli przybratbys wyglad ryby,
2002), spektakl nawigzujacy do historii Haiti 1 jej samozwanczego krola Christophe La
Parata di sua Maesta Nera (Parada na cz¢s¢ czarnego Christopha, 2002) i spektakl Che Furor
lllustri La Mirabil Murga (Konfrontacja klaunoéw rdéznej proweniencji, 2004). Inny rodzaj
spektakli stanowity widowiska tworzone dla dzieci, np. I/ fantasma di Murasaki (Duch
Murasakiego, 2004).

Waznym krokiem zespotu na drodze do wigkszej dojrzalosci artystycznej byly
pierwsze spektakle grane w zamknigetych przestrzeniach — nazywane przez rezysera
»studiami”: spektakl inspirowany tekstem Antonina Artauda Teatr i dzuma: Cantico de Sora
Peste (1) 1 (2) (Piesnh Sory zarazy, 1995); przedstawienie Laggiu mi udrai meglio (Tam,
ustyszysz mnie lepiej, 1998); Braccata dalla pace (Scigany przez pokoj, 2000) — ,.studium”
poswiecone Il Dolore Marguerity Duras; Dove brucia il silenzio (Gdzie wypala si¢ cisza,
2005) na temat Tiny Modotti — wtoskiej aktorki i1 fotografki; La Zarzamora (2005) — pierwsze
»studium” nad tematem zycia i tworczos$ci Federica Garcii Lorki.

Ostatnim grupowym spektaklem Teatru Madrugada wyrezyserowanym przez laiz¢ 1
jednoczesnie jedynym, ktory widziat Barba, byto przedstawienie oparte na tekscie Stanistawy
Przybyszewskiej Sprawa Dantona (2008). Akcja spektaklu toczyta si¢ podczas finatowej
sceny dramatu, tzn. spotkania Robespierre’a z Dantonem, w ktérej ten ostatni zostaje
zgladzony. Publiczno$¢ zostala osadzona w roli trybunatu, majacego przyglada¢ si¢ sporowi

dwoch rewolucjonistow. Spektakl ten byt prezentowany polskiej publicznosci podczas

539 Raul laiza, A/ lavoro con Barba.
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festiwalu Slady Wioskie, zorganizowanego przez Instytut Grotowskiego we Wroctawiu w
2007 roku.

Dwa najnowsze spektakle zespotu to monodramy stanowigce podsumowanie
indywidualnych poszukiwan aktorskich. Pierwszy z nich, przedstawienie Lorca eran tutti w
rezyserii Torgeira Wethala 1 wykonaniu Roberty Secchi, oparty jest na tekstach i utworach
muzycznych Federica Garceii Lorki. Secchi wciela si¢ w posta¢ hiszpanskiego poety, ukazujac
jego zycie i tragiczng $mieré. W sposob oniryczny probuje oddaé¢ swym spektaklem atmosfere
poezji hiszpanskiego artysty. Takze to przedstawienie pokazywane bylo w Polsce — na
zaproszenie Teatru Rosa 17 maja 2011 roku odbyta si¢ jego prezentacja na Uniwersytecie im.
Adama Mickiewicza™®.

Drugi spektakl, Erodias, na podstawie tekstu Giovanniego Testoriego, w rezyserii
laizy to z kolei $wiadectwo dojrzatosci aktorskiej innego czotowego aktora Madrugady,

Simone Lampisa.

5.2 ,Regula contra Regulam” — zamknieta i otwarta grupa, cel projektu

Projekt ,,Regula contra Regulam” podzielony jest na sesje otwarte dla zewngtrznych
uczestnikow i zamknigte, w ramach ktorych pracuje stata grupa artystow. Od 2007 roku
dziatalnos¢ laizy jest wspierana przez Instytut Grotowskiego. Wsparcie to polega gldwnie na
mozliwo$ci uzytkowania przestrzeni w Brzezince (lesnej siedziby Instytutu Grotowskiego,
mieszczacej si¢ okoto 40 kilometréw od Wroctawia). Instytut zazwyczaj pokrywatl tez koszty
podrozy artytow do Polski 1 wyzywienia uczestnikow zamknigtej sesji.

Sesje otwarte ,,Regula contra Regulam” (RcR), odbywajace si¢ dwa razy do roku,
przybieraja form¢ matych seminariow, laiza zaprasza bowiem do wspoltworzenia calego
wydarzenia wybitnych twoércow teatru 1 muzyki — gldwnie artystow zwigzanych ze
srodowiskiem Odin Teatret. Do tej pory swoje osobne sesje pracy w Brzezince prowadzili:
Else Marie Laukvik, Mario Barzaghi, Torgeir Wethal, Tage Larsen, Iben Nagel Rasmussen
(aktorzy Odin Teatret), Ana Maria Davie (nauczycielka muzyki z Argentyny), Isabelle Maurel
(francuska tancerka 1 choreografka), Gabriele Vacis (wtoski rezyser), Eliseo Parra
(wykonawca tradycyjnej muzyki hiszpanskiej). Cyklicznie laiza zaprasza tez do prowadzenia
warsztatu Dawida Zakowskiego — aktora i pedagoga (do 2007 roku zwigzanego ze Studium

Teatralnym). Co wazne, otwarte sesje pracy w Brzezince skupiaja si¢ nie tylko na treningu i

>0 Secchi poprowadzita wowczas rowniez warsztat ,,Cigzar i skrzydta” dla studentow UAM, w ktorym

bratam udziat.

245



technikach, ktére przekazuje laiza i jego zaproszeni goscie. Uczestnicy za kazdym razem
przygotowuja materiat sceniczny podsumowujacy udzial w warsztacie, maja okazj¢ zobaczy¢
spektakle grane przez zaproszonych artystow 1 kompozycj¢ stworzong przez laize
zatytutowang Fuga sul Training (zob. osobny podrozdziat).

Obok otwartej sesji ,,Regula contra Regulam” istnieje tez zamknigta grupa. Jej
poczatki sa zwigzane z dziatalno$ciag Teatru Madrugada. Kluczowym momentem,
zmieniajacym ambicje niektorych cztonkow tego zespotu i samego lidera-rezysera, byly dwie
wizyty w 1998 roku w Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards pod Pontedera,
ktorych nastepstwem byto rozpoczecie poszukiwan dotyczacych procesu pracy aktora, w tym
pracy z muzyka i dawnymi pie$niami. Ten temat badawczy stat si¢ podstawg do utworzenia
zewnetrznego wzgledem zespotu projektu, nazwanego wlasnie ,,Regula contra Regulam”.

Od 2007 roku (to znaczy od wizyty Madrugady we Wroclawiu) do zamknigtego
projektu dotaczyli tez artysci spoza grupy.

Projekt zrzeszat artystow o roznym doswiadczeniu: miodych i jednocze$nie
niebgdacych czgscig teatru Madrugada, ktérych trening byt jeszcze w fazie formowania
(Serene Magazzeni, Agnieszka Pietkiewicz, Marta Smaruj, Maciej Zakrzewski) 1 starszych
aktorow nalezacych do Madrugady (Alessandro Borroni, Simone Lampis, Roberta Secchi 1
Monika Zipparri), ktorzy etap pierwszego ksztaltowania mieli juz za sobg. W zespole znalazta
si¢ tez doswiadczona aktorka Elisabetta Bianca (Ferrara), a takze w poczatkowym etapie
projektu — Signe Thomsen (Dania). Przedmiotem mojego opisu w tym rozdziale b¢dzie praca
zamknigtej grupy ,,Regula”, obejmujaca lata 2007—11, to znaczy okres pracy, w ktorym
bratam udziat osobiscie. W tych latach odbyty si¢ nastepujace sesje pracy: 26.10 — 5.11.2007
(Brzezinka), 23-31.05.2008 (Teatro La Madrugada, Mediolan), 21.09 — 5.10.2008
(Brzezinka), 29.03 — 10.04.2009 (Brzezinka), 5-12.09.2009 (Brzezinka), 13-20.10.2010
(Brzezinka), 18-25.04.2010 (Brzezinka), 23-30.01.2011 (Ferrara, Teatro Instabile Urga),
29.04 — 19.05.2011 (Brzezinka), 25.09 — 5.10.2011 (Brzezinka)>*'.

W 2012 roku rozpoczeta si¢ praca nowej zamknigtej grupy, ktorej w tej pracy juz nie
opisuje. Odwolujac si¢ do sposobdéw pracy laizy z aktorem, bior¢ natomiast pod uwage
sposob, w jaki ewoluowaty jego poszukiwania. Wnioski te wyciggam na podstawie rozméw
przeprowadzonych z tym artysta w pozniejszym czasie (12.04.2015, 9.11.2015), a takze na
podstawie obserwacji dwoch otwartych sesji pracy, ktore odbyly si¢ w Mediolanie (7—
8.11.2015) 1 w Lecce (26.06 — 3.07.2016). Uscislajac warto tez zaznaczy¢, ze od 2012 roku

it Nie uczestniczytam w tej ostatniej sesji.
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laiza nie pracuje z Teatrem Madrugada, swoja dziatalno$¢ prowadzi pod szyldem Teatr
Regula contra Regulam.

Gléwnym celem projektu ,,Regula contra Regulam” byto badanie za pomocg praktyki
poszczegbdlnych etapdéw treningu aktorskiego 1 procesu tworczego, a takze nauka laud ze
zbioru Laudario di Cortona — najstarszego $§wiadectwa pie$ni zapisanych w jezyku volgare
(opisze to szczegotowo dalej). Praca w projekcie zaktadata dwie linie rozwojowe — pierwsza
obejmowata wszystkich aktoréw i realizowata si¢ poprzez wspélny trening i prace nad
repertuarem piesni ze zbioru Laudario di Cortona. Druga linia dotyczyla pojedynczych
artystow, ktorzy rownolegle do wspolnego treningu opracowywali wlasne formy
przygotowania — swoj indywidualny trening, a takze etiudy aktorskie zwigzang z trescig laud.
Ukoronowaniem projektu bylo utworzenie struktury muzyczno-dramatycznej®** nazwanej
Amare in Nullo core (Rdzeh mitosci). Praca nad forma prezentacji stanowila ostatni,

wienczacy projekt etap.
5.3 Fuga sul Training

Wazna czescig projektu ,,Regula” byta indywidualna praca lidera projektu rozwijana
pod nazwa Fuga sul Training (Wariacja o treningu).

Trening ten, wykonywany przez laize, przybrat forme¢ bardzo precyzyjnej kompozycji.
Opieke mentorska sprawowali nad nig Torgeir Wethal 1 Mario Barzaghi. Przez ponad dziesig¢
lat artysta powtarzat Fuge codziennie, po $mierci Wethala w 2010 roku — dwa, trzy razy w
miesigcu. Obecnie artysta prezentuje Fuge przy okazji roznych sesji pracy z aktorami, a takze
na specjalne zaproszenie teatrow.

»Fuga” (z lac. ucieczka) w terminologii muzycznej oznacza kunsztowna forme
muzyczng, w ktorej rozwijany jest, na rozne sposoby, gldéwny temat muzyczny utworu, a przy
tym rozwinigcie to podlega $cistym regulom. Mozna powiedzie¢, ze fuga jest utworem
muzycznym na swoj wlasny temat. Fuga dotyczaca treningu aktorskiego jest zatem wariacja
na temat treningu.

Fuga sul Training po$wigcona jest réznym klasycznym laboratoryjnym podej$ciom do

treningu aktora. Wyrazenie ,,klasyczny” odnosi si¢ do tradycji zapoczatkowanej przez Teatr

2 Celowo uzywam tutaj stowa ,struktura”, a nie ,spektakl”, dlatego, ze w okresie, w ktorym bylam

cztonkinig projektu, i ktory opisuj¢ w tym rozdziale, praca ta funkcjonowata na zasadach otwartych poszukiwan
— byl to rodzaju studium. Dopiero p6zniej rezyser zdecydowat si¢ pracowac nad struktura Amare in Nullo core
jak nad przedstawieniem. Obecnie laiza wraz ze swoim zespotem pokazuje spektakl zatytutowany A4 ritual on
Laudesi oparty na wczesniejszych poszukiwaniach w ramach Amare in Nullo core. W moich rozwazaniach
pomijam analiz¢ tego widowiska, traktujac je jako osobng pracg.
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Laboratorium i oredownikéw antropologii teatralnej. Cwiczenia nazywane ,klasycznymi”
(plastyczne, rytmiczne, akrobatyczne, $piew, gra na instrumencie i praca z tekstem) zostaja
przez wykonawce na nowo odkryte poprzez ich poglebione studiowanie w praktyce.
»Klasyczny” oznacza tez w tym konkretnym przypadku studiowanie podstawowych zasad
treningu aktorskiego, ktore opierajg si¢ na pracy z symetrig i asymetrig, kontrastach i
kontrapunktach, na zasadach rytmicznych, plastycznych i przestrzennych.

Podstawa tego ,,studium” byly dla laizy najprostsze pytania dotyczace procesu
przygotowania aktora: jak zorganizowa¢ aktorskie szkolenie fizyczne 1 wokalne?, czy moge
$piewac w tej pozycji?, co wtedy dzieje si¢ z gtosem?, ile detali moge odnalez¢ i1 zafiksowaé
w ramach jakiego$ wybranego ¢wiczenia?, czy odkrywam co$ nowego podczas powtarzania
treningu?

Pomyst na stworzenie precyzyjnej struktury treningowej, ktéra bytaby powtarzana w

543

obecnos$ci widzow zaczerpnigty zostat z praktyki Odin Teatret™. W ksigzce Canoe z papieru

Barba opisuje jeden z takich pokazow, ktory odbyt sic wicle lat temu we Wloszech™.
Aktorka Iben Nagel Rasmussen wykonywata wtedy swoj trening przed publiczno$cig. Pokaz
zostal odebrany wbrew intencji tworcow jako spektakl. Widzowie interpretowali wysitek
aktorki, mowiac o tragizmie i intymnos$ci, Barba podsumowat t¢ sytuacje stowami Diderota:

,.Na koniec spektaklu aktor jest zmeczony, a wy jestescie poruszeni”>*. I thumaczyt dlaczego

¢wiczenia zostaly pomylone z przedstawieniem:

Jak to si¢ dzieje, ze elementarz ¢wiczen moze przeobrazi¢ si¢ na naszych oczach w dziatanie
rzeczywiste, w sie¢, ktora chwyta obrazy i refleksje obserwatora, chociaz substancjg dziatan jest tylko

, .. . . c . . . . . 546
elementarz ruchow? Dzieje si¢ tak, poniewaz ¢wiczenia przeksztalcily si¢ w proces organiczny™".

299

Barba opisuje tu zjawisko, ktore nazywa ,,dryfem ¢wiczen”, to znaczy nieprzerwanym
ciggiem, przyswojonym i opracowanym przez aktora tak precyzyjnie, ze staje si¢ wyrazem
jego samego — procesem organicznym. Wedlug rezysera na poczatku trening pozwala
niedos$wiadczonemu aktorowi pozna¢ srodowisko teatralne, w punkcie dojs$cia moze stac si¢

wyrazem aktorskiej niezaleznosci.

3 Odin Teatret najprawdopodobniej inspirowat si¢ pracg Teatru Laboratorium, na przyklad zapisem

pokazu ¢wiczen plastycznych wykonywanych przez Ren¢ Mirecka. Koncepcja przeksztalcenia éwiczen czy
innych elementéw treningu w rodzaj spektaklu pojawiata si¢ — jak zauwaza Barba w Canoe z papieru — tez w
Living Theatre w przedstawieniu Mysteries and Smaller Pieces (1964), bedacym montazem ¢wiczen aktorskich.

4 Barba nie podaje doktadnego miejsca pokazu, zob. wigcej: Eugenio Barba, Canoe z papieru, s. 172—

173.
545

546

Tamze, s. 173.
Tamze.
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Trening uczy przyjmowac postawe¢ — zarOwno w znaczeniu pozacodziennego zachowania si¢ na scenie,
jak w odniesieniu do zawodu, do grupy, w ktorej si¢ pracuje, do kontekstu spolecznego, w ktorym jest si¢

zanurzonym: w stosunku do tego, co sie akceptuje i co sie odrzuca®"’.

Fuga wykonywana przez laiz¢ jest przyktadem treningu opartego na procesie
organicznym, odnalezionym po dtugim okresie prob.

W poréwnaniu z pokazem Rasmussen trening ten jest jednak o wiele bardziej
rozbudowany, nie chodzi tu tylko o ,,dryf ¢wiczen” ruchowych, ale wspdtistnienie ruchu,
tekstu 1 §piewu. W przypadku Fugi mamy do czynienia tez z wyrezyserowanym z zewnatrz
dramatyzmem catego zdarzenia, ktéry wywiera wptyw na odczucia widza. W tym sensie
Fuga zbliza si¢ bardziej do przedstawienia teatralnego. Sam artysta woli nie traktowa¢ Fugi w
kategoriach spektaklu, zastrzegajac, ze powstata ona nie po, by by¢ prezentowana, ale by z
punktu widzenia rezysera i lidera glebiej zrozumie¢ prace aktora.

Fuga jest dla niego rodzajem wytrychu, ktory przenosi go w samo centrum
problemoéw rzemiosta aktorskiego. Wykonujac strukture, laiza doswiadcza tego, jak pracuje
aktor, z jakimi problemami styka si¢, wykonujac trening na poziomie technicznym, a na
poziomie wykonawczym prezentujac swdj proces tworczy widzowi. Z czasem Fuga stala si¢
tez czym$ wigcej niz ustrukturyzowanym treningiem prowadzacym do zrozumienia pracy
aktora, stata si¢ polem osobistych zmagan, rodzajem osobistego rytuatu, w ktéry artysta
wpisuje pytania: co znaczy wykonywaé trening codziennie?, jak w tej powtarzalnos$ci
odnalez¢ przyjemno$¢ wykonania? laiza zwykl mowi¢ o Fudze ,,moja rutyna”, wykonywanie
jej codziennie przez dziesig¢ lat stato si¢ bowiem stalym punktem w jego rozkladzie dnia, tak
jak positek czy wieczorna kagpiel, z drugiej strony poszukiwat caly czas mozliwosci
przekroczenia tych niemalze nawykowych dziatan. Stownik jezyka polskiego PWN definiuje

rutyng jako ,,bieglos¢ w czym$ nabyta przez dtuga praktyke;”548

. laiza jest przyktadem artysty
(co jest zwigzane z jego doswiadczeniem muzyka), ktory wierzy w to, Ze pieczotowite 1
precyzyjnie powtarzanie czegos, doprowadza ¢wiczacego do osiggnigcia perfekcji, ale takze
do odkrywania nowych matych detali, ktére nieustannie poglebiajg prace.

laiza nie jest rezyserem w tradycyjnym sensie, co potwierdza jego performatywna rola
w Fudze. Artysta jest rezyserem-liderem, to znaczy osoba, ktéra w odrdznieniu od rezysera
nie odpowiada jedynie za przygotowanie spektaklu, ale ktora zajmuje si¢ tez ksztatlceniem

aktorow, z ktorymi pracuje. Ale laiza nie jest tez wylacznie pedagogiem, gdyz w odrdznieniu

>4 Tamze, s. 171.

8 http://sjp.pwn.pl/sjp/rutyna-1;2574568.html, Zrodto z dnia 13.05.2016.
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od tego ostatniego, nie zajmuje si¢ tylko nauczaniem jakiej$ opracowanej wczesniej metody,

ale przyjmuje na siebie rol¢ przewodnika poszukiwan.

5.4 Trening w projekcie ,,Regula”

5.4.1 Rozgrzewka — od indywidualnosci do grupowosci

W projekcie ,,Regula” najbardziej elementarnym etapem pracy byta indywidualna
rozgrzewka przygotowujaca aktora do dalszego wspdlnego treningu i fazy tworczej. W tej
czg$ci aktor po pierwsze mial za zadanie na poziomie fizycznym rozgrzaé cialo, a na
poziomie mentalnym skoncentrowaé si¢, odizolowa¢ od innych spraw dnia codziennego,
obudzi¢ si¢, znalez¢ si¢ tu i teraz, w przestrzeni sali.

Obserwujac pracujacych aktoroOw z zewnatrz, mozna bylo odnie$¢ wrazenie ogdlnego
chaosu. Jedna z aktorek przyjmowata pozycje jogi, kto§ inny wykonywat szybkie ekspresyjne
ruchy: biegal, skakal, naruszal przestrzen pracy swoich partneréw. Jeszcze inny aktor
wydawat glosne nieartykutowane dzwigki, potem $piewat. Zdarzato si¢ tez, ze kto$§ po prostu
obserwowal kolegow, nastepnie wykonywat jakie§ ¢wiczenie zainspirowany dzialaniem
poprzednika, by znoéw si¢ zatrzymac¢, zdezorientowany nie wiedzac co robi¢ dalej. Mozna
byto tez po prostu nic nie robi¢, przynajmniej w sensie aktywnosci fizycznej.

Teoretycznie byl to indywidualny etap pracy, w praktyce jednak ta cz¢s$¢ zaktadata
wejscie w relacje z kolegami na sali 1 rezyserem. Zrozumienie tej wlasciwosci bylo jednym z
zadan pracy przygotowawczej. Czynnik zewngtrzny, ktorym bylo oko rezysera, chcac nie
chcac zmieniat intencje aktorow, ktorzy w teorii mieli ten czas przeznaczy¢ tylko dla siebie. Z
pozoru proste zadanie — rozgrzewka — polegajaca na przygotowaniu si¢ do dalszej pracy,
stawala si¢ polem mentalnych zmagan, podswiadomego dialogu z innymi i samym sobg.
Zdarzalo si¢, ze pracujacy aktor ustawiat si¢ plecami do obserwujacego, zastaniajagc mu widok
na salg. Takie dzialanie moglo by¢ przypadkowe, ale tez moglo oznacza¢ chec
przeciwstawienia si¢ wptywowi obserwatora.

Poczatkujacy aktorzy czesto przektadali liczbe skomplikowanych ¢wiczen nad jakos¢
ich wykonania i potrzebe skoncentrowania si¢ przed dalsza praca. Patrzac z zewnatrz, mozna
bylo odnie$s¢ wrazenie, ze kto$ si¢ popisuje. Z drugiej strony, dla wielu mlodych aktorow,
szybka, energiczna rozgrzewka przed dalszymi etapami pracy byla czym$§ naturalnym —

intensywny trening pobudzal, wyzwalal energie, ktora mozna bylo p6zniej uformowac.
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Aktorzy bardziej doswiadczeni podchodzili do tego etapu pracy z wigkszym
dystansem, mniej spontanicznie. Roberta Secchi czgsto gdzie§ w zaciszu sali wykonywata
asany hatha jogi, nie zwazajac na to, co dziato si¢ dookota. Taki sposodb przygotowania
wyciszal ja 1 pozwalal przygotowac si¢ do kolejnego etapu pracy, gdzie nie bylo juz miejsca
na dystans w stosunku do tego, co robig inni. Jej brak uwagi byt jednak pozorny, a sita
koncentracji i zanurzenia we wlasnym dzialaniu byta przyktadem dla pozostatych aktorow,
czym tak naprawde powinni si¢ zajac.

Indywidualna faza pracy w projekcie ,,Regula” byla bardzo waznym momentem
poszukiwan aktora, za ktory byl odpowiedzialny on sam, a jego realizacja zalezata od jego
intuicji 1 postawy. Tu powstawaly zalazki jego ,,0sobistego” treningu: sekwencji, ¢wiczen,
piesni, ktore zdecydowat si¢ powtarza¢, z jakiegos waznego powodu dla jego rzemiosta i

sfery osobistej.

5.4.2 Plastyka ciala (prowadzacy Raul laiza)

Zrédtem ¢wiczen plastycznych, do ktérych odwolywat sie Taiza w swoim projekcie,
byly poszukiwania aktoréw Teatru Laboratorium. Oprdocz tekstow wilaczonych do ksigzki
Grotowskiego Ku teatrowi ubogiemu, zredagowanej przez Barbe, w ktorych opisane zostaly
te éwiczenia®®, a takze artykulow aktorow Teatru Laboratorium®, istnieja dwa zapisy
filmowe pokazujace prace z nimi.

Pierwszy dokument, w rezyserii Torgeira Wethala, Training at the ‘Teatr
Laboratorium’ in Wroclaw, wyprodukowany zostat przez Odin Teatret w Holstebro w 1972
roku. We fragmencie poswigconym ¢wiczeniom plastycznym widzimy Ryszarda Cieslaka
pracujacego z dwojka aktoréw, Tage Larsenem i Malou Llmoni. Cieslak zwraca szczegdlna
uwage na role¢ wewnetrznego impulsu, z ktérego powstaja poszczegolne ruchy, i na ptynnos¢
ruchow. W trakcie krotkiego kursu udzielonego aktorom Odin obserwujemy tez kolejng faze,
w ktorg przeradzaja si¢ te ¢wiczenia, a mianowicie — dialog partnerow. W pewnym momencie
aktorzy rozpoczynaja prac¢ wspolnie, wymieniajac si¢ impulsami plynagcymi z

poszczeg6lnych czgsci ciata.

9 Zob. Trening aktora (1959-1962), s. 129-165 i Trening aktora (1966), s. 167-196, [w:] Jerzy
Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, a takze tekst Jerzego Grotowskiego Cwiczenia, [w:] tegoz, Teksty zebrane, s.
379-395.

50 Zob. m.in.: Elzbieta Baniewicz, Rozmowy z Teresq Nawrot, a takze Zbigniew Cynkutis, Aktor. Animator
tworczych procesow.
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Drugi dokument filmowy to zapis improwizacji Reny Mireckiej551 z 1976 roku,
opartej na ¢wiczeniach plastycznych. Aktorka wiacza do swojego obszaru pracy wyobrazenia.
Mirecka pracuje gléwnie z ramionami, ogladajacy odnosi wrazenie jakby jej konczyny
zamienity si¢ w skrzydla, a aktorka raz poddaje si¢ temu procesowi, innym razem przyglada
si¢ mu jakby z zewnatrz ze zdziwieniem.

Oba dokumenty roznig si¢ od siebie, pierwszy jest zapisem sytuacji warsztatowej,
drugi to préba uchwycenia indywidualnego procesu Mireckie;j.

W projekcie ,,Regula” w pierwszym etapie pracy z ¢wiczeniami plastycznymi
wykonawca porusza poszczegélnymi czeSciami ciala: glowsg, tulowiem, ramionami, reka,
palcami u rak, noga i stopg. Przyktadowo aktor porusza nadgarstkiem naprzemiennie do gory
i w dot, a potem wykonuje ruchy obrotowe. Celem tego nieskomplikowanego ¢wiczenia jest
studiowanie mozliwosci 1 granic ruchomosci swoich stawow. W dalszym etapie wykonawca
probuje ptynnie przej$¢ od ruchu jedng czescig ciata do ruchu inng, np. od kolistego ruchu
tokcia do dtoni, od ruchu gtowa do pracy z tutowiem. Punktem dojscia tego ¢wiczenia w
sensie czysto technicznym jest swobodne manipulowanie ciatem, swobodne przechodzenie od
jednej czgsci do drugiej — co stwarza wrazenie ptynnosci typowej dla tanca. W trakcie
wykonywania ¢wiczen plastycznych aktorzy moga pozwoli¢ sobie na podazanie za
skojarzeniami lub krétkie spotkanie z partnerem. Cze$¢ improwizacyjna byla jednak tylko
sygnalizowana przez lidera. Cwiczenia plastyczne w formie wzbogaconej o dialog z
partnerem czy prace z osobistymi skojarzeniami pojawiaty si¢ w indywidualnej pracy
aktorow.

Segmentacja ciata, ktorej uczy si¢ aktor praktykujac to ¢wiczenie, moze byc¢
traktowana jako podstawa pracy z organicznos$cia, czyli dagzeniem do integralnego potaczenia
ciala i umyshu.

Po raz pierwszy terminu ,,organiczno$¢” uzyl Stanistawski. Barba przypomina:
,»Organicznost’ (organiczno$¢) 1 organiczeskij (organiczny) to zdaniem rosyjskiego
reformatora najistotniejsze jakosci dzialan aktorskich, przestanka dla widza, aby zareagowat
bezwarunkowym wyznaniem «wierzen™2.

Franco Ruffini w swej ksiazce L’attore che vola. Boxe, acrobazie, scienza della

scena®>® przywoluje obraz Stanislawskiego wpatrzonego w dwodjke miodych ludzi

%t Improwizacja Reny Mireckiej, Wroctaw 1976. Materiat wyjsciowy do filmu Acting Therapy

realizowanego przez Pierra Rebotiera w wytworni Cinopsis. Czas trwania: 00:01:43. Fragment tego zapisu zostat
wlqczony do filmu Krzysztofa Domagalika ,, Pelten guslarstwa obrzed swigtokradzki” z 1980 roku.
Cyt. za: Eugenio Barba, Efekt organicznosci, [w:] Sekretna sztuka aktora, s. 137.

553 Franco Ruffini, L attore che vola.
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przechadzajacych si¢ po ulicy za oknem. Obserwowana sytuacja pozbawiona jest wymiaru
semantycznego — nie wiadomo, o czym ta para rozmawia, gdzie idzie i co doktadnie ich taczy,
wida¢ bowiem wylacznie towarzyszace im dzialania fizyczne (mowe ciata, obejmujaca
spojrzenia, sposob stawiania krokow). Mimo tego, cala scena jest wiarygodna. Ruffini opisuje
dalej t¢ samg sceng, ktorg maja odegra¢ uczniowie Stanistawskiego. Tym razem stycha¢ ich
glos, znaczenie i logika sceny dociera bez zaklocen do odbiorcy. Stanistawski nie jest jednak
zadowolony i puentuje scen¢ stowami ,,nie wierze¢”. Wtoski badacz wyjasnia, na czym polega

roznica pomiedzy tymi dwoma dzialaniami:

[...] wiarygodno$¢ i czytelno$¢ sa od siebie niczalezne. Dziatanie moze byé wiarygodne, ale

nieczytelne, jak w przypadku dwoch przechodniow, albo moze by¢ czytelne, ale niewiarygodne, i w koncu moze
554

by¢ czytelne i wiarygodne, jak chcial Stanistawski dla swoich aktorow™".

Wioski badacz uswiadamia nam, Ze oba procesy pracy aktora, ten polegajacy na
budowaniu spojnej logicznej akcji i ten wewnetrzny, wigzacy si¢ z aktorskg wiarygodnoscia,
sa od siebie niezalezne i moga dotyczy¢ réznych momentéw pracy w teatrze.

Warto tez wyjasni¢, na czym polega réznica pomigdzy terminem organiczno$¢ a efekt

organicznosci. Pisat o tym w Guslarzu i eremicie Grzegorz Ziotkowski:

,Organiczno$é” jest przeciez pojeciem szerszym, zdolnym pomiesci¢ teatralne odwotania, z
wywieraniem wptywu na widza na czele. Istnieje bowiem réznica, czy jeste§my organiczni, czy takimi si¢
wydajemy w oczach i odczuciach widzow. Barba definiowal to nastgpujaco: ,,Efekt organiczno$ci oznacza
umiejetnos¢ takiego wplywania na widza, aby odnidst on wrazenie obcowania z dzialajacym ciatem-w-zyciu”.
Weczesniej spostrzegal, ze ,,w teatrze i tancu terminu ‘organiczny’ uzywa si¢ jako synonimu okreslen ‘zywy’ czy

‘wiarygodny’. Mozna domniemywac¢, ze w tym ujeciu stangtby raczej po stronie ,,wiarygodny”, podczas gdy
29555

Grotowski po stronie —,,zywy

Ziotkowski zwraca uwage na wazng réznice w pojmowaniu obu termindéw. Termin
»Zywy”’ odsyla bowiem do organizacji czlowieka na poziomie biologicznym. Humberto
Maturana 1 Francisko Varela — przywotani wczesniej chilijscy neurobiolodzy — zastanawiali
si¢ w swej ksiazce L’albero della conoscenza>® (Drzewo $wiadomosci), co moze decydowac
o tym, ze co$ jest zywe. W naukach przyrodniczych wielokrotnie podejmowano t¢ kwestig,

definiujgc organizmy zywe jako te, ktore: maja okreSlony sktad chemiczny, potrafig si¢

554
555
556

Tamze, s. 22.

Grzegorz Zidtkowski, Guslarz i eremita, s. 330.

Humberto Maturana, Francesco Varela, L’Albero della conoscenza. Un nuovo meccanismo per spiegare
le radici biologiche della conoscenza umana, Garzanti, Milano 1987.
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porusza¢ 1 rozmnazaé, a nast¢pnie proponowano rézne kombinacje tych umiejetnosci czy
wiasciwosci. Problemem takiego ujecia sprawy jest wedlug badaczy odpowiedzenie sobie na
pytanie, co decyduje o tym, ze dana kombinacja definiuje organizm zywy lepiej od innej, albo
jak mozemy stwierdzi¢, ze nasza definicja jest kompletna (np. jesli jaka§ maszyna zrobiona z

?557

metalu 1 plastiku posiada zdolnos$ci reprodukcyjne, czy oznacza to, ze jest zywa)?”>" Maturana

i Varela proponuja nastgpujaca alternatywe: ,,organizmy zywe charakteryzuja si¢ tym, ze
podlegaja procesowi ciaglej reprodukeiji, ktora nazywamy organizacja autopoietyczna”>>®.
Jednym z takich systemow, o czym wspomniatam w rozdziale poswigconym Workcenter, jest
organizm ludzki zdolny do samoutrzymania, samoodnawiania (metabolizm) i zachowania
wlasnej integralnosci®. Koncept autopoiesis neguje przyjeta i utrwalong przez wieki
dychotomi¢ na cialo i umyst czlowieka, zamiast tego proponuje rozumienie organizmu
ludzkiego jako sieci wspolpracujacych 1 niezbednych dla siebie nawzajem
samoorganizujacych sie systeméw. Wedlug badaczy, jedno$¢ jest ,,okreSlana jako akt
oddzielenia si¢”®. W zwiazku z powyzszymi rozwazaniami mozna zapytaé, na czym polega
praca aktora nad organiczno$cig? Skoro organizm sam dba o swoja jednos$¢ i relacje ze
Swiatem, to czy w ogole mozna mowi¢ o istnieniu podwojnosci cztowieka 1 jego
niespdjnosci?

Interpretujac przytoczong wyzej definicje jednosci (jako aktu oddzielania si¢), mozna
stwierdzié, ze jedno$¢ jest procesem, nie jest stata i raz dana, ale polega na nieustannym
odnawianiu si¢ — jest aktem spajania. W normalnym Zyciu ten akt zachodzi bez wysilku,
samoistnie. Z punktu widzenia nauk przyrodniczych i wnioskdw przedstawionych wyzej,
organiczno$¢ czlowieka nie jest wartoscig, ktérg mozna naby¢, cztowiek organiczny to taki,
ktory zyje; zanegowanie organicznosci na najbardziej podstawowym poziomie byltoby
zanegowaniem samego zycia.

W Zyciu nie mamy zazwyczaj tez problemow z wiarygodnoscia naszych akcji (czego
przyktadem jest scenka podgladana przez Stanistawskiego w oknie): robimy co$, moéwimy cos
do kogos 1 jesteSmy odbierani jako mniej lub bardziej wiarygodni. W sytuacji scenicznej
wiarygodno$¢ 1 organiczno$¢ muszg zosta¢ zbudowane od nowa, krok po kroku, poprzez
organizacj¢ mniejszych elementow. To tak jakby aktor musial nastroi¢ swoje systemy (przede

wszystkim ruchowy i nerwowy), dopasowaé je do siebie tak, aby zapewni¢ im sprawne

57 Tamze, s. 51.

558 Tamze, s. 52-53.

%9 Wigcej informacji o tej zlozonej koncepcji mozna znalezé w anglojezycznej ksiagzce Humberta R.
Maturany i Francisca J. Vareli, Autopoiesis and cognition. The realization of the living, Boston, Reidel
Publishing Company, 1980.

560 Humberto Maturana, Francesco Varela, L albero della conoscenza, s. 51.
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dziatanie. Stuzg do tego rézne rodzaje treningu. Wracajac do réznicy pomigdzy ,,byciem
wiarygodnym” a ,,.byciem zywym, (organicznym)”, mozna powiedzie¢, ze osiggniecie tych
standw zalezy od rodzaju uprawianego treningu. Efekt organicznosci (czyli wiarygodnosc)
mozna uzyskaé, korzystajac z réznych technik i sztuczek aktorskich, organiczno$¢ pojawia
sie, gdy cialo ludzkie zostaje na nowo ,zlozone”, przeorganizowane w procesie
przygotowywania sceny, ale takze uspdjnione poprzez odpowiedni trening (zob. Trening w
rozdziale poswigconym Laboratorio di Castaldo), a dodatkowo jest to nieustannie toczacy si¢
proces, gdyz organiczno$¢ mozna zinterpretowac jako ciggly wysitek dazenia do jednosci,
zgodnie z definicjg Maturany i Vareli.

W jaki sposob proces organiczny moze uruchomi¢ si¢ podczas pracy z ¢wiczeniami
plastycznymi?

Aktor pracujac z ruchem poznaje swoje ciato 1 jego mozliwo$ci. Zanim jednak uzyska
pewnos$¢ w tym, co robi, mysli o ruchu, planuje — teraz wykonam taki ruch, a teraz przejde od
tutowia do nég itd. Z czasem jednak praca ciata odbywa si¢ jakby automatycznie, co nie
oznacza, ze aktor nie jest Swiadomy swoich ruchdw, czy ze ich nie zaplanowal. Nastepuje
swego rodzaju zespolenie dziatan z checig ich wykonania, umyst podporzadkowuje si¢ ciatu
w taki sposob, ze nie wiadomo, czy impuls do dzialania rodzi si¢ najpierw w ciele, czy w
umysle.

Scena jest jak zintensyfikowane zycie, ogladane przez lupg. Tak samo widz patrzy na
aktora 1 zazwyczaj widzi, czy ten co$ ,,udaje” — mysli zanim zrobi. Zgodnie z ustaleniami
antropologii teatru, organiczno$¢ decyduje wigc w duzym stopniu o wiarygodnosci aktora na
scenie, ktora nie wigze si¢ z jakim$ konkretnym stylem gry, ale ktora decyduje o tym, czy
widz wierzy aktorowi, bez koniecznos$ci rozumienia tego, co performer przedstawia.

Praktyka ¢wiczen plastycznych moze by¢ tez traktowana jako ekwiwalent treningu
przygotowujacego aktora do tworzenia roli. Aktor dokonuje segmentacji, studiuje wydzielone
ruchy po to, by na koncu potaczy¢ je 1 uzyska¢ ptynnos¢, swobode oparta na podstawie
technicznej 1 strukturze, ktérg stanowi w tym przypadku mapa ciata. Dziatanie $wiadome

. . . . 561
(uczenie si¢ partytury) przechodzi w nieswiadome

. Budujac krotkie dzialanie sceniczne,
aktor roéwniez wykorzystuje proces segmentacji (por. podrozdziat body schematic process),
tym razem operujac jednak bardziej konkretnymi ruchami. Nastgpnie uczy si¢ partytury

swoich dzialan, a ta staje si¢ podstawg gltebszego procesu psychofizycznego.

%1 Zjawisko przejscia od czynno$ci wykonywanej §wiadomie do nieSwiadomego jej wykonywania (np.

nauka jazdy samochodem) ttumaczy Wlodzistaw Duch, zob. tegoz, Umyst, swiadomos¢ i dziatania tworcze,
http://www.kognitywistyka.net/artykuly/wd-ust.pdf, Zrédlo z dnia 27.05.2016.
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W projekcie ,,Regula”, uczestniczagc w tej czesci pracy, zaobserwowalam u lidera inny
rodzaj nastawienia do prowadzonego treningu niz w Workcenter czy Laboratorio di Castaldo.
W pracy tych ostatnich czgsto dochodzi do sytuacji, w ktorej prowadzacy ¢wiczenia poddaje
si¢ fali skojarzen, zamieniajac sytuacje treningu w rodzaj jednorazowego wydarzenia. Lider
podaza woéwczas za strumieniem skojarzen (doktadnie analizuje¢ t¢ kwesti¢ opisujac trening
Laboratorio di Castaldo, zobacz podrozdziat Etap skojarzen), co obserwuja lub czemu
towarzysza inni aktorzy. Czesto dzieje si¢ tak rowniez podczas pracy ze $§piewem. Z pozoru
czysto techniczny trening uruchamia w wykonawcy proces wewnetrznych skojarzen (zobacz
Glosarium). Podobny proces widzimy na zarejestrowanym fragmencie treningu
prowadzonego przez Cieslaka z aktorami Odinu. W krétkich momentach tego filmu aktor
Teatru Laboratorium odchodzi od pracy grupowej i podaza za wtasnymi skojarzeniami. Warte
uwagi jest tez to, ze Cie$lak momentalnie, bez wigkszych przygotowan potrafi przej$¢ od
pracy technicznej do czego$ bardziej osobistego.

W przeciwienstwie do takiego rodzaju pracy laiza w trakcie treningu nigdy nie
pozwala sobie na zmiang roli z prowadzacego na kogos, kto wykonuje, czy — postugujac si¢
jezykiem Grotowskiego — ,.czyni”. Jest to zwigzane z bardziej rygorystycznym, niz w

przypadku wspomnianych wyzej zespotéw podziatem pracy na trening i proces tworczy.

5.4.3 Floor work (prowadzaca Roberta Secchi)

Technika floor work, ktora postugiwata si¢ Secchi, prowadzac trening w ramach
projektu ,,Regula”, zaczerpnigta jest z tanca wspotczesnego, jej tworczynig jest Martha
Graham - amerykanska tancerka 1 choreografka (1894-1991), =zatozycielka Dance

Cornpany562

. Wedlug Graham taniec jest jedynym jezykiem, w ktorym cztowiek moze
wyrazac si¢ spontanicznie, jest zdolny komunikowa¢ emocje, ktorych nie jest w stanie opisac
stowo. Graham zglgbiajac motoryke ciata doszta do wniosku, ze punktem srodkowym ciata, z
ktorego wywodza si¢ ruchy, jest miednica. W systemie ¢wiczen, ktory stworzyta, duzo
miejsca poswigcita pozycjom wykonywanym przez tancerza na kolanach lub w pozycji
siedzacej na podtodze, w ktorej ruch zaczyna si¢ wlasnie z tego miejsca. Podbrzusze lub
miednica uznawane jest przez wiele kultur Wschodu za katalizator energii, z ktorego rodzi si¢

ruch 1 dziatania instynktowne. To samo miejsce, znajdujace si¢ na wysokosci podbrzusza,

uznawane jest za srodek ciezkosci ciata cztowieka w Japonii (hara) 1 w Chinach (dantian), a

%62 Zob. wigcej: Marian Horosko, Madeleine Nichols, Martha Graham. The evolution of her dance theory

and training, Gainesville, University Press of Florida, 2002.
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takze w teatrze indyjskim. W kulturze zachodniej okolica biodrowa objeta jest swego rodzaju
tabu, to sfera intymna odwotujaca si¢ przede wszystkim do seksualno$ci cztowieka, a nie tak,
jak w przypadku tradycji orientalnych, do jego centrum energetycznego. Dlatego praca z tym
obszarem ciata jest tak wazna dla typu aktorstwa opartego na jednosci psychofizyczne;.
Grotowski mowit o potencjalnych zrodiach energetycznych, ktore kryjg sie w
podbrzuszu, krzyzu i czeéciowo w splocie stonecznym®®®. Réwniez Stanistawskiemu,
niestudiujagcemu praw anatomii z punktu widzenia tancerza, ale bacznemu obserwatorowi

zachowan ludzkich nie umkneta rola srodka cigzkosci ciata:

Sprawa polega na tym, ze kregostup nasz wyginajacy si¢ w rozne strony, jak spirala, musi by¢ mocno
osadzony w miednicy. Trzeba zeby byt jakby przysrubowany w miejscu, gdzie zaczyna si¢ najnizszy kreg. Jezeli
czujemy, ze 6w rzekomy gwint trzyma mocno, wowczas gorna czes$é tutowia zdobywa oparcie, srodek ciezkosci,

trwala rownowage i wyprostowana pozycje™".

Cwiczenia fizyczne w treningu aktora w teatrach studyjnych nastawione s3 czesto na
pobudzenie okolicy bioder czy podbrzusza do aktywniejszej pracy. Mozna by zaryzykowac
stwierdzenie, ze ten obszar ciata, jako centrum, jest odpowiedzialny za wszystkie akcje
fizyczne inicjowane przez aktora na scenie, a takze decyduje o organiczno$ci wykonawcy.

W projekcie ,,Regula” narzgdziem do przebudzenia tego obszaru ciala byta praca floor
work. Trening rozpoczynat si¢ na siedzaco z wyprostowanymi nogami, nastgpnie Secchi krok
po kroku proponowata poszczegdlne ruchy nog 1 rgk. Wyrdzni¢ mozna byto kilka obszarow
pracy:

1. Praca z przewrotami w przdd i do tylu przez bark

Klasyczna wersja przewrotu w przod przez bark, przebiega nastgpujaco: z pozycji
klgczacej lub stojacej (ta druga jest trudniejsza) ¢wiczacy uklada cialo w tuk, jedna z dloni
podpiera si¢ o podiloge, druga, w zaleznosci od wersji tego C¢wiczenia, spoczywa
wyprostowana ukosnie w stosunku do kregostupa, lub prostopadle, wazne natomiast, zeby
bark tej reki zblizat si¢ do przeciwleglego biodra, glowa zwrocona jest bokiem do podtogi i
rowniez do niej przylega, nastepnie za pomocg uniesienia bioder i przekierowania ich
ciezkosci nad glowa, nogi zostaja przeniesione na druga strone. Cwiczenie przewrotu przez
bark do tylu wykononuje si¢ z pozycji siedzacej z ugigtymi kolanami, cialo wykonuje kotyske

1 w tym ruchu kolana zostaja przeniesione z boku gtowy. Réznica pomi¢dzy poszczegdlnymi

%63 Nowy Testament teatru, z Jerzym Grotowskim rozmawia Eugenio Barba, przel. Grzegorz Ziotkowski,

[w:] Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, s. 36.
>4 Konstantin Stanistawski, Praca aktora nad sobq, cz. 2: Praca aktora nad sobg w tworczym procesie
realizacji, s. 40.
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przewrotami polega na tym, jak konczymy przewr6t przez bark. Np. przewr6ét w tyl mozna
wykonaé, przektadajac rownoczesnie dwie nogi za glowe i kontynuowac ruch nog tak, ze
¢wiczacy konczy w pozycji lezacej na brzuchu, albo tak jak w wersji klasycznej tego
¢wiczenia, na koncu przyjac¢ pozycje kleczaca na obu kolanach lub tylko na jednym, druga
noga znajduje si¢ wtedy w pozycji podpartej. W przewrocie w przdd przez bark mozna
zakonczy¢ to ¢wiczenie klgczac lub w pozycji stojacej. W pracy z przewrotami Secchi
zwracala uwage na to, czy aktorzy sa $wiadomi tego, w ktérym kierunku koncza
wykonywanie dziatania. Cwiczenia prowadzone byly z zachowaniem czterech kierunkéw

$wiata 1 korektg nieprecyzyjnych ustawien.

2. Cwiczenia z przekladaniem nég i rak

W tych ¢wiczeniach Secchi proponowata roézne kombinacje pracy nog 1 rak.
Cwiczenie rozpoczynato si¢ od pozycji siedzacej z nogami wyprostowanymi przed sobg lub
zgietymi do jednego boku, przylegajacymi jednak do podtogi. Przyktadowo, siedzac z jedna
noga wyprostowana, a drugg ugieta i wykonujac niewielki skton do boku, w stron¢ podtogi,
aktor zmienia pozycj¢ z siedzacej na lezacg na brzuchu. Z pozycji lezacej moze z kolei ugiaé
jedna noge, krzyzujac ja za druga i jednoczes$nie odpychajac si¢ rekoma powrodci¢ do
siedzenia, z dwoma zgi¢gtymi na podlodze nogami. W tej pozycji wystarczy dodac rece po

przekatnej i pociagnaé biodra w gore, by uzyskac kolejna figure.

3. Cwiczenia z obrotami na podlodze i wyj$ciem do kleku lub stania

Podstawg byly tu wyzej opisane ¢wiczenia, to znaczy przewroty przez bark i1 rdzne
kombinacje pracy z nogami. Tym razem kazda pozycja byla zakonczona klgkiem (na dwoch
lub jednym kolanie) lub staniem. Chodzito tu tez o znalezienie przej$¢ pomigdzy réoznymi

pozycjami. Z klgku lub stania mozna byto od razu rozpocza¢ kolejne ¢wiczenie.

Silna postawa, ktorg aktor nabywa, pracujac z obszarem bioder, przektada si¢ na jego
stabilno$¢ na scenie. Dodatkowo ¢wiczenia te rozwijaja elastyczno$¢ kregostupa, a tym
samym przygotowujg aktora do dalszej pracy akrobatyczne;j.

Cwiczenia te wigzaty si¢ z jeszcze jednym podstawowym aspektem pracy aktorskiej,
ktorym jest kontakt z podtoga. Aktor ¢wiczac na podtodze wypracowuje podobng tancerzowi
elastycznos$¢ ciala, co przeklada si¢ na konkretne rozwigzania sceniczne. Aktor potrafi np.
upasé, nie robigc niezamierzonego hatasu, usig$¢ na poditodze bezszelestnie, wyskoczy¢ w

gore 1 wyladowac, nie obijajac sobie kosci. W metaforycznym sensie podloga pozwala
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aktorowi caty czas by¢ w kontakcie z tym, co namacalne — z ziemig czy, uyjmujac to bardziej

dostownie, pozwala ,,nie traci¢ gruntu pod nogami”.

5.4.4 AKkrobacje (prowadzacy Raul laiza)

Ta czg$¢ treningu poprzedzona byta zawsze rozgrzewka zltozong z trzech etapow:
og6lnego rozgrzania ciata (np. szybkiego biegu), rozgrzania stawow (ruchy koliste szyi, rak,
tokci, kolan 1 stop), rozgrzania kregéw i1 podstawy krggostupa (np. poprzez wykonanie
¢wiczenia zwanego kotyska). Prowadzacy prowadzil rozgrzewke sam lub prosit, aby kazdy
indywidualnie wykonat te trzy fazy.

Nastepnie rozpoczynata si¢ faza wlasciwa treningu. Lider objasnial i prezentowat, w
jaki sposob wykonywaé poszczegélne akrobacje. Cwiczenia wykonywane byty parami lub w
mniejszych grupach. Jedna osoba zawsze odpowiadata za asekuracje.

Wyr6zni¢ mozna byto kilka bazowych ¢éwiczen akrobatycznych: mostek, stanie na
rekach, stanie na gltowie, stanie na barku, gwiazda, przewrot w przod i w tyl. W dalszym
etapie aktorzy uczyli si¢ ztozonych akrobacji, wykorzystujac podstawowe elementy, np.
przewrot w przod ze stania na barku, wzigcie na plecy partnera, ktory przeslizguje si¢ do
przodu, wykonujac juz na podtodze przewrdt w przod.

Bardziej skomplikowane akrobacje laiza zazwyczaj dzielit na jak najmniejsze
sktadowe. Pracujac na przyktad z przewrotem przez bark partnera, wykonujac to dziatanie ze
stania na rgkach, adept ¢wiczyt najpierw stanie na rgkach z asekuracja partnera. Potem
pojawiaty si¢ proby stania na rekach, tak aby biodra 1 nogi znajdujace si¢ w gorze oparty si¢ o
plecy partnera, ktory znajdowal si¢ na kolanach. Kolejnym etapem byl przewrdt przez bark
partnera i powro6t do pozycji stojace;.

Niekiedy po przebytym treningu laiza pytal, z kim si¢ dobrze pracowato i dlaczego. W
trakcie pracy z akrobacjami stowne wyjasnienia czy rozmowy podczas pracy ograniczaly si¢
do minimum, cho¢ wedtug laizy jest to skutek uboczny dlugofalowej pracy, a nie z gory

przyjeta zasada. W przypadku krotkiego warsztatu jest inacze;j:

Wydaje mi si¢, ze rygor dodaje prowadzacemu pewnosci siebie. Z czasem zaczat mnie interesowac inny
rodzaj bezpieczenstwa [...]. Wydaje mi si¢, ze rygoru nie da si¢ narzuci¢ z gory poprzez bycie ,,twardym”. Rygor
sam w sobie nie jest nic wart. [...] Niektore elementy pracy aktora wymagaja dyscypliny, inne z kolei czego$
innego. Podczas warsztatu z osobami z zewnatrz mam do czynienia z réznymi osobami, ktorych niekoniecznie
interesuje aktorstwo. Nasz kontekst artystyczny jest bardzo ztozony i trzeba bra¢ go pod uwage. [...] Jezeli

uczeszezasz do konserwatorium, nie jest tak, ze potem zapraszasz nauczycieli i swoich kolegéw do domu,
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poznajesz ich rodzicow. W $rodowisku teatralnym zamazujg si¢ pewne granice. Rowniez dlatego, ze sama
profesja nie jest do konca jasna. Zaaplikowanie regut z gory — tu si¢ nie moéwi, tu si¢ nie tlumaczy, a tu si¢
thumaczy, tu powtarza — wigze si¢ z ryzykiem wpadnigcia w putapke mentalng, poniewaz podczas tygodnia pracy
jeste$ w stanie przekazywac tylko informacje, nigdy nie bedzie to realna praca. To, co méwig, wynika z mojego
doswiadczenia pedagogicznego, jesli kontekst tego wymaga, tlumacze¢, poniewaz sg osoby, ktore jesli nie
zrozumieja, ryzykuja, ze zrobig sobie krzywdeg, poniewaz nie maja tych wszystkich godzin, ktére poswigcaja
profesjonalisci na pracg. W rzeczywisto$ci odpowiedni poziom skupienia w pracy pojawia si¢ sam, jezeli praca
jest dobra, chg¢ niemowienia przychodzi sama, nie trzeba tego narzucac. Jezeli praca osiagnie wysoki poziom,
zbedne stowa znikaja. Cie§lak w montazu przygotowanym przez Torgeira tlumaczy, mowi, jak wykonywaé
poszczegodlne cwiczenia.

Wydaje mi si¢, ze za czesto wpadamy w pulapke ideologiczng. Kiedy nauczatem w Argentynie,
ustyszalem taki komentarz: ,,Tak, wszystko co robisz troch¢ juz znamy, ale jest tez ré6znica — usmiech. Usmiech?
A co nie mozna si¢ $mia¢?”. Uderzyto mnie to mocno. ,,A twoim zdaniem z powazng ming lepiej si¢ pracuje?”.

To jest przyktad naktadania ideologii, bo jezeli to, co robisz, wymaga, zeby si¢ nie $miac, nikt si¢ nie Smieje.
1565

Badz spokojny, wykonujac salto mortale, nikt si¢ nie bedzie $mia

W powyzszym cytacie laiza porusza istotny problem dotyczacy etyki pracy. Czy
narzucanie z gory okreslonych regut ma sens? Czy pomaga to samej pracy, czy by¢ moze ja
stopuje? Czy dyscyplina, ktora wprowadzat Grotowski takze w z pozoru prozaicznych
kwestiach, np. w Workcenter dotyczaca zdejmowania butow przed wejsciem na sale,
rzeczywiscie byta konieczna? Richards odpowiadajac na tego typu pytania twierdzit, ze tak,
bo podloge mozna bylo tatwo zniszczy¢. Zasada ta miata wigc wymiar pragmatyczny, a nie
ideologiczny. A co z zachowaniem ciszy przed spektaklem (czesto narzucanej publicznosci z
gory przez artystow)? Wydaje mi si¢, ze w tej kwestii istnieje niebezpieczenstwo powtarzania
pewnego schematu pracy, ktory stworzyl Grotowski. Mozna chyba zgodzi¢ si¢ co do tego, ze
praca Grotowskiego owiana byla tajemnicg. Roberto Bacci opowiadat mi, ze ludzie, ktorzy
chcieli przyjecha¢ do Workcenter, pisali do niego listy, czgsto wielokrotnie, wyjasniajac,
dlaczego chcieliby si¢ z nim spotkaé. Czy dzi§ taki sposob komunikacji mogtby
funkcjonowac, a nawet zacheca¢ niektérych widzow do jeszcze wigkszego starania si¢, zeby
dosta¢ si¢ na spektakl? Wydaje si¢ ze nie, na co dowodem moze by¢ obecna polityka
Workcenter, ktora zmierza do wigkszego otwarcia si¢ na publiczno$¢ np. poprzez
organizowanie otwartych prob ze §piewem, a nawet przejawia si¢ w wigkszej dostgpnosci
pracy tego zespotu w sieci (fragmenty najnowszych przedstawien zamieszczone s3 na
youtube).Cho¢ tu mozna spiera¢ si¢ o to, czy renoma Grotowskiego réwna si¢ tej posiadanej

dzis§ przez Workcenter. Jak wiadomo, reputacja w duzej stopniu zapewnia artyscie

%5 Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 9.11.2015, Mediolan.
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przychylno$¢ publicznosci wobec roznych, nawet niepospolitych sposobow odbioru jego
pracy.

Etyka pracy kultywowana przez s$rodowisko teatrow studyjnych dotyczy dzisiaj
bardziej pragmatycznych kwestii. Funkcjonuje to, co pomaga pracy, a nie to, co narzuca si¢ z
gory, by np. nada¢ poszukiwaniom jakas$ tajemniczg aurg.

Akrobatyka jako jeden z elementow szkolenia aktorskiego byta uzywana np. przez
studentow Moskiewskiego Teatru Artystycznego. Obok innych ¢wiczen fizycznych, takich jak
elementy tanca czy plastyka, miala korygowaé dysproporcje ciata aktora. Aktor zdaniem
Stanistawskiego powinien pracowa¢ nad zgarbionymi plecami, krzywymi nogami czy

zapadnigtg piersig. Stanistawski pisal:

[...] Bo wady fizyczne w zyciu zwykle uchodza naszej uwagi. Staly si¢ dla nas czym$ normalnym,
czyms, do czego przywykliSmy. Wiele jednak z tych wad cielesnych na scenie jest czyms$ niedopuszczalnym. W
teatrze aktorowi przyglada si¢ przez lornetki kilkusetosobowy ttum. Dlatego ciato, ktére pokazujemy widzom,

musi by¢ zdrowe, pigkne, a jego ruchy — plastyczne i harmonijne®®.

Stanistawski zwracat tu uwage na dwa aspekty pracy z ¢wiczeniami fizycznymi, z
jednej strony chodzito o nadrobienie u aktora zaniedban fizycznych prowadzacych do atrofii
pewnych partii ciata, z drugiej o dazenie do ksztattowania sylwetki, uznawanej powszechnie
za pickna, dobrze zbudowana, proporcjonalna.

Obok myslenia o treningu akrobatycznym w kategoriach czysto fizycznych pojawito

si¢ tez u Stanistawskiego zupelnie inne spojrzenie na tego typu ¢wiczenia. Stanistawski pisat:

Od dzisiaj do programu zaje¢ wprowadzamy akrobatyke. Jakkolwiek byloby to dziwne, jest ona
potrzebna aktorowi bardziej na uzytek wewnetrzny niz zewnetrzny... Chodzi o chwile naszych najwigkszych
wzlotow duchowych, o... natchnienie tworcze.

Panstwa to dziwi? A ja spodziewam si¢, ze akrobatyka wyrobi u panstwa zdecydowanie.

Biada gimnastykowi, ktory przed salto mortale albo innym karkolomnym numerem zacznie si¢
zastanawia¢ czy podota zadaniu? Moze si¢ zabi¢! W takich chwilach nie wolno watpi¢, nie wolno si¢ namyslac,
trzeba oddawac si¢ w rece przypadkowi, rzucaé si¢ jak do lodowatej wody! Co bedzie, to bedzie!

Doktadnie to samo musi robi¢ aktor, kiedy zbliza si¢ najmocniejszy, kulminacyjny moment roli. W
takich chwilach kiedy ,,ryczy z bolu ranny 108” z Hamleta, albo rozlega si¢ ,,Jagonie, krwi!” z Otella, nie wolno
si¢ namysla¢, waha¢, zastanawia¢, szykowaé, kontrolowaé. Trzeba dziata¢, zdobywaé takie miejsce z marszu.

Tymczasem u wigkszosci aktorow wytworzyta si¢ catkiem inna psychologia. Boja si¢ mocnych momentow i juz

56 Konstantin Stanistawski, Praca aktora nad sobq. Dziennik ucznia, czg$¢ 2: Praca nad sobg i swojg

technikg wykonawczq, przet. Jerzy Czech, red. Grzegorz Ziodtkowski, PWST im. Ludwika Solskiego w
Krakowie, Krakow 2010, s. 12.
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z daleka, zblizajac si¢ do nich, pilnie si¢ szykuja. To wywotuje napiecia, ktére w kulminacyjnych momentach

przeszkadzaja sie tak otworzy¢, zeby catkowicie im si¢ odda¢®’.

Stanistawskiego interesowal potencjat psychologiczny ¢wiczen o charakterze
fizycznym — z pozoru niezwigzanych z praca tworcza. Na ten sam aspekt ktadt silny nacisk
Grotowski, ktory prace z akrobacjami wykorzystywal m.in. do proby przekroczenia granic
wlasnej cielesno$ci i zwigzanych z tym oporow.

Dla aktora Grotowskiego nie tyle wazne byto dazenie do osiggnigcia idealnej sylwetki,
co poszukiwanie metody, w ktérej cialo by nie przeszkadzato, ale bylo doskonalym
instrumentem swobodnego przeptywu energii i procesow zachodzacych wewnatrz. Niemniej
aktor sprawny fizycznie byl blizej poszukiwanej przez Grotowskiego organicznos$ci ciala 1
umyshu.

Grotowski w odroznieniu od Stanistawskiego traktowat ¢wiczenia fizyczne nie tylko
jako narzedzie pracy z emocjami aktora, ale dostrzegal w nich glebszy metafizyczny
potencjat. Chodzito mu tez o fizyczng manifestacje sfery wewnetrznej aktora zwigzang z
wyobraznig, pamiecig i marzeniami.

Akrobatyka rozwinigta przez aktorow Teatru Laboratorium byla inspirowana
technikami wschodnimi, ktore traktuja ¢wiczenia fizyczne jako pomost pomigdzy dusza i
cialem. Nicola Savarese zauwaza, ze mostek — jedno z pierwszych ¢wiczen uprawianych

przez aktorow Grotowskiego 1 Barby:

[...] jest takze jednym z wstepnych ¢wiczen, ktorych uczg si¢ aktorzy orientalni: w indyjskim teatrze
kathakali, w tancu odissi, w operze pekinskiej. Dzigki temu ¢wiczeniu aktor moze nauczy¢ si¢, w jaki sposob

napina¢ kregostup, jak dziataé, by krggostup stat si¢ sterem, ktory kieruje i zawiaduje resztg ciata, jak zmusi¢ go,

by pracowat przeciw jego naturalnemu pochyleniu do przodu®®.

Swoj trening akrobatyczny aktorzy Teatru Laboratorium budowali, inspirujac si¢
statycznymi pozycjami zwanymi w hatha jodze asanami. W jodze kazda pozycja ma swoj
konkretny wplyw na formowanie ciata, prac¢ organow wewngetrznych, a takze strumien
wewnetrznej energii. Aktorzy poszukiwali sposobdw ich ozywienia, czego efektem bylo

ptynne przechodzenie z jednej pozycji do drugie;.

%67 Tamze, s. 141 15.
%68 Nicola Savarese, Trening i punkt wyjscia, przet. Agnieszka Jelewska-Micha$, [w:] Sekretna sztuka
aktora, s. 262.
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W projekcie ,,Regula” praca z akrobacjami odbywata si¢ w podobny sposéb. Najpierw
aktorzy uczyli si¢ poszczegdlnych pozycji, a pdzniej taczyli je w ptynne ciagi. Silny akcent
polozony byl tez na tzw. akrobacje partnerskie, bedace poklosiem pracy Grotowskiego, Barby,
1 Gardzienic, a takze wspotczesnych technik tanca.

W pracy wielu grup o podobnym rodowodzie co ,,Regula” trudno czasami jasno
wskaza¢ zrdodta tych ¢wiczen. Dzieje si¢ tak dlatego, ze coraz wiecej zespotow pracuje lub
pracowato z akrobacjami i wzbogaca t¢ prace o swoje odkrycia. W Polsce akrobatyka zostata
najpetniej rozwinigta przez zespot Gardzienice i1 Teatr Piesn Kozta, ktérego liderzy byli
wczesniej czlonkami zespotu prowadzonego przez Wlodzimierza Staniewskiego. W
Gardzienicach akrobacje traktowane byty nie tylko jako sposdéb na wzmocnienie aktorskiego
,ja” czy rozwinigcie sprawnos$ci fizycznej, ale przede wszystkim jako rodzaj treningu, na
bazie ktorego powstaja sceny teatralne, a takze ktory sam w sobie jest zdarzeniem — to znaczy
niepowtarzalnym spotkaniem migdzy ludzmi, ktére moze zosta¢ potraktowane jako materiat
tworczy. Gardzienice w szczegolnosci rozwinely zasady dotyczace pracy partnerskiej i
grupowej z akrobacjami, a takze asekuracji. Kazde dziatanie z partnerem, ktére miato swoje
zwienczenie w ¢wiczeniu akrobatycznym, poprzedzone bylo impulsem ze strony partnera,
przekazywanym pchnigciem dlonig, palcami, biodrem Iub za pomocg delikatnego
pociagnigcia. Podstawowe ¢wiczenie gardzienickie — wzigcie partnera na plecy — nie opierato
si¢ na wysitku, i w praktyce wymagato niewielkiej sity fizycznej. Osoba o wiele drobniejsza
byta w stanie pracowa¢ z kim§ o wigkszej posturze. Sedno tej figury tkwilo bowiem w
zgraniu impulséw ptynacych od jednego do drugiego partnera.

Bedac uczestniczka Akademii Teatralnej w  Gardzienicach, pamigtam, ze
wykonywali§my akrobacje bardzo trudne, ktorych pozniej nie odwazytabym si¢ powtorzyc,
pracujac sama z inng grupa. Sekretem powodzenia tego treningu byta asekuracja osob dobrze
zaznajomionych z ¢wiczeniem 1 petne zaufanie do partnerow. Trening akrobacji polegat wiec
nie tyle na nauce konkretnych ¢wiczen, co na nauce wspolpracy z innymi, gotowosci do
asekuracji partnera, ale takze na otwarciu si¢ 1 pozbyciu si¢ strachu przed wykonaniem
czegos, co w pojedynke nie bytoby mozliwe.

Zasady partnerskiej wspolpracy byly obecne réwniez podczas pracy w projekcie
»Regula”. Poziom znajomos$ci ¢wiczen byl tu roézny, czasem mlodemu, sprawnemu
fizycznemu aktorowi za pierwszym razem udawato si¢ stang¢ na barku lub na glowie, a ktos,
kto od dawna znajdowal si¢ w zespole, nie potrafit wykona¢ tego ¢wiczenia. Celem tego
etapu pracy nie bylo osiagnigcie perfekcji w kazdym ¢Ewiczeniu czy znajomos$¢ jak

najwickszej liczby akrobacji. laiza podkreslal, ze nie tworzy grupy cyrkowej, wazne
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natomiast byly proby podchodzenia do danego ¢wiczenia, mierzenie si¢ z nim, co nabierato
wymiaru metaforycznego i dostownego zarazem — mierzenia si¢ z samym soba, z wlasnymi
blokadami i strachem.

Podkresli¢ nalezy rowniez fakt, ze wloscy aktorzy bedacy czescig projektu ,,Regula”, a
takze lider grupy nigdy nie pracowali z Gardzienicami. Znali akrobacje partnerskie poprzez
lini¢ tradycji wyznaczang przez Odin Teatret. Swiadczy to o niezwyktej skali przekazu, ktory
dokonuje si¢ dzisiaj samoistnie. W Brzezince — lesnej bazie Instytutu Grotowskiego, gdzie
realizowany byt projekt ,,Regula” — cz¢sto spotykali si¢ aktorzy roznej narodowosci 1 roznym
doswiadczeniu, ale wigkszo$¢ z nich zetkneta si¢ z pracg z akrobacjami partnerskimi.

Pracujac z wieloma grupami, spotkatam si¢ wielokrotnie z sytuacja, w ktoérej aktorzy
moéwili: ,,ale przeciez tego ¢wiczenia nie wykonuje si¢ w ten sposob, bo np. w Gardzienicach
wykonywalismy to tak i tak”. Takie myS$lenie moze by¢ efektem checi pozostania wiernym
metodom swoich nauczycieli, co na pewnym etapie pracy jest stuszne. Obserwujac jednak
artystow, ktorym udalo si¢ stworzyé co§ swojego, zauwazy¢ mozna, ze podazaja oni za
podstawowymi zasadami, ktore stoja za tego typu praca, a szczegélnie za wymogami
bezpieczenstwa, rozwijajac jednak ¢wiczenia wedle swoich indywidualnych koncepcji
artystycznych.

W przypadku laizy praca z akrobacjami miata w poréwnaniu np. z Gardzienicami o
wiele bardziej techniczny i1 pragmatyczny charakter. Wiele czasu poswigcato si¢ studiowaniu
technik umozliwiajagcych wykonanie danej pozycji. Na poczatku swojej dzialalnosci w
Teatrze Madrugada laiza korzystat czgsto z akrobacji w spektaklach plenerowych. Aspekt
techniczny byt wiec kluczowy dla aktora, ktory musiat np. wykona¢ przewrdt w przod na
twardej ulicy.

Przemyslenia artysty dotyczace treningu akrobatycznego wciaz ewoluujg. Obecnie
laiza twierdzi, Ze trening ten ma sens, przede wszystkim je§li rezyser tworzy sceny o
charakterze akrobatycznym. Artysta ma jednak pewne watpliwosci co do tego, czy trening
akrobatyczny traktowany jako narzedzie do rozwoju ogodlnej techniki aktorskiej jest
wlasciwym wyborem 1 czy akrobacje wykonywane przez mlode sprawne osoby maja sens.
By¢ moze powoduja tylko wzrost poczucia wiasnej wartosci, ktory w pracy grupowej, w
trakcie tworzenia spektaklu wcale nie pomaga?

Glebokie przeformulowanie myslenia o treningu aktora nastgpito u laizy po
rozpoczeciu w 2015 roku wspolpracy z aktorami z Teatru de La Abadia w Madrycie. Teatr ten

poréwna¢ mozna do polskich teatrow repertuarowych, jego aktorzy opieraja swoje rzemiosto
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na kunszcie stowa. Cykliczne prace, ktore prowadzi laiza z tg grupa aktoréw, pozwolity mu

ujrze¢ problematyke ¢wiczen akrobatycznych w nowym $wietle:

Kiedy wykonujesz trening akrobatyczny z aktorem juz uksztaltowanym, z aktorem, ktéry nie jest
mlody, naprawde mozesz zrozumie¢ sens tych ¢wiczen. Pytam siebie, czy ma sens rozpoczynanie niektorych
¢wiczen z adeptami aktorstwa, ktorzy nie sa uformowani. Grotowski pracowat z profesjonalistami i z nimi
probowat nowych sposobow treningu. To, co mowig, wydaje si¢ banalne, ale wezesniej o tym nie pomyslatem.
Czy naprawde ma sens prowadzenie tego treningu z aktorami, ktorzy nie wiedza jeszcze nic? Pytam siebie —
jeste$ pewny, ze w ten sposdb zostang aktorami? Cwiczenia akrobatyczne wykonywane przez miode zwinne
ciata nic nie kosztujg. Mlody cztowiek chce tylko, zeby mu si¢ udato, to rodzaj nowej umiejetnosci, ktorej on si¢
uczy, zdobywa poczucie, ze ,,moze”, ,potrafi’. Aktor, ktéry ma czterdziesci czy pigcdziesiat lat i ogromne
doswiadczenie aktorskie, podczas tego treningu nagle czuje strach, czuje, ze si¢ oSmiesza, albo ze naprawde nie
bedzie w stanie tego wykona¢ — oto powdd i sens! Takich emocji nie widziatem u mtodych aktoréw. Bytem
swiadkiem, kiedy dos$wiadczony niemlody aktor, wykonujac proste stanie na barkach swojego kolegi zaczat
ptakaé, bo wydawato mu sig¢, ze to, co whasnie zrobit, bylo niemozliwe. Aktorzy ci decyduja si¢ jednak na to, bo
szanujg mnie jako prowadzacego i decyduja si¢ na t¢ wedrowke razem ze mng. Dzien, w ktérym uda im si¢

wykonac ,,salto”, r6wna si¢ wybuchowi wulkanu. Co$ w ich umysle zmienia si¢, a jednocze$nie zmienia si¢ ich
569

ciato™.

Kluczowg sprawa poruszong w powyzszym cytacie jest kwestia wyboru
odpowiedniego treningu dla osob ksztalcacych si¢ w zawodzie aktora. Mowa tu raczej o
ludziach, ktérzy nie realizuja programu jakiej$ szkoly teatralnej, ale buduja swoje rzemiosto
w oparciu o rozne doS§wiadczenia, takie jak udzial w warsztatach teatralnych czy tworzenie
spektakli w ramach teatréw nieoficjalnych. Artysta sktania si¢ tu do bardziej tradycyjnych
metod pracy z adeptem aktorstwa, czyli pracy z tekstem. Wedtug laizy proporcje pomigdzy
pracg fizyczng a pracg ze stowem powinny zosta¢ zachowane.

Pamigtam, Zze na poczatku moich poszukiwan teatralnych odczuwatam ogromny strach
przed wszelkiego typu akrobacjami. Widzac kogo$, kto wykonywal stanie na glowie,
mowitam sobie — ja nigdy tego nie zrobi¢ — przeciez nie musz¢ sta¢ na glowie, by by¢
aktorka! Porownujac si¢ jednak z innymi aktorami, ktorych spotykalam w pracy
warsztatowej, stopniowo nabratam checi do zdobycia takze tej umieje¢tnosci. Po kilku latach
trening akrobatyczny stat si¢ moim ulubionym typem treningu, strach zniknat, zastapita go
che¢ nauczenia si¢ kolejnych trudnych ewolucji. Stajac si¢ cztonkinig projektu ,,Regula”, nie
mialam Zadnych oporéow przed tym etapem pracy, zdobytlam natomiast wigksza swiadomos$¢

tego, jak wykonywane sg poszczegdlne ¢wiczenia. Pamigtam, ze starsi cztonkowie naszej

%9 Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 9.11.2015, Mediolan.
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grupy mieli wigcej probleméw, gtowng bariera, ktora stopowata niektorych uczestnikow, byt

brak zaufania do partnera.
5.5 Rytm i temporytm — zarys tendencji

Rozumienie rytmu jest wérod muzykologdw kwestia sporna®’°. Interpretujac
zrodtostow stowa ,,rytm”, ktéore wywodzi si¢ od starogreckiego rhythmos, napotykamy na
zasadniczg sprzecznos¢. Badacze®" czesto powotujg si¢ na czasownik rhéo — ,,biec, ptynac”,
ale pojawia si¢ tez druga interpretacja, ktora wskazuje na catkiem inny wyraz zrodiowy

572 . e . . .
7>, Jeszeze wigksze roznice w rozumieniu tego pojecia pojawiaja

rysmos — ,,prawidto, zasada
si¢, gdy wezmiemy pod uwage zroznicowang pod wzglegdem pojmowania muzyki mape
§wiata®". Sanskryckie tala, oznaczajace rytm, odnosi si¢ do takich wyrazéw, jak: poziom,
plaszczyzna, ptaska powierzchnia, podstawa, grunt, powierzchnia dtoni, podeszwa stopy i1
klaskanie. Natalia Wojnakowska w artykule Rytm w klasycznych tradycjach muzycznych
Europy i Indii — rys teoretyczny i historyczny zwraca uwagg, ze tala implikuje zwigzek z

praktyka wykonawcza: Sarngadeva, autor trzynastowiecznego traktatu o muzyce, pisze:

Wiarygodne traktaty wywodza stowo tala od pierwiastka [tal] z przyrostkiem -a (yaii) w znaczeniu

réwnej podstawy (fala) i mocnego utwierdzenia [...]. Przeto piesn, gra instrumentalna i taniec [czyli trzy

komponenty samgita] sa mocno utwierdzone w rytmie®"*.

Rowniez Platon wskazywat na nieroztacznos$¢ rytmu z ruchem — ,,porzadek w ruchach
nazywa si¢ rytmem”>", ktory w potaczeniu z muzyka tworzyt choreg.

W teatrze rytm jest interpretowany w nieco odmienny sposob niz proponuje podejscie
muzykologiczne, w uproszczeniu definiujace rytm jako odleglo$¢ czasowa jednego dzwieku

od drugiego. Rytm w spektaklu w wigkszosci przypadkow zwigzany jest z uzyciem przez

370 Zob. Natalia Wojnakowska, Rytm w klasycznych tradycjach muzycznych Europy i Indii — rys teoretyczny

i historyczny, ,,The Polish Journal of the Arts and Culture” 2013 nr 8, s. 235-262.

> Por. Mieczystawa Demska-Tr¢bacz, Czas — przestrzen — rytm. Wyklady lubelskie, Wydawnictwo
,,Polihymnia”, Lublin 2005, s. 15; Curt Sachs, Rhythm and tempo. A study in music history, New York, Columbia
University Press, 1988, s. 13.

372 Natalia Wojnakowska przywotuje opini¢ Wernera Jaegera: ,,podstawowe [...] wyobrazenie, ktére ich
[starozytnych Grekow] doprowadzito do odkrycia rytmu w muzyce i tancu, rOwniez nie b¢dzie wyobrazeniem
ptynnosci. Ale wregcz przeciwnie, stalosci i wyraznego ograniczenia ruchu”, cyt. za: Werner Jaeger, Paideia.
Formowanie czlowieka greckiego, przet. Marian Plezia, Henryk Bednarek, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001.
o7 Por. Natalia Wojnakowska, Rytm w klasycznych tradycjach muzycznych Europy i Indii.

374 Cyt. za: tamze, s. 242.

e Platon, Panstwo, przet. Wiadystaw Witwicki, cyt. za: Mieczystawa Demska-Tregbacz, Czas — przestrzen
—rytm, s. 16.
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aktora ruchu 1 wypowiedzi. Nie istniejg dziatania lub wypowiedzi aktorskie, ktore nie byloby
wyrazem jakiego$ rytmu®’°. Barba pisze: ,,Aktor lub tancerz to osoba, ktéra umie rzezbic

577 )
72" Barba zwraca tez

czas. Scislej rzezbi w rytmie, rozszerzajac lub kurczac swoje dzialania
uwage na to, ze ,,rytm nie istnieje, jesli nie istnieje §wiadomos¢ ciszy i pauzy, a dwa rytmy
roznig si¢ od siebie nie ze wzgledu na wytwarzany dzwiek czy halas, ale ze wzgledu na

28 W tej definicji Barba zbliza rozumienie rytmu

Sposob organizacji momentow ciszy i pauz
do tego, ktore stosuje sie¢ w muzyce i ktore akcentuje organizacj¢ czasowa pojedynczego aktu
rytmicznego.

Stanistawski zwraca z kolei uwage na calkiem inny aspekt rytmu, zespalajac go z
pojeciem tempa. Opisujac prace aktora z rytmem, wprowadzit pojgcie temporytmu, na ktore

sktadalo si¢ tempo wewnetrzne (zwigzane z mys$la) i zewnetrzne (zwigzane z dzialaniem

aktorskim). Jego uczen, Michait Czechow, opisywal temporytm w nastepujacy sposob:

[...] Tempo wewngetrzne moze byé zdefiniowane jako nagla albo powolna zmiana mysli, obrazow,
uczu¢, checi, bodzcow itd. Tempo zewnetrzne wyraza si¢ w szybkich albo powolnych dziataniach i mowie.
Skontrastowane tempa zewngtrzne i wewngtrzne moga biec rownolegle na scenie. Na przyklad kto§ moze
niecierpliwie na kogo$ czy na co$ czekaé: w jego glowie obrazy nast¢puja po sobie w szybkim tempie, mysli i
pragnienia zapalaja si¢ w jego gtowie, gonigc jedno drugie, pojawiajac si¢ i znikajac; jego wola jest poruszona w
najwyzszym stopniu; a mimo to, w tym samym czasie, ten kto§ moze tak si¢ kontrolowac, ze jego zachowanie

zewngtrzne, jego ruchy i mowa, wydaja si¢ spokojne i powolne. Zewnetrzne wolne tempo moze ptynaé
579

réwnolegle z szybkim tempem wewnetrznym i na odwrot™.

Tak rozumiany temporytm jest zrodlem kontrastow 1 kontrapunktow dzialan
wykonywanych przez aktora, a takze podstawowym S$rodkiem rezyserskim pozwalajagcym
budowac¢ napigcie sceniczne i1 kierowa¢ uwaga widza.

Stanistawski pod koniec swoich poszukiwan doszedt do wniosku, Ze najtrudniej
zwabi¢ 1 powtdrzy¢ na scenie uczucia aktora. Istnialo wiele sztuczek, ktore mogly pomoc
aktorowi przywota¢ dang emocje¢, ale nie byto pewnosci, czy ta podda si¢ woli aktora.

Stanistawski pisat:

Szczesliwi muzycy 1 $piewacy i tancerze! Czy to w chorze, czy w orkiestrze — maja metronom,

dyrygenta! Zagadnienie temporytmu jest opracowane, doskonale wigc znaja oni jego wyjatkowe znaczenie w

576 Rytmem naznaczony jest tez teatr bez aktorow. Wydaje sig, ze wszystko, co zostaje umieszczone na

scenie, nawet nieruchome $wiatlo, pusta przestrzen, wybrzmiewa jakims rytmem.

377 Eugenio Barba, Nicola Savarese, Rytm, przel. Iwona Kurz [w:] Sekretna sztuka aktora, s. 205.
578 Tamze.

379 Cyt. za: Eugenio Barba, Canoe z papieru, s. 123.
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tworczo$ci. Maja tez poniekad gwarancje, ze wykonuja utwor wiernie — tempo i metrum sg przeciez zapisane w
partyturze i regulowane przez dyrygenta.

Co innego u nas. Metrum jest dobrze zbadane tylko jesli chodzi o forme wierszowa. Co do reszty — nie
mamy ani regul, ani metronomu, ani nut, ani drukowanej partytury, ani dyrygenta, jak w muzyce. Wtasnie

dlatego ta sama sztuka kazdego dnia grana jest w innym tempie i rytmie®®.

Czqéciowq581 odpowiedzig na jego watpliwosci dotyczace pracy z przezywaniem i
precyzyjnym wykonaniem roli byto odkrycie temporytmu. Uwazal bowiem, ze narzucony
temporytm tekstu czy dzialania jest w stanie automatycznie wywoltywaé wewnetrzne

przezycia i uczucia w aktorze.

Dysponujemy bezposrednimi impulsami dla kazdego z motoréw naszego zycia psychicznego. Na
intelekt bezposrednio dzialaja: stowo, tekst, mys$l, wyobrazenia, bedace podstawa pogladow. Na wole
(pragnienia) bezposrednio dziataja: zadanie naczelne, zadania, gtdwny nurt dziatan. Na uczucia za$ bezposrednio

dziata temporytm®®.

Stanistawski upatrywat w temporytmie rodzaj obiektywnego narzedzia, ktory pomagat
aktorowi wywota¢ pozadang emocj¢. Grotowski rozwinat te poszukiwania w zupetie innym
konteks§cie — pracujac w Pontederze z bardzo starymi piesniami, odkryl, ze wewngtrzny

proces aktora mozna oprze¢ na okre§lonych wibracjach i rytmach pie$ni.

5.5.1 Rytm w treningu Reguli (prowadzacy Ratl laiza)

W tej czesci treningu aktor uczyt si¢ systematyzowac¢ swoja wiedze dotyczaca pracy z
rytmem, rozwijat poczucie rytmu, koordynacje ciala i koncentracje.

Moje pierwsze zetknigcie z ¢wiczeniami rytmicznymi bylo druzgoczace. Nie
potrafifam wykona¢ razem z grupa podstawowego ¢wiczenia, co wigzalo si¢ z brakiem
umiejetnosci skoordynowania pracy rak 1 ndg. Moje niezadowolenie byto jeszcze wigksze,
gdyz wydawato mi si¢, ze nie mam problemoéw z poczuciem rytmu — radzitam sobie przeciez
z muzyka 1 tancem. Z czasem zrozumiatam, ze mylitam poje¢cie rytmu z réznorodno$cia
tempa, z dynamika, jakoscig ruchu zwiazang ze styszang muzyka. Pojmowalam rytm w jego

ogolnym sensie, odnoszac go np. do rytmu sceny, w ktdrej niektére momenty sg szybsze, a

580
581

Konstantin Stanistawski, Praca aktora nad sobg, cz. 2, s. 202.

Czgéciowa dlatego, ze nie wystarczyto narzuci¢ aktorowi odpowiedni temporytm, by ten ozywit
wszystkie wewnetrzne uczucia. Zdaniem Stanistawskiego, metoda ta dzialata, gdy aktor potrafit nasyci¢
doskonale opanowang zewngetrzng forme tekstu wewnetrznym temporytmem, por. tamze, s. 239.

%82 Konstantin Stanistawski, Praca aktora nad sobq, cz. 2, s. 235.

268



inne wolniejsze, wszystko po to, by to, co si¢ robi, nie byto monotonne, a tym samym zywe
dla mnie i odbierane jako takie przez osobg, ktora na to patrzy. W projekcie ,,Regula”
pracowano z rytmem nie tyle w sensie teatralnym, co muzycznym — zrozumiatam wigc, ze
rytm jest powtarzalng strukturg zapisang w odcinku czasu, realizowang przez dzwigki lub
dziatania, a tempo jest jego czes$cig. Cze$¢ treningu poswigcona temu zagadnieniu
przygotowywata aktora nie tylko do pracy scenicznej, ale takze do pracy stricte muzycznej —
$piewania pies$ni, podazania za instrumentem, improwizacji rytmicznej naktadajacej si¢ na
utwor muzyczny, wykonania tekstu, ktory wpisany byt w czas wykonywanej piesni.

We wspotczesnym teatrze rezyserzy czg¢sto korzystaja z metronomu albo muzyki
granej na zywo, ktora niewatpliwie pomaga aktorowi uzyskac precyzje tempa scenicznego.

W omawianej przeze mnie pracy teatréw studyjnych inspirujacych si¢ spuscizng
Grotowskiego czy praca Odin Teatret jedng z podstawowych materii spektaklu jest muzyka
wykonywana na zywo przez aktorOw a nie profesjonalnych muzykow, bedaca tylko
akompaniamentem dla sceny. Rezyserzy w tych teatrach musza wigc szuka¢ réznych
alternatywnych metod pracy z rytmem. W odréznieniu od klasycznych sposobow studiowania
rytmu — takich, jak: uzycie metronomu, liczenie, podazanie za nutami, nauka gry na
instrumencie, ewentualnie wybijanie rytmu reka, palcami lub stopg — do zrozumienia rytmu
uzywaja catego ciata, a takze glos aktorow, z ktorymi pracuja.

Wspomnialam wczes$niej, ze rytm z punktu widzenia muzykologicznego jest
odlegtoscia czasowa jednego dzwigku od drugiego. Trening prowadzony w ramach ,,Reguli”
zamienial t¢ abstrakcyjng definicje w praktyke. W cze$ci poswigconej rytmowi laiza
odwotywat si¢ do sposobu pracy, ktorego nauczyt si¢ od Maria Barzaghiego — wykonawcy
kathakali, opartego na indyjskim sposobie pracy z rytmem, dokonujac jednak wielu
uproszczen.

laiza postugiwal si¢ metoda tworzenia struktur skladajacych si¢ z sekwencji
rytmicznych wykonywanych za pomoca klasnig¢ 1 tupnigc. Kazdemu ruchowi stopy
towarzyszyla sylaba ,,um”, a klasnigciu ,,pa”. Akcent przypadal na stope, a dzwickowi
nieakcentowanemu odpowiadato klasniecie, cho¢ czasem akcent ulegal przesunieciu.
Poszczegdlne etapy pracy z rytmem wygladaty w nastepujacy sposob:

a. Faza pierwsza: nauka pojedynczych rytmow.

Najmniejsza jednostka rytmu odpowiadata pojedynczej sylabie. Pojedynczy rytm mogt
by¢ parzysty lub trojdzielny:
um paum pa (1, 2, 1, 2)

um pa um pa (1, 2, 1, 2) podwdjne tempo rytmu podstawowego
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um papaum papa (1, 2,3, 1,2, 3) rytm na trzy

um pa papa(l, 2, 3, 4) z akcentem na pierwsza sylabe um

um pa um paum pa (1, 2, 1, 2, 1, 2) z przesunigciem akcentu na druga sylabe (synkopa)
um pa paum pa (1, 2, 2, 1, 2) z przesuni¢ciem akcentu na trzecig sylabe (synkopa)

um pa um paum pa (1, 2, 1, 2, 1, 2) z akcentem na drugie um

b. Faza druga: Ciagi rytmow.

Laczenie pojedynczych rytméw w dhuzsze sekwencje, przy czym sekwencja mogt by¢ ten
sam rytm, ktéry ulegat powtorzeniu (zazwyczaj powtorzen bylo cztery lub osiem, ale liczba ta
mogla si¢ zmieniac). Przyktadowo sekwencja tego samego rytmu powtdrzonego cztery razy
wygladata w nastepujacy sposob:
um pa um pa/ um pa um pa/ um pa um pa/ um pa um pa (powtdrzony czterokrotnie)
lub np. dwie rézne sekwencje polaczone w mini strukture zakonczone akcentem na um:
um pa um pa/ um pa um pa/ um pa um pa/ um pa um pa/ um pa pa pa/ um pa pa pa/um pa pa
pa/ um pa pa pa/ um

C. Faza trzecia: Improwizacje.

Kiedy grupa opanowata pojedyncze sekwencje rytmiczne, lider zaczynat taczy¢ je w ciagi
1 zmienia¢ kolejnos¢. Dalszym rozwinigciem tego ¢wiczenia byla praca z dwoma grupami,
ktére wykonywaly w tym samym czasie dwie rozne struktury rytmiczne. Polaczenie tupnie¢ i
klasnie¢ obu grup wykonujacych rozne struktury tworzyto w przestrzeni echo muzyczne.

Na tym etapie pracy ¢wiczenia rytmiczne zamienialy si¢ w rodzaj zabawy czy
zawodow rytmicznych. Aktor potrafit juz zapamigta¢ kolejno$¢ rytmow, wykonaé je,
koordynujgc prawidtowo prace rak 1 ndg, skoncentrowaé si¢ na tyle, by nie pomyli¢
dzwigkdéw pochodzacych od innej grupy, realizujacej odmienng sekwencje.

Ciagi rytmiczne wykonywane byty na poczatku w jednej linii, p6zniej dochodzit ruch
w calej przestrzeni sali. Tupnigcia w miejscu zastgpowane byly dtuzszymi krokami, a nawet
skokami. Zespol mogl wykonywac ,balans przestrzeni” polegajacy na réwnomiernym
wypetnianiu sali przez uczestnikoOw z zachowaniem swojego ciggu rytmicznego.

W strukturach rytmicznych lider stosowat rozne wariacje: ustalal np., ze czwarte ,,um
pa um pa um pa”, w ciggu, w ktérym sa cztery powtdrzenia, wykonywane bedzie tylko za
pomoca glosu bez tupnie¢ i klasnig¢ albo zupetnie bezgtosnie. Klasyczne tupnigcie i klaskanie
moglo by¢ tez zastgpione innym ruchem, np. uderzeniem w klatke piersiowa, w glowe,
wyslanie impulsu w strong¢ partnera. W tej czesci dochodzito do zamiany ruchu na dzwigk i

dzwieku na ruch.
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Nauka struktur rytmicznych wymagata poczatkowo od wykonawcy duzej koncentracji,
liczenia w myslach, z czasem wykonywanie ich i podazanie za rytmem stawato si¢ intuicyjne.

Nauka rytmu w projekcie miata rowniez swoje glebokie przelozenie na sceniczng
tworczos¢ aktora. Aktor tworzacy scene musi opanowaé wiele detali, wpisa¢ je na o$§ czasu
swojej sceny. Nawet jesli czas sceny nie jest uporzadkowany, tak jak uptywajacy czas w
wyabstrahowanej strukturze rytmicznej, musi on by¢ wymierzany precyzyjnie. Wielokrotne
powtarzanie takiego uktadu sprawia, ze aktor porusza si¢ z fatwoscig w swoim $wiecie detali
(matych dziatan, ale tez intencji kryjacych si¢ w ich wnetrzu) i moze przekracza¢ automatyzm
takich dziatan na tej samej zasadzie, na jakiej aktor moze improwizowa¢ w ramach struktury
rytmiczne;.

W trakcie warsztatow Bottega d’azione, ktore odbyty si¢ w Mediolanie (7-8.11.2015)
laiza tlumaczyt, Ze ¢wiczenia rytmiczne pozwalajg pracowaé roéwniez z plastyka ciata i

réznymi poziomami jego organizacji:

Uzywajac rytmicznej gramatyki, odkrywam, ze moje nogi nie wspotpracuja z rekoma. Patrzac na ten
problem z zewnatrz, jasne jest, ze to kwestia natury plastycznej, ktorg dostrzegam, postugujac si¢ ¢wiczeniami
rytmicznymi. Porownaé to mozna do treningu $piewu, my nie $piewamy, zeby dawaé koncerty. Uczac $piewu,
dowiaduje si¢, na czym polega percepcja aktorska, odkrywam, ze w tej piesni lepiej stysze, w tej gorzej, w tej
piesni mozna wiaczy¢ cheironomi¢. Wiec informacje, ktére otrzymuj¢ z treningu rytmicznego, dotycza bardziej
plastyki i poziomu organizacji ciata, bo my nie bedziemy tworzy¢ spektakli opartych na samym rytmie, tak jak

grupa STOMP. Te ¢wiczenia nie majg waloru artystycznego, chyba, ze chcesz uzy¢ je w spektaklu, wtedy musisz
83

wej$é na inny poziom®,

Praca rytmiczna stanowi wazne narzg¢dzie rozwoju aktorskiego, nie tylko z punktu
widzenia muzycznego, ale rowniez — co pokazuje powyzszy cytat — koordynacji ruchowe;.
Ma to duze znaczenie dla pracy aktora na scenie, ktory przygotowujac partytur¢ sceniczng

musi pogodzi¢ prac¢ z dzialaniami fizycznymi, z tekstem 1 swoimi intencjami.
5.6 Muzyka w ,,Reguli” — hear training
U podstaw treningu muzycznego zwanego przez laize hear training tkwity pytania: w

jaki sposob aktor niemajacy wyksztalcenia muzycznego moze pracowaé z muzyka?, czym

rézni si¢ muzyka wykonywana przez aktora od muzyki wykonywanej przez profesjonalnego

%8 Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 9.11.2015, Mediolan.
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muzyka?, jak obecno$¢ roznych form muzyki: $piewu solowego, grupowego, gry na
instrumencie moze przetozy¢ si¢ na aktorski proces tworczy?

W projekcie ,,Regula” pierwszy etap hear training dotyczyl roz$piewania, ktore
odbywato si¢ poprzez praktykowanie roznego rodzaju prostych melodycznie piosenek
(wloskich, argentynskich, hiszpanskich i1 afrykanskich). Grupa siedzialta w kole lub stata,
powtarzajac poszczegolne fragmenty piesni za liderem. Niektore z nich dzielone byty potem
na dwa, trzy lub cztery glosy. Przykltadowa piosenka $piewang w trakcie rozgrzewki byla
argentynska melodia tradycyjna La gota cava la piedra, w ktorej los S$piewajacego
poréwnywany jest do losu slepego motyla: Como ciega mariposa / Alredeor de la vela /
pobrecita, ay, / mi fortuna (,Jak Slepy motyl / latajacy wokot zagla / tak biedne moje
przeznaczenie”). Pod koniec lekcji zazwyczaj rozdawane byly skopiowane teksty utwordw.
Wybor repertuaru nie byt podyktowany, jak mogloby sie¢ wydawaé, potrzeba odwotania do
réznych Zrédet etnicznych, ale byt rezultatem konkretnej logiki pedagogicznej. To znaczy, ze
wybrane pie$ni pozwalaty rozwija¢ konkretne aspekty pracy z glosem. Przyktadowo melodia
pochodzaca z Kuby ,,E i si me luan de, e li si me luan de, onom don ge, aj ju lian gan do e”,
wymagata wys$piewania wszystkich zréoznicowanych spoéliglosek, a dzigki temu pozwalata
zrozumieé aktorowi, jak praca ze spotgtoskami wplywa na uzycie rezonatoréw. Spiewajac
tylko dwie pierwsze sylaby: ,,E 1i”, odnosilo si¢ wrazenie, ze drugi dzwigk, dzigki obecnosci

2

gloski ,,1”, znajduje si¢ wyzej od pierwszego, w rzeczywisto$ci po odjeciu spotglosek i
zostawieniu samego ,,e 1 stycha¢ bylo, ze dzwigki te znajduja si¢ na tej samej wysokosci. Ta
sama piesn wyspiewana tylko na samych samogloskach sprawiata wrazenie ,,ptaskiej”, aktor
doswiadczal wigc tego, jak zmienia si¢ glos, jego barwa 1 miejsce, ktore wibruje w ciele,
dzigki uzyciu konkretnych glosek. Oprocz praktyki z rezonatorami, piesni uzywane przez
laize stanowity narzedzie do zrozumienia, na czym polega harmonia dwoch gloséw, inne z

koleji stuzyly np. do ¢wiczenia cheironomii, czyli poszukiwania przedtuzenia dzwieku za

pomoca ruchu rak.

Glos w treningu ,,Reguli” ¢wiczony byl odmiennie niz w klasycznym nauczaniu
$piewu, w uproszczeniu polegajacym na powtarzaniu ¢wiczen melodycznych, oddechowych,
rozluzniajacych 1 dykcyjno-impostacyjnych. W pracy artysty operowego i wykonawcy
muzyki popularnej, pomimo wielu oczywistych roznic, cel ¢wiczen pozostaje ten sam —
osiggnigcie czystego brzmienia, wzmocnienie 1 poszerzenie skali, a takze wyszlifowanie lub
podkreslenie barwy glosu. Czgstym problemem aktorow, ktérzy ¢wicza glos nasladujac

klasyczne metody pracy, jest problem z nierozluzniong krtanig. Klasyczne ¢wiczenia glosowe
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— co potwierdza wielu profesjonalnych Spiewakow — sprawdzajg si¢, gdy stosuje si¢ je przez
dluzszy czas, dostosowujac ich form¢ do indywidualnych uwarunkowan glosu. Metoda
stosowana przez laize polegata, w pierwszej kolejnosci, na nauce piesni ze stuchu. Takie
podejscie czesto pozwalato unikng¢ problemow z nierozluzniong krtanig i przeforsowanym
glosem. Sprawdzata si¢ prosta reguta, polegajaca na tym, ze aktorowi §piewajagcemu w grupie
tatwiej byto zapomnie¢ o swoich mankamentach, podda¢ si¢ energii grupowego S$piewu,
sprobowa¢ dostosowa¢ si¢ do linii melodycznej. Podobny wzdér zachowania mozna
zaobserwowa¢ podczas treningu akrobatycznego, w ktorym aktorzy wykonujg trudne
ewolucje, nie bedac akrobatami — wszystko dzieki wspotpracy z zespotem i otwartej postawie.

Metoda umuzykalniania w ramach projektu ,,Regula” nawigzywata do nieklasycznych
metod nauczania $piewu. Powtarzanie oparte na stuchaniu, a nie odczycie nut, stosowane jest
w procesie umuzykalniania dzieci 1 uwazane za najbardziej naturalny sposob $piewania®®*,
Takie same wyznaczniki stoja u podstaw $piewu tradycyjnego. Transmisja mozliwa jest dzieki
tzw. metodzie ustnej — przekazowi bezposrednio od zrodta, ktérym jest nauczyciel, kto$ z
rodziny, sasiad. Stad Spiewacy tradycyjni niejednokrotnie nie znaja zapisu nutowego.

Fenomen wspdlnego $piewu rozniecat w aktorze che¢ dalszego studiowania muzyki, a
przede wszystkim pracy nad swoim glosem. Z czasem pojawiata si¢ potrzeba poznania
zagadnien muzycznych — uzyskania $wiadomos$ci swojej skali, tembru, zrozumienia, jak
zbudowana jest piesn i jaki kontekst historyczny przywotuje. Tego dotyczyt kolejny etap hear
training.

Jednym z wazniejszych obszarow poszukiwan ,,Reguli” byta nauka pie$ni ze zbioru
Laudario di Cortona.

W przypadku laud nie mozna moéwi¢ o przekazie bezposrednim S$piewu — mamy
bowiem do czynienia z pieSniami, ktore zostaly odnalezione po wielu wiekach zapomnienia, 1
gdyby nie ich zapis nutowy, nie wiadomo byloby, jaka jest ich melodia. Pamigta¢ nalezy
jednak o tym, ze piesni te oryginalnie nalezaly do ludu, a naturalnym sposobem ich
poznawania byt przekaz bezposredni.

Zbior Laudario di Cortona zostat odkryty w roku 1876 przez Girolama Manciniego w
Bibliotece Akademii Etruskiej w Cortonie. Laudy stworzone zostaty przez bractwa $wiecko-
chrzescijanskie utworzone w Umbrii 1 Toskanii w XII 1 XIII wieku. Stowarzyszenia te

pragnety wyraza¢ swoje uwielbienie dla Boga poza kontekstem liturgicznym, modlac si¢ 1

%84 Zob. Jadwiga Uchyta-Zroski, Muzyka i muzykowanie, [w:] Dziecko w Swiecie sztuki, red. Bronistawa

Dymara, Impuls, Krakoéw 1996, s. 123.
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wykonujac proste piesni chéralne. Badacze uznaquss, ze pierwotnie termin ,,lauda” zwigzany
byt z liturgia. Stlowo laus zastgpowato w trakcie liturgii zaspiew ,,alleluja”, laudes z kolei
oznaczato druga godzing z o$miogodzinnego porzadku modlitw znanego w chrzescijanstwie
Liturgia Godzin, a takze numer psalméow 148, 149 1 150.

Manuskrypt Laudario di Cortona nalezal pierwotnie do Braci Swigtej Marii od Laud,
nastepnie przechowywal go Brat Elia z Cortony — jeden z pierwszych franciszkanow i
propagatorow jego mysli. Dzieki jego staraniom pomigdzy 1245 a 1253 rokiem w Cortonie
zostat wybudowany kosciot Swietego Franciszka.

Pergaminowy wolumin Laudario di Cortona liczy 171 stron i jest dzielony na dwie
czeséci. Pierwsza zawiera 45 laud z tekstem i zapisem muzycznym (z wyjatkiem piatej laudy
Ave Maria gratia plena). Pozostata, podzniejsza cze$¢ manuskryptu zawiera 19 laud
pozbawionych zapisu muzycznego i dwie laudy Benedicti e’llaudati 1 Salutiam divotamente z
zapisem muzycznym, dolaczone do ksiegi jeszcze pozniej. Laudy mozna podzieli¢ na
dzickczynno-chwalebne, opiewajace posta¢ Matki Boskiej (pierwszych 16 laud i ostatnia 47)
i drugg grupe zawierajaca laudy wazne z punktu widzenia chrzescijanskiego kalendarza
obrzedowego ($piewane przy okazji Bozego Narodznia, Zmartwychwstania czy
Whniebowstgpienia, laudy 19-32), pozostate $ledza losy bohaterow biblijnych, m.in. Marii
Magdaleny (lauda 18 i 40), Swictego Franciszka (laudy 37 i 38) i Apostotow (lauda 46).

Laudy byly niezwykle no$ne wsroéd wierzacych ze wzgledu na obecny w nich jezyk
volgare — wtoski jezyk $wiecki, ktory z czasem wypart tacing na Potwyspie Apeninskim.
Warto$¢ manuskryptu podnosi dodatkowo fakt, Ze jest on najstarszym znanym zapisem piesni
W volgare, a tym samym cennym $wiadectwem historycznym ksztaltujacego si¢ dopiero
jezyka.

W projekcie ,,Regula” aktorzy poznawali laudy na dwa sposoby: bezposrednio od
lidera projektu i z nagrar’1586 (szczegdlnie gdy opracowywali je indywidualnie). Na wzor
sredniowiecznych bractw lider projektu nazywal grupe Ludi Laudes — Ludzie Laud.

Spiewanie laud odbywato sie pojedynczo lub w chorze, dzielonym na trzy lub cztery
glosy. Z czasem laiza ustanowil staty porzadek laud, ktory stat si¢ podstawa do budowania
struktury dramatyczne;j.

Kompozycja muzyczna laud przewiduje partie solowe i mniejsze partie choralne, a

takze fragmenty o wiele prostsze melodycznie 1 tatwe do zapamigtania. W tym celu w laudach

585 Laudario di Cortona. Facsimili e testi, oprac. Edoardo Mirri, Michele Lanari, Adolfo Broegg,

Micrologus 2000.
%86 Najbardziej znane opracowanie muzyczne Laudario di Cortona dokonane zostalo przez zespot
Micrologus.
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zastosowane zostaty figury retoryczne, m.in.: capfinidad — rodzaj powtoérzenia, w ktorym
pierwszy wyraz wersu jest taki sam, jak wyraz zamykajacy wers poprzedni; a takze czgste
zastosowanie rymOw padajacych na ostatni wyraz w pierwszych trzech wersach zwrotki,
bedace cechg charakterystyczng tzw. wiersza zajaleskiegos87 nalezagcego do kultury
sefardyjskiej.

Zapis muzyczny laud ograniczony jest do wskazania wysoko$ci nut, bez podania ich
warto$ci (tzw. zapis kwadratowy — neuma quadrata).

W projekcie ,,Regula” laudy $piewane byly przez aktorow z zachowaniem
roznorodnos$ci tembralnej, podobnie jak w §piewie tradycyjnymsss.

Mowiac o laudach trzeba tez pamigtaé, ze pierwotnie $piew ten byl $piewana
modlitwa, wyrazajaca dzigkczynienie wobec Boga i innych postaci biblijnych, a takze —

opowiadat historig, przyblizajac Pismo Swigte i zaspakajajac ciekawos¢ prostych ludzi.

5.6.1 Instrument a tworczo$¢ sceniczna

Obie formy edukacji muzycznej: ogolne ksztatcenie gustu 1 stuchu muzycznego — 1 z
drugiej strony — nauka wykonywania pie$ni odbywaly si¢ rownolegle, wzajemnie si¢
dopetniajgc. Trzecim rodzajem pracy rozwijajacym zdolno$ci muzyczne byla nauka gry na
instrumencie. laiza zaznaczal wielokrotnie, ze aktor powinien mysle¢ o grze na instrumencie
w innych kategoriach niz profesjonalny muzyk, ktory ksztalci si¢ przez wiele lat. Aktor juz po
roku, dwoch latach ¢wiczen powinien by¢ w stanie wykorzysta¢ gre na instrumencie dla

potrzeb scenicznych:

Aktor nie moze studiowa¢ gry na instrumencie przez siedem lat, by potem przettumaczy¢ wszystko na
jezyk aktorski. Musi praktycznie od razu, po pierwszym, drugim roku, wiedzie¢ jak przetozy¢ t¢ umiejetnosé na
potrzeby sceny, postugujac si¢ metodami bardziej plastycznymi, bardziej niekonwencjonalnymi. [...] Trzeba
mysle¢ jak ci wszyscy muzycy, ktorzy grajg bardzo dobrze, bez studiowania muzyki, graja dobrze poniewaz
nauczyli si¢ przez powtarzanie, dzigki swojemu uporowi. Tacy arty$ci wymyslaja nowe kompozycje, nie

wiedzac, jak zapisywa¢ i odczytywaé nuty. Ich rozwdj wychodzi bowiem od stuchania i praktyki®®.

el Lo zajal jest formg poetycka stworzona przez kultury arabsko-romanskie, w ktorych religia islamu

mieszata si¢ z chrzescijanska. Poczatek tego fermentu kulturowego mial miejsce po zwycigstwie Arabow w
Zallaga w Andaluzji w 1086 roku.

%88 W klasycznym $piewie choralnym zachodzi zjawisko unifikacji barw, natomiast w §piewie tradycyjnym
— przeciwnie, dazy si¢ do odnalezienia naturalnego glosu, stad $piew ten nazywany jest czgsto ,,naturalnym” lub
,,bialym”.

%89 Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 12 kwietnia 2015 r., Livorno.
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Dla lidera projektu aktor uczacy si¢ gry na instrumencie ma przede wszystkim
poszukiwac¢ praktycznego przetozenia tej umiejetnosci na tworczos$é sceniczng. Przyktadowo
aktor mogt gra¢ fragment jakiego$ utworu, a potem porzuci¢ instrument i zaczgé mowic tekst
lub rozpoczaé dziatanie. Serena Magazzeni, najmlodsza uczestniczka projektu,
przygotowywata etiude z uzyciem matego akordeonu, przeplatajagc gre sceniczng wesolg
melodig przygrywang co jaki$ czas na tym instrumencie. Taki sposob pracy wymagat od niej
nie tylko umiejetnosci muzycznych, ale takze poszukiwania rozwigzan plastyczno-
przestrzennych: odtozenia instrumentu, zalozenia go z powrotem — wszystkie te czynnosci w
jej wykonaniu stawaly sie czeScig akcji teatralnej. Maciej Zakrzewski opracowal z kolei
fragment wlasnej melodii grany na ormianskim duduku, ktory stat si¢ potem czesciag struktury
dramatyczno-muzycznej Amare in Nullo core.

W projekcie ,,Regula” gldéwnym instrumentem, ktorym postugiwat si¢ lider, a takze
niektorzy aktorzy byto indyjskie harmonium. Instrument ten pojawit si¢ w pracy zespolu po
rozpoczeciu projektu w Polsce, za sprawa Macieja Zakrzewskiego, i stat si¢ stalg czegscia
treningu muzycznego poswigconego laudom, a takze bazg muzyczng struktury Amare in Nullo
core. W Polsce wiele grup teatralnych uzywalo harmonium w spektaklach, gtéwnie ze
wzgledu na jego walory akompaniatorskie (m.in. Gardzienice, Teatr Piesn Kozta, Teatr Rosa).
Swego rodzaju moda na harmonium rozpoczeta sie po uzyciu tego instrumentu przez
Gardzienice w spektaklu Metamorfozy przez angielska aktorke Ann¢ Heleng McLean, a takze
za sprawa Mariany Sadovskiej — ukrainskiej artystki §piewaczki, wspotpracujacej przez ponad
dekad¢ z Gardzienicami, ktora stworzyla koncerty pie$ni ukrainskich Songs I Learned in
Ukraine 1 Song Tree (2001) przy akompaniamencie harmonium.

Indyjskie harmonium zwane takze pump hand version wzorowane jest na fisharmonii 1
nalezy do rodziny klawiszowych instrumentoéw detych. Europejska fisharmonia uzywana byta
glownie w mniejszych kosciotach i1 kaplicach, a takze w domach, stanowigc alternatywe dla o
wiele wigkszych organdow. Do Indii fisharmonia sprowadzona zostala przez misjonarzy w
drugiej potowie XIX wieku. Jej uproszczona indyjska wersja wzorowana jest na instrumencie
stworzonym przez Alexandra-Frangoisa Debaina w 1842 roku w Paryzu. W odrdznieniu
jednak od pierwowzoru, harmonium jest o wiele mniejszym instrumentem, sktadajacym si¢ z
klawiatury, burdondw i miechdw pompujacych powietrze z tylu instrumentu. Wykonawca
grajacy na harmonium siedzi na ziemi lub podtodze, grajac jedng reka, druga pompuje
powietrze. Znane sg tez inne sposoby gry, w ktérych harmonium cze§ciowo umieszczone jest

na kolanach grajacego lub zawieszone na szyi, ale najbardziej popularng pozycja jest pozycja

276


http://pl.wikipedia.org/w/index.php?title=Alexandre-François_Debain&action=edit&redlink=1
http://pl.wikipedia.org/wiki/Paryż

% podobnie jak jego europejski krewny, dzwiek indyjskiego harmonium jest

siedzqca5
uzywany gtownie jako akompaniament dla wokalistow, cho¢ niektorzy hinduscy artysci
rozwingli na wysokim poziomie samg gre na tym instrumencie.

W projekcie ,,Regula” dzwick wydobywany z harmonium potraktowany zostal jako
oparcie dzwigkowe 1 akompaniament dla niektorych piesni. Jednocze$nie miejsce, gdzie
znajdowat si¢ instrument, bylo swego rodzaju matecznikiem, wokot ktérego gromadzili si¢
aktorzy.

W pracy nad wspomniang wyzej strukturg dramatyczng harmonium pojawiato si¢ w
kilku momentach, akompaniujgc catej piesni albo tylko inicjujgc jej pierwsze dzwieki.

Ostatnim sposobem zastosowania muzyki w procesie ksztalcenia aktora, a takze
procesie zwanym przez laize hear training byty nagrania audio (muzyka z ptyt CD). Muzyka
w tym przypadku traktowana byta jako partner, ktéry wymuszal na aktorze reakcje i
umozliwial zmiane energii. Przykladowo lider prosit aktoréw o wykonanie tych samych
dziatan fizycznych, oddajac atmosfere réznych rodzajoéw stylow muzycznych: rocka, klasyki,
folkloru itp. Tego ¢wiczenia nauczyt si¢ od Torgeira Wethala.

Muzyka audio uzywana byta tez w treningu tanecznym prowadzonym przez Roberte
Secchi. Artystka korzystala z nagran haitanskiej grupy Ti-Coca. Aktorzy ustawieni w linii
powtarzali w rytm muzyki stworzone przez Secchi r6zne — mniej lub bardziej skomplikowane

— kroki taneczne.

Podsumowanie

Dla lidera projektu wazne bylo, aby aktor okreslit sam, jakie sg jego oczekiwania
wzgledem treningu muzycznego. Z jednej strony aktor mogt dazy¢ do poznania muzyki jako
dyscypliny sztuki: wzbogaca¢ swoja wiedz¢ na temat réznych gatunkow muzycznych,
nauczy¢ si¢ odczytywac nuty, rozpoznawa¢ wartosci muzyczne. Z drugiej mogt oczekiwaé
pomocy na gruncie wykonawczym: jak lepiej $piewac, jak pracowac z rytmem, uczy¢ si¢ gry
na instrumencie. Lider odrozniat wigc dwa pola poszukiwan aktoréw — che¢ studiowania

muzyki jako dziedziny wiedzy od che¢ci wykonywania muzyki:

Kiedy Meyerhold mowit do swoich uczniéw, musicie studiowa¢ muzyke, nie mial na mysli tylko nauki
gry na instrumencie, na przyktad gry na wiolonczeli. Mowit o studiowaniu muzyki jako formy sztuki, ktora
pozwala ksztatci¢ shuch i muzyczny gust. Studiowaé rézne jezyki muzyczne, ktore przewingty si¢ przez bieg

historii. [...] Shuchajac nauczysz si¢, czym jest forma sonetu, czym jest poemat symfoniczny, w jakiej relacji

5% W gardzienickim spektaklu Metamorfozy harmonium ustawione bylo na stole.
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pozostaje muzyka tradycyjna do muzyki klasycznej. Studiowanie sluchu muzycznego jest rodzajem forma

mentis™".

Wydaje si¢, ze kluczem do rozwoju mozliwosci wokalnych aktora w projekcie
»Regula” bylo zaakceptowanie faktu, ze nie jest si¢ muzykiem po szkole i poszukiwanie
alternatywnych metod pracy z gtosem lub instrumentem. Gtéwna metoda pracy z gtosem byta
nauka $piewu przez powtarzanie. Oprocz pracy w obrebie choru, aktor tworzyl wilasny
repertuar piesni 1 piosenek, wybierajac utwory wedle witasnej wrazliwo$ci muzycznej,
zazwyczaj byly to tez utwory dopasowane do jego skali i mozliwosci glosu. Efektem takiej
autodydaktyki mogt by¢é emocjonalny stosunek do tego, co si¢ $piewa. Aktor wybierat
bowiem piesni, ktére go poruszaty, przemawiaty do niego. To osobiste podejscie do tego, jak i
co si¢ $piewa, przenoszone bylo na prace grupowa, oparta na stuchaniu 1 wspotpracy

wszystkich glosow.

5.7 Przejscie od pracy muzycznej do teatralnej

Pierwszym krokiem w kierunku pracy scenicznej bylo ustalenie statego porzadku
piesni. Powstaty dwie struktury. Pierwsza, majaca na celu roz$piewanie, skladata si¢ z
polifonicznych pies$ni: $redniowiecznej Sainte Nicholas, Godes Druth autorstwa $wigtego
Godrica (trzy glosy, XII wiek), piesni opartej na hiszpanskim poemacie nieznanego autora Si
la noche haze oscura (trzy glosy, dialekt kastylijski, XII wiek 1 pdzZniejsze wersje),
hiszpanskiej ballady Si me llaman, a mi llaman (pig¢ gloséw, XVI wiek, autorstwa Juana
Vasqueza) 1 piesni skomponowanej przez Gregoria Allegriego Miserere mei, Deus (tekst
psalmu 51, XVII wiek). Piesni te stanowily rodzaj historycznego pasazu muzycznego, w
ktérym przechodziliSmy od harmonii bardziej archaicznych do harmonii zblizonych do tych
zastosowanych w laudach, a takze nowszych, pochodzacych z renesansu. Struktura czterech
piesni stanowita paradygmat réznych, czgsto pozostajacych ze soba w kontrapunkcie stylow
polifonicznego $piewu. Przyktadowo, Si la noche haze oscura reprezentowato pod wzgledem
kompozycji 1 rozkltadu gloséw forme pomiedzy Si me Illaman a laudami. Piesn Sainte
Nicholas $piewana byta w technice $piewu utworzonej w XV wieku przez szkole burgundzka
— Fauxbourdon. Technika ta postuguje si¢ paralelnym rozkladem akordow (Srodkowy glos
zwany fauxbourdon $piewany jest w interwale tercji lub kwarty w stosunku do pierwszego

glosu, w kadencji przechodzi z kolei w interwaty kwartowo-kwintowe), co przektada si¢ na

9t Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 12 kwietnia 2015 r., Livorno.
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klarowno$¢ $piewanego tekstu. laiza wybrat ten sposob $piewu ze wzgledu na jego
pokrewienstwo ze stylem polifonicznym zastosowanym w laudach.

Druga struktura, bedaca baza dla spektaklu, obejmowata lacinska piesn Orientis
partibus, a nastepnie laudy: Stella nuova n’ fra la gente, Plangiamo quel crudel basciare, De
la Crudel morte de Cristo, Ben e crudele e spietoso, Chi vol o mondo.

Ostatecznie struktura muzyczna zostala wzbogacona o kilka innych piesni, ktore
zaproponowane zostaty przez aktoréw, m.in. o albanska piesn Zami i ukrainska Oj wersze mej
wersze. Jak thumaczyl laiza, piesni te zostalty wiaczone do pracy nie ze wzgledu na swoje
pokrewienstwo z innymi tradycjami muzycznymi, ale ze wzgledu na swa teatralng
skuteczno$¢.

Piesn Zami $piewana byla w duecie przez Elisabette Biance i Seren¢ Magazzeni.
Nastepnie ten sam duet pojawiat si¢ 1 rozwijat swoja relacje w strukturze dramatyczne;j. Jest to
przyktad tego, w jaki sposob indywidualny materiat aktorski moze zosta¢ zaadaptowany na
potrzeby spektaklu.

Melodig otwierajaca Amare in Nullo core byla melodia lacinskiej piesni Orientis
partibus — $piewanej w $redniowieczu podczas Swicta Osta (Asinaria Festa), zwanego tez
Swietem Szalencow (Festa dei Folli). W trakcie tego 0brzqdu592, odbywajacego si¢ podczas
karnawatu, mtoda dziewczyna z dzieckiem na reku, przedstawiajaca Maryje, wjezdzata pod
sam ottarz na grzbiecie osta. Chrzescijanska figura Osta pojawiajaca si¢ m.in. przy ucieczce
brzemiennej Marii do Egiptu czy wjezdzie Chrystusa do Jeruzalem zostaje podczas tego
obrzadku sparodiowana. W trakcie ceremonii mszy $wigtej wierni mieli odpowiadaé na

zawolania ksigdza, nasladujac ryczenie osta®”

. W procesie przyswajania tej piesni uczyliSmy
si¢ jej wraz ze stowami, nastepnie wlgczajac ja do struktury dramatycznej, laiza odcigt stowa
od melodii. Nastgpnie artysta wystylizowat piesn na indyjska rage oznaczajaca w tej kulturze
melodi¢ bedaca podstawa do improwizacji, ktéra moze ulega¢ wydtuzaniu i1 rytmizacji w
zaleznos$ci od emocji wykonawcy, gdyz — jak twierdzit — sama melodia piesni na czes¢ Osta

ma o wiele starszy rodowod 1 siega czasow starozytnosci. Wedtug laizy:

Wiadomo, ze zdarzato si¢ chrze$cijanom budowa¢ swe $wiagtynie w miejscach, ktore wczesniej byly

sanktuariami kultu poganskiego. Tak samo dziato si¢ z muzyka, brano melodi¢, ktora uznawana byta za §wigta i

5% Zob. Jacques Heers, Swieta glupcow i karnawaly, przet. Grazyna Majcher, Oficyna Wydawnicza

Volumen, Warszawa 1995.

%3 Zob. wigcej: Nilda Guglielmi, /I Medioevo degli ultimi: emarginazione e marginalita nei secoli XI-XIV.
I volti della storia, Citta Nuova Editrice, Roma 2001; a takze Jacek Sieradzan, Szalenstwo w religiach Swiata:
szamanizm, religia starogrecka, judaizm, chrzescijanstwo, hinduizm, buddyzm, islam, Wydawnictwo Wanda,
Krakow 2005.
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dopisywano jej stowa opisujgce np. wjazd Jezusa na osle. Ja odwrocitem ten zabieg, odejmujac piesni jej stowa,
staralem si¢ dotrze¢ do jej zrodetl. Piesn te przewrotnie nazwatem ragq, gdyz gdybym ci powiedzial, Ze ta piesn

pochodzi z Indii, i ze kto§ potem wykorzystat te melodie, dodajac stowa i tworzac Piesn Osta — uwierzytaby$®*,

Powyzszy proces laiza nazywa ,,antropologia $piewu”, ktory polega na rozbiorze
piesni na jej czesci sktadowe. Jest to zabieg, ktory pozwala zrozumie¢ nie tylko, jak
zbudowana jest piesn pod wzgledem muzycznym — w jakim stosunku pozostajag do siebie
tekst 1 melodia — ale jest to tez zabieg czysto artystyczny, nie chodzi tu bowiem o rzeczywiste
dotarcie do zrdédet, odkrycie, skad dana melodia pochodzi (co wymagatoby doglebnych
studiow), ale raczej o postuzenie si¢ intuicjg w procesie tworczym.

W projekcie ,,Regula” piesn Orientis wykonywana byla przy akompaniamencie
harmonium, co w efekcie potegowato wrazenie, ze melodia ta pochodzi z Indii. Pierwsze
dzwigki piesni Osta — delikatne membrano®® — stuzyto aktorom do nastrojenia gtosu,
nastgpnie aktorzy improwizowali r6zne wybrane przez siebie sylaby, wpisujac je w t¢ sama
melodi¢, pdzniej pojawiata si¢ pierwsza zwrotka §piewana na modle gregorianska, do drugiej
zostat dodany rytm. W trzeciej zwrotce glosy rozdzielaty si¢ na kwinte, kwarte 1 burdon. Pod
koniec rozpoczynata si¢ improwizacja, w ktorej aktorzy wlaczali rytm, korzystajac z
poznanych w trakcie treningu struktur rytmicznych, dofaczata tez melodia wygrywana na
duduku (Maciej Zakrzewski) i flecie prostym (Raul laiza), a takze dzwigki, wrzaski, Swisty,
ryki przypominajace odglosy zwierzgce. Poczatkowo sennie snujaca si¢ melodia, nasuwajaca
na mysl nabozne zgromadzenie, zamieniala si¢ w hucznie wystukiwang 1 wytupywana
imprez¢. Gra na harmonium stanowita punkt wyjscia muzycznej sceny, nadajac jej
odpowiedni rytm i atmosferg.

Na przyktadzie Orientis wida¢, jak sama kompozycja pie$ni Spiewana w chorze moze
zosta¢ nasycona dramatyzmem. Wplywa na to zréznicowanie gloséw, wilaczenie w piesn
elementow rytmicznych przeplatanych z lirycznymi, zmiany nat¢zenia $piewu, a takze
momenty zanegowania catego porzadku muzycznego, ktorym byta w tym przypadku
koncowa improwizacja gtosow.

Kazda piesn w projekcie laizy potraktowana zostata jako potencjalny nosnik
niepowtarzalnego dramatyzmu, dotyczyto to w szczegolnosci laud. W pierwszej laudzie Stella
nuova ‘n fra la gente zwrotki zostaty podzielone pomiedzy aktorow. Kazdy wykonawca

rozpoczynat §piew w wybranej przez siebie wysokosci, do ktorej dopasowywaty si¢ pozostale

594
595

Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 9.11.2015, Mediolan.
W Zargonie teatralnym oznacza rozspiewanie glosu na glosce ,,m”.
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glosy. Rozdzielenie piesni pomiedzy aktorow dawato efekt Spiewanej opowiesci, a
momentami $piewanego dialogu. W przypadku laud fabularnych, takich jak Stella nuova,
czynnikiem, ktéory pomaga stworzy¢ akcje, jest znaczenie pie$ni 1 zawarte w niej partie
mowione. Wspomnialam wczes$niej, ze tekst laud zapisany jest w volgare. Jezyk ten jest
czgsciowo zrozumiaty dla 0s6b postugujacych sie jezykiem wioskim. Dlatego tres¢ laud czy
pojedyncze stowa w nich zawarte moga sugerowac pewne rozwigzania sceniczne. Tres¢ Stella
nuova nawigzywata do gwiazdy betlejemskiej towarzyszacej narodzeniu Chrystusa. W piesni

tej, obok gtosu narratora, pojawiajg si¢ glosy konkretnych postaci.

Le tre Magi [’abber veduto,
(Kiedy zobaczyli ja [gwiazde betlejemska] trzej Magowie
tosto I’ebber cognosciuto,
(szybko zrozumieli)
diser: “Nat’e lo saluto
(i powiedzieli: Narodzonego pozdrawiamy)

’

Dio padre omnipotente.’

(Boze Ojcze Wszechmocny)596

W tej zwrotce glos opowiadacza przeplata si¢ z wypowiedziami krolow
pozdrawiajacych nowo narodzone Dziecko Boze.

Uporzadkowane piesni stanowity rodzaj szkieletu dla porzadku dramatycznego, tak
jak w teatrze dramatycznym dzieje si¢ z tekstem dramatu. Duza cze$¢ pracy aktorskiej (poza
materiatami  przygotowanymi wczesniej) ksztattowata si¢ w trakcie pracy nad
przedstawieniem, w relacji z ustalong strukturg muzyczng.

Jak powiedzialam wyzej, piesn mogla by¢ sama w sobie no$nikiem dramatyzmu na
poziomie muzycznym 1 na poziomie znaczenia. ZastanOwmy si¢ teraz, co wplywato na
poglebienie tego dramatyzmu i nadanie ksztattu scenicznego sytuacji $piewu.

Pierwszym czynnikiem, dzigki ktoremu piesn zyskiwala ksztalt sceniczny, byta praca
z przestrzenig. Wyr6zni¢ mozna bylo kilka sposobow poruszania si¢ choru w przestrzeni przy
zatozeniu, ze pozycja wyjsciowa byl krag lub potokrag:

a) oddzielenie sie od choru osoby, ktdora Spiewa partie solowe®”’;

5% Ze wzgledu na trudny jezyk piesni, odbiegajacy od wspotczesnego jezyka wloskiego, podaje

tlumaczenie przyblizone.
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b) rozproszenie w calej przestrzeni wszystkich Spiewajacych;
¢) podziat przestrzeni ze wzglgdu na glosy;
d) inne warianty (np. dwie osoby oddalajg si¢ od choru).

Sam fakt zmiany miejsca podczas Spiewu, rozproszenia si¢ choru, odizolowania si¢
jednego glosu lub choru gloséw prowokowat akcje teatralne. Przestrzenne ozywienie chéru
bylo podstawa dla spotkan gltoséw — kolejnego czynnika, dzigki ktoremu $piew z poziomu
muzycznego przenosit si¢ na poziom teatralny. Spotkanie dwoch aktorow S$piewajacych
roznymi glosami lub odnalezienie w przestrzeni aktora, ktéry nalezy do tego samego glosu,
mogto przerodzi¢ si¢ w staty punkt przedstawienia, a z perspektywy doskonalenia stuchu byto
lekcja stuchania (jak $piewac i jednoczesnie stysze¢ barwe i melodi¢ innego glosu).

Aktor po kilku powtorzeniach calej struktury opracowywal wiasng o$ dziatan,
decydowat, ktore spotkania byly warte powtdrzenia i rozwinigcia. Na tym etapie pewne
dzialania wykonywane przez aktoréw mogly by¢ wynikiem konceptu — pomystu zrodzonego
w glowie wykonawcy poza salg prob, inne z kolei mialy charakter bardziej organiczny,
rodzily si¢ spontanicznie, ale przez to mogly by¢ mniej zrozumiate dla odbiorcy. Praca
rezysera polegata na obserwacji tego procesu i dawaniu odpowiednich wskazowek, ktore
pozwolityby nada¢ wigksza organiczno$¢ dziataniom — tym narodzonym jako mysl, i wieksza
zrozumiato$¢ — tym powstatym podczas prob. Proces ingerencji rezysera odbywat si¢ poprzez
bezposrednie uwagi kierowane w stron¢ aktora lub zmiany wprowadzane na poziomie
kompozycyjnym, dotyczacym calej struktury muzyczno-dramatyczne;.

Inny sposob przeksztatcania struktury muzycznej w muzyczno-teatralng mogt polegaé
na wiaczeniu do pies$ni fragmentu tekstu lub dziatania fizycznego. W obu przypadkach mogto
nastapic¢ to poprzez:

a) natozenie si¢ tekstu i/lub dziatania na piesn;
b) przerwania piesni tekstem lub dziataniem;

C) uzycia piesni jako poczatku lub zwienczenia akcji, tekstu.
5.8. Metoda ,,dzialan fizycznych” i body schema process
W poprzednim fragmencie zastanawialam si¢ nad tym, jak $piew lub praca z

instrumentem mogta przeobraza¢ si¢ w dzialania teatralne, rozumiane szeroko jako: dziatania

fizyczne, dziatania intencjonalne, sytuacje, w ktorych aktor dzigki tekstowi piesni przybiera

597 Osoba ta petni funkcj¢ przodownika chéru, w pracy z laudami przodownik zmieniat si¢ w zaleznosci od

$piewanej strofy.
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cechy charakterystyczne postaci. Zanim przejd¢ do omowienia procesu tworzenia postaci bez
udzialu muzyki, chciatabym zatrzymaé si¢ przy kwestii zwigzanej z metoda dzialan
fizycznych Stanistawskiego, uzywang w procesie tworzenia roli.

Rosyjski reformator doszedl do przekonania, ze aktor nie jest w stanie za pomocg woli
zapanowa¢ nad swoimi uczuciami, przypomnie¢ ich sobie i1 potem je wolicjonalnie
wywotywac. Tym, do czego aktor moze si¢ odwotaé, to linia dziatan fizycznych. Rzeczywiste
emocje moga rodzi¢ si¢ w nastgpstwie tych dziatan, ale nie moga by¢ wywotywane ad hoc,
poprzez wolicjonalne si¢ganie do pamigci afektywne;.

Grotowski, kontynuujac mysl Stanistawskiego, uymowat to zagadnienie w nastepujacy

Sposob:

Gdy aktor mysli o intencjach, mys$li zazwyczaj, ze jest to kwestia pompowania w siebie stanu
emocjonalnego. Nie o to tu chodzi. Stan emocjonalny jest bardzo wazny, lecz nie zalezy od woli. Nie chceg byé

smutny — jestem smutny. Chc¢ kochaé t¢ osobg — nienawidze jej, poniewaz emocje nie zaleza od woli. A zatem,
-598

kazdy, kto chce uzalezni¢ dziatania od standw emocjonalnych, btadzi .

Poprawne zrozumienie pracy metoda dziatan fizycznych wedlug Grotowskiego mialo
uchroni¢ proces tworczy aktora od skostnienia. Owe dziatania nie byty bowiem tylko ruchem
fizycznym, tak jak to czgsto dzieje si¢ w tancu, nie byly tez zwyklymi codziennymi
czynno$ciami jak w teatrze realistycznym, ich sekret tkwit w zawartej w nich intencji badz
pytaniu.

Celem nie bylo wiec, przyktadowo, dzialanie otwarcia drzwi po to, zeby je otworzyc¢,
ale otwarcie drzwi, by uciec od atmosfery napigcia, ktora panowala w pomieszczeniu.
Grotowski w odroznieniu od Stanistawskiego, dla ktorego tworzywem scen byty wydarzenia
z zycia codziennego, pracowal z osobistymi 1 kluczowymi przezyciami aktora o wielkiej
intensywnosci 1 duzym tadunku emocjonalnym.

W catkowicie nowym $wietle problem ten zostat przedstawiony we wspomnianej juz
ksigzce Tomasza Kubikowskiego Przezy¢ na scenie. Kubikowski jest ekspertem w sprawach
teatru 1 jego zwiazkow z neurofilozofia. Na poczatku swej ksigzki autor wyjasnia, ze termin
»dziatania fizyczne” zostal ukuty przez Stanistawskiego pod wplywem presji cenzury
stalinowskiej. Rosyjski reformator zmuszony byl uzywaé jezyka ,,materialistycznego”, bo
jedynie taki mégt uzyskac aprobatg Komitetu Centralnego. Stanistawskiemu nie chodzito, jak

wiadomo, o samg fizyczno$¢ tych dziatan. Maria Osipowa Knebel - bliska

5% Cyt. za: Thomas Richards, Pracujgc z Grotowskim nad dziataniami fizycznymi, s. 57.
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wspolpracowniczka Stanistawskiego — proponowata jeszcze inne rozwigzanie, ktore jednak
dopiero po latach moglo zosta¢ docenione. Jej podejécie, okreslane jako ,,analiza aktywna™®,
zawierato w sobie odno$niki zaréwno do dziatan fizycznych, jak i psychofizycznych.

Metoda dziatan fizycznych, jak ttumaczyt Kubikowski, polegata na tym, by kazde
dziatanie czynione na scenie uczyni¢ autentycznym, to znaczy uzasadnionym, logicznym i
mozliwym do spehlienia w rzeczywistosci. Dzigki tym czynnikom stworzony przez aktora
Swiat przypuszczony ($§wiat jak gdyby) albo, méwiac jezykiem Kubikowskiego, ,,$wiat
koniunktywu”, miat doprowadzi¢ go do sztuki przezywania. Badania nad tematem ,,dziatan
fizycznych” zazwyczaj konczyly si¢ na powyzszych wyjasnieniach. Kubikowski tu si¢ nie
zatrzymuje 1 drazy dalej temat: Stanistawskiemu nie chodzito bowiem tylko o wczucie si¢ w
role, empatyczne zblizenie do postaci, ale o rzeczywiste przezycie na scenie réwne
przetrwaniu. Zanim jednak badacz wyjasni, na czym to ,,przetrwanie” miatoby polegac,
odwotuje si¢ do odkry¢ amerykanskiego biologa, laureata nagrody Nobla (1972) w dziedzinie
badan nad uktadem odpornosciowym, Geralda Edelmana.

Edelman twierdzi, ze podstawowym dzialaniem organizméw zywych jest
,fozpoznanie”, jest to typowa reakcja wigkszych zbiorowos$ci. Organizm jest w stanie
zwalczy¢ infekcje, wcale jej nie rozpoznajac, czyni to za niego system immunologiczny. Jest
to mozliwe dzigki limfocytom, ktére rozpoznaja zarazek i1 wytwarzaja przeciwciata,

jednoczesnie namnazajac sig.

Organizm dostosowat si¢ do tej infekcji: mozna rzec, ze rozpoznat ja. Nie poznal jej natomiast. Nie ma
w nim centralnego osrodka do spraw sytuacji kryzysowych, ktéry zanalizowalby bakterie i w efekcie wydat
dyspozycje produkcji wtasciwej broni: mnozenia wtasciwych przeciwcial. One zwyczajnie w warunkach infekcji

uzyskaly lepsze warunki do proliferacji®®.

W ten sposob Kubikowski wyjasnia nadrzedng teze Edelmana mowiaca o tym, ze
»ewolucja dziala przez selekcje, nie przez instrukcje”. I dodaje w jaki sposob przektada sig to

na funkcjonowanie pojedynczego cztowieka:

W glowie mamy moézg — a mézg jest wlasnie populacja dwudziestu miliardow dosyé swobodnie
Taczacych sie ze soba neurondéw. Populacja ta rozpoznaje swoje srodowisko jak i kazda inna. [...] Mozg jest
populacja. Mdzg rozpoznaje sytuacje. A kto ja poznaje? Poznawaé moze umyst — zespot zaawansowanych

funkcji, ktére organizujg si¢ w konstelacjach neuronowych potaczen. [...] Cogito i jazn nie stanowig juz osrodka

5% Por. Sharon Marie Carnicke, Technika Marii Knebel: analiza aktywna w praktyce, przet. Grzegorz

Zidtkowski, ,,Dialog” 2012 nr 3, s. 182-201.
600 Tamze.
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wszech§wiata ani tez jego gwarancji: w catosci sg jego wytworem. Co wigcej, umyst nie chtonie z wszech§wiata

zadnej wiedzy, zadnej informacji: raczej sam ja na podstawie whasnych rozpoznan wytwarza®".

Kubikowski tlumaczy dalej, ze na podstawowym poziomie nasza $wiadomos¢
,f0Zpoznaje” pewne sytuacje i na tej podstawie tworzy instrukcje, schematy dziatania, ktore
przekazywane s3 pokoleniom. W tym tez tkwi warto$¢, bo ,,wynika z nadziei na jakas$
uzyteczng prawde; na lepszg orientacje w $wiecie realnym”soz. Wedtug Kubikowskiego, ,,w
odroznieniu od poznania, ktére raczej wigze si¢ z przyswajaniem gotowych instrukcji,
rozpoznanie wymaga nieustannej aktywno$ci”. Zdaniem badacza jest to sedno systemu
Stanistawskiego, ktory wymaga od aktora ciagglego ,,rozpoznawania” sytuacji.

W sztuce przezywania artysta sigga granic swej Swiadomosci, swych mozliwosci
poznawczych, ,artysta przezycia [...] demonstruje sam proces tworzenia instrukcji, samo
rozpoznanie™®®. Zdaniem autora Reguly Nibelunga, zabieg ten jest bardzo ryzykowny,
sprawia bowiem, ze aktorzy ,,powierzaja widzom swe poczucie rzeczywistosci”®®. Poczucie
rzeczywisto$ci pozwala nam zy¢ i przezy¢, dzigki niemu rozpoznajemy niebezpieczenstwa i
uczymy si¢ ich unikaé. Wystawiajac je na probg, aktor stacza niebezpieczng walke o
przetrwanie.

Mowa juz byla o Searlowskim Tle, wedlug Kubikowskiego sztuka przezycia wybija

L, 605
aktora z oczywistosci, ,,wyprowadza poza Tto”™""":

Praktyka, ktora Stanistawski okre$la mianem sztuki, to praktyka wypraw poza granice Swiadomosci,

poza obszar gotowych konstrukcji, materialu zgromadzonego do poznania — w dziedzing tego, co dopiero trzeba
606

rozpoznac™ .

,»R0zpoznanie” zaczyna si¢ od reorganizacji matych fizycznych elementow przestrzeni
Swiata przedstawionego, ktore wykonywane bardzo konkretnie (realnie) ustanawiaja wspdlng
ptaszczyzng dwoéch Swiatow — $wiata przedstawionego 1 S$wiata rzeczywistego. Do
,rozpoznania” dochodzi si¢ na drodze szoku. Stanistawski/Torcow postuguje si¢ strategiami
dostosowania, takimi jak zabawa, oszustwo, postawienie si¢ w sytuacji realnego zagrozenia,

ataku lub obrony.

601
602
603
604
605

Tamze, s. 53.
Tamze, s. 152.
Tamze, s. 76.

Por. tamze, s. 151.
Tamze, s. 81.

606 Tamze, s. 80 1 81.
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Nierzeczywiste zdarzenia wzbudzajg rzeczywiste i dobrze nas orientujagce w realnym $wiecie uczucia.
Aby obudzily si¢ na scenie, trzeba dojs¢ do stanu, ktory Torcow nazywa: ,,ja jestem” [...]. ,,Ja jestem” prowadzi
do emocji, nie odwrotnie. Jak wielokrotnie wskazuje Torcow, nie mozna w kreowanej rzeczywistosci osadzi¢ sig,
myslac przy tym o wilasnych uczuciach czy tez o uczuciach tworzonej postaci scenicznej. Nie da si¢ wyjs¢ od
nich i odtwarzaé ich przejawy w nadziei, ze zejda do glebi. W Swiat przedstawiony trzeba si¢ przeniesc,

skupiajac si¢ na ,,okolicznosciach ztozonych”: na konkretach $wiata przedstawionego i na zadaniach, ktore sa w

nim do wykonania®”’.

Za pomoca tych strategii stawia si¢ aktorow w obliczu by¢ albo nie by¢. Scena staje
si¢ ich polem walki, w ktorym chodzi o przetrwanie.

Whioski Kubikowskiego warto skonfrontowac z jeszcze inng interpretacje tego, jak
moglaby by¢ realizowana metoda dzialan fizycznych. Odsuwajgc na chwile problem
»aktorskiego przetrwania na scenie”, zgodzi¢ si¢ mozna z tym, ze metoda dziatan fizycznych
pomaga aktorowi zbudowac nie tylko fizyczne akcje, ale przede wszystkim ukrywajace si¢ za
nimi intencje, innymi slowy podpartyture aktorska.

Dla glebszego zrozumienia réznicy pomiedzy akcja i intencja (lub impulsem), warto

przywotaé wnioski Gabriela Sofi®®

. Wtoski badacz, podobnie jak Kubikowski, powoluje si¢
na badania neurofizjologow®®, ktérzy wyréznili pojecie body schematic process. Dotyczy ono
procesu, ktory zachodzi w ciele nie§wiadomie 1 poprzedza jakie$ dziatanie. Np. kiedy r¢ka
dopasowuje si¢ automatycznie do tego, zeby podnie$¢ szklanke z woda. Body schematic
process odpowiada za reagowanie organizmu na kontakt z tym, co zewngtrzne. Jest to srodek
pozarefleksyjny, to znaczy nie poprzedza go zazwyczaj planowanie danej czynnosci, ale jest
odpowiedzialny za koordynowanie ciata w relacji z jakim$ celem. W pracy aktora jest jednak
inaczej. Body schematic process poddaje si¢ precyzyjnemu uporzadkowaniu, po to by
osiggna¢ stan wcielonego umystu (embodied mind, zobacz dalej osobny podrozdziat).

W pracy aktora zachodzi co$, co Sofia okresla mianem body schematic process
artificial (sztuczny proces body schema). Wedtug badacza wspotpracujacego z Uniwersytetem
»dapienza” w Rzymie, od pieczolowicie 1 $wiadomie przygotowanych detali aktorskiego
dziatania zalezy, czy akcja bedzie wiarygodna (nie oznacza to, ze musi by¢ nasladowcza).

Najwazniejszym wnioskiem badacza jest to, ze praca nad detalami akcji to praca nad samymi

o7 Tamze, s. 107-108.

608 Gabriele Sofia, Attore, embodiment e body schematic process: per una piattaforma epistemologica
comune, [w:] Prospettive su teatro e neuroscienze. Dialoghi e sperimentazioni, t. 1, ed. Clelia Falletti, Gabriele
Sofia, Bulzoni, Roma 2012, s. 92—-104.

609 M.in. na badania Alaina Borthoza zwigzanego z College de France i Shauna Gallaghera, ktory
zdefiniowal, czym jest body schema. Zob. wigcej: Shaun Gallagher, Dynamics models of body schematic
processes, [w:] Body image and body schema. Interdisciplinary perspectives on the body, red. Helena De
Preester, Veroniek Knockaert, Amsterdam, Philadelphia, John Benjamins, 2005.
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intencjami lub impulsami wewngtrznymi. Zaniedbujac proces, w ktérym aktor zna swojg
strukture dzialan w szczegotach, ale takze w ktorym wie, jakie sa intencje tych dziatan, naraza
je na bycie mechanicznymi i niewiarygodnymi. Dziatania sceniczne sg tworzeniem body
schematic process artificial, ale trzeba tez pamigta¢, co podkresla autor artykutu, Ze nie sg to
dziatania catkowicie zakonczone, ale stymulowane w interakcji z widzem. Przygotowane
wczesniej dziatania powinny by¢ zrédtem nowego do§wiadczenia.

Koncept body schematic process moze ttumaczy¢, na czym polega metoda dziatan
fizycznych opracowywana przez Stanistawskiego, jednak bez dodatkowej nadwyzki
psychologicznej, na ktorg zwraca uwage Kubikowski, 1 ktora niewatpliwie byta bardzo istotna
dla samego Stanistawskiego. Mowienie o body schema process w kontekécie metody
rosyjskiego tworcy jest jednak zasadne o tyle, ze obydwa sposoby pracy prowadza do
podobnego efektu, to znaczy do aktorstwa wcielonego, ktore nie tylko wydaje si¢ wiarygodne,
ale ma by¢ realne, poprzez realno$¢ tworzonych na scenie akcji.

Mechanizm body schema process przeniesiony z zycia na scen¢ moze by¢ skutecznym
narzedziem budowania realnej akcji, podobnie jak ,gra o przetrwanie” opisywana przez

Kubikowskiego.

5.9 Tworzenie Sladow postaci

W strukturze muzyczno-dramatycznej Amare in Nullo core nie bylo jednego
ustalonego sposobu pracy nad rolg — kazdy aktor indywidualnie tworzyt postac.

Wykonawcy w trakcie pierwszych sesji pracy w ramach projektu opracowywali w
Brzezince etiudy oparte na wybranych przez siebie tekstach, piesniach, dzialaniach
fizycznych i rekwizytach. Propozycje konsultowane byly z rezyserem, ktorego interesowata
przede wszystkim tre$¢ tekstow, piesni i omoOwienie sposobu postuzenia si¢ rekwizytami.
Podstawowym postulatem skierowanym do grupy bylo skupienie si¢ na opracowywaniu, z
techniczng pieczotowitoscig, po kolei, matych fragmentdéw sceny. laiza nie ingerowat jednak
w ksztalt kompozycyjny etiudy 1 nie zajmowal si¢ detalami. Wiele z tych propozycji nie
zostalo nigdy pokazanych publicznie, praca ta miala bowiem charakter indywidualnych
studiow nad tym, jak buduje si¢ etiudg¢. Aktorzy wielokrotnie gubili si¢ w tych
poszukiwaniach. Podstawowg przeszkode stanowit problem z zaakceptowaniem faktu, ze nie
tworzy si¢ etiudy, ktora koniecznie musi by¢ wystawiona na scenie. Wazne byto wniknigcie w
sam proces pracy i znalezienie harmonii pomiedzy aspektami technicznymi (detalami, ktore

trzeba doszlifowac) a organicznos$cig procesu. W praktyce to podstawowe zadanie aktorskie —
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utrzymanie spontanicznosci (zycia) w ramach partytury — okazato si¢ bardzo trudne. Lekcja
budowania etiud pozostawila wiele pytan i watpliwosci, ale tym samym na poziomie
indywidualnym pozwolita zrozumie¢ aktorowi, jakie sg jego bariery i obszary pracy, ktore
powinien w dalszych doswiadczeniach poglebiac.

Ten etap pracy mozna by porowna¢ do tego, co Barba za Luisem Jouvetem nazywat

,»okresem rozpadu porzadku”:

Faza, ktora [Louis Jouvet] nazywa dissociation, polega na §wiadomym popadnigeciu w beztad, na
pokawatkowaniu materialu, na porzuceniu pozioméw interpretacji, na odrzuceniu zasad technicznych i
wyprobowanych stylow — poki si¢ nie dojdzie do ,,ruchomego niezdecydowania”, niepewnosci, ktorg okresla
jako ,.konieczng do uwolnienia inteligencji”. To stan dobrowolnego zamieszania, ktéry umozliwia ,,mnozenie si¢
pomystow, dazen, punktow widzenia, az do paradoksu”. To moment wypowiedzenia wojny wszystkiemu co si¢
wie, nie z powodu prostej checi odmiany, lecz ,,aby stworzy¢ w sobie watpliwos$¢, wywolaé tajemnicg”. To

$swiadome doprowadzenie do ruiny, psucie i niszczenie, ktére (powiedzmy na marginesie) przypominaja sposob

my$lenia alchemikow, lecz u Jouveta sa precyzyjnymi wskazowkami®®.

Wedlug Barby, ktory sformulowat te mysli za Jouvetem, okres chaosu mysli
wywolany niepewnoscig 1 zagubieniem przeobraza si¢, zarOwno w pracy rezysera jak i aktora,

w nastepng faze:

Nastepna faza to praca nad association, nad synteza rozproszonych elementoéw, gdy aktor pracuje nad
konstruowaniem sekwencji dziatan, propozycji inscenizacji, wykorzystujac fragmenty, ktore pojawity si¢ w fazie

destrukcji. Zespalanie tych fragmentow wywotuje zachwyt, wrazenie nowosci, a nawet przygody, ktore kieruja

praca. Jouvet tak konkluduje: ,, Ta zabawa w ukltadanke, w rekonstrukcje — to odkrycie roli”®™.

Etap pracy nad etiudami indywidualnymi stanowil przygotowanie, postugujac si¢
jezykiem Braby, do fazy association — konstruowania roli w ramach pracy nad spektaklem.
Podobny mechanizm, prowadzacy od rozkladu do konstrukcji, powtarzal si¢ jeszcze
wielokrotnie, a jego dynamika stala u podstaw pracy nad grupowa strukturg Amare in Nullo
core.

Czesto stosowang metoda przez lidera projektu bylo wprowadzanie zmian
kompozycyjnych — ,,na szybko” — przed samym pokazem pracy. Taktyka ta u niektorych

aktorow wywotywata poczucie zagrozenia i chaosu, ale w rzeczywistosci byta sprawdzianem

610 Eugenio Barba, Canoe z papieru, s. 183 i 184. Cytaty z Louisa Jouveta pochodza z jego ksiazki Le

comédien désincarné, Flammarion, Paris 1954, s. 211-212.
o1t Eugenio Barba, Canoe z papieru, s. 184.
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ich umiejetnosci koncentracji, pozwalajagcym odkry¢ nowe rozwigzania sceniczne i nowe
relacje miedzy postaciami. Dla rezysera byl to rodzaj eksperymentu majacego na celu
sprawdzenie, jak funkcjonuje cato$¢ struktury po przekomponowaniu i dodaniu do pokazu
pierwiastka niepewnosci.

Proces budowania postaci podobnie jak proces tworzenia sceny czy grupowej
struktury odpowiadat dwom fazom — dissociation i association. W ramach tych ciagle
powracajacych zasad rozwijania procesu tworczego wyrdézni¢c mozna byto kilka strategii
budowania roli.

Jednym ze sposobow zblizenia si¢ do kreacji postaci bylo rozpoczecie od zbudowania
precyzyjnego dziatania fizycznego 1 pracy z przedmiotem. Aktorka Monica Zippari
opracowywala taneczng sekwencj¢ z uzyciem dlugiej czarnej spodnicy i stotka. Na poczatku
aktorka skupiata si¢ na sprawdzeniu réznych mozliwosci swojego kostiumu, zaplatata
spddnice wokot bioder z szerokim rozcigciem wzdhuz nodg, co dawato wykonawczyni wigksza
swobode ruchéw. Wychodzac od pojedynczej sekwencji ruchu i dodajac potem kolejne,
Zippari stworzyla pierwszy szkic swojego dziatania fizycznego, ktére na tym etapie bylo
czysta strukturg fizyczng pozbawiong intencji. Kolejna faza pracy dotyczyla nadania
znaczenia tej akcji. Swoiste przeobrazenie dziatania fizycznego nastgpowato dzigki
wykorzystaniu wyobrazenia dodanego do ruchu przez aktora lub zasugerowanego przez
rezysera. Wyobrazenie mogto dotyczy¢ tego, jaka role odgrywa aktor, kim jest, co robi w
danym momencie swojej akcji, ale tez tego, co wydarzyto si¢ przedtem. Epizod ten mogt mie¢
charakter osobisty — tzn. przywolywac jakie$ skojarzenie z wlasnego zycia lub by¢ catkowicie
wymyslony. Pomocny okazal si¢ tu ,$wiat koniunktywu”, to znaczy aktorka mogta
zdecydowa¢, ze wykona cate to dziatanie fizyczne ,,jak gdyby” byta: opuszczong kobieta,
samotng matka, szalefczo szczg$liwa itp. Celem 1 efektem zespolenia akcji fizycznej z
wyobrazeniem byto wywolanie w widzu projekcji tego, jakie sg intencje aktora. Proces ten
mogt by¢ w miare spojny — widz widzial to, co chce przekaza¢ aktor lub rezyser, lub by¢
pozbawiony tej koherencji — aktor dziatat zgodnie ze swoimi intencjami, ale widz moégt to
interpretowac zupelnie inaczej. W szaleficzym tafcu Zippari widzieliSmy kochanke, ktora
ptacze po rozlace z ukochanym, jej dtuga czarna spddnica mogta by¢ wyrazem zaloby, a
taniec z nig — proba znalezienia ukojenia w cierpieniu. Pusty stolek, wokot ktorego tanczyta
Zippari, mogl by¢ symbolem opuszczonego przez jej wybranca miejsca. Akcja grana przez
Zippari mogla by¢ tez odczytana inaczej 1 odsyla¢ wyobrazni¢ widza do skojarzen z innymi

postaciami.
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W przypadku sceny stworzonej przez te¢ aktorke mieliSmy do czynienia nie tyle z
postacia, ktorej los rozwija si¢ w miar¢ uptywu przedstawienia, a ze §ladami postaci, ktora
pojawia sie tylko w przywotanej scenie, by potem znikna¢ — w kolejnej scenie struktury nie
widzimy opuszczonej kobiety a aktorke, ktora $piewa (cho¢ widz moze oczywiscie zachowac
W pamigci jej scene, ale zajmujemy si¢ tu punktem widzenia aktora). Posta¢ stworzona przez
Zippari nie byla naszkicowana wedle zasad tzw. interpretacji psychologicznej. Widz
dysponowal poszlakami, $ladami, wycinkiem tego, kim lub czym mogla by¢ grana postac.
Roéwniez dla aktorki wazniejsza byta realizacja pojedynczego momentu, w ktérym ujawniato
si¢ intensywne zycie jej postaci, niz budowanie skomplikowanej konstrukcji, ktora
nadawalaby postaci wymiar bardziej indywidualny. Innymi slowy, istotniejsze byto
dopasowanie postaci do archetypowego wzorca. Odrzucenie realizmu w konstrukeji postaci
nie negowato jednak realnosci jej dziatania. Realnos¢ ta zasadzala si¢ na istnieniu precyzyjnej

partytury, ktorej istota bylo dazenie do uzyskania niepodzielno$ci ciata-umystu:

Realny charakter dziatania rzeczywiscie wywodzi si¢ z whasciwosci procesu. To co$, co sprawia, ze
aktor istnieje jako aktor, a nie co$, co charakteryzuje jego styl wykonawczy. Nie jest to wybor stylu. To stawia
podstawe do wyboru tego lub innego stylu. Warto powtarzaé to az do znudzenia: gdy mowi si¢, ze dziatanie

aktora powinno by¢ realne, nie znaczy bynajmniej, ze musi ono by¢ realistyczne. Dziatanie aktora jest realne,
12

jesli trzyma je w ryzach partytura®®?.

Innym sposobem pracy nad postacia bylo tworzenie dziatania fizycznego opartego od
samego poczatku na wyobrazeniu. Wymyslona sytuacja, wspomnienie 1 fragment tekstu
stawaly si¢ bazg do poszukiwania ruchow realistycznych. Ten sposob pracy nawigzywat do
metody dziatan fizycznych Stanistawskiego — gdy mowa byla o sytuacji wymys$lonej, opartej
na zasadach realizmu psychologicznego, lub miat pewne punkty styczne z metoda dziatan
fizycznych rozwinigtg przez Grotowskiego — akcentujacg role pierwiastka osobistego w
tworzeniu struktury dziatan.

Simone Lampis stworzyl postaé, ktorej istnienie nie bylo §ladowe, ale rozciagato si¢
od poczatku do konca spektaklu. Witoski aktor czeSciowo opart swoja role na osobistych
wydarzeniach, przedstawiat cztowieka, ktory stracit wzrok po wypadku samochodowym.
Obandazowany mezczyzna oszotomiony po tragicznym wydarzeniu probowat uciec ze
szpitala. Lampis ,,nie wychodzit z roli” przez caly czas trwania struktury. Nie dystansowat si¢

od swojej postaci w momentach wspolnego $piewu, a takze wtedy, kiedy inni aktorzy

612 Tamze, s. 187.
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wykonywali swoje akcje. Spiewat tak, jak gdyby robita to jego posta¢ — z duzym wysitkiem i
rozpaczg w glosie. Jego ruchy odpowiadaty ciatu poturbowanemu po wypadku. Pami¢tam, ze
na pierwszej probie wydawalo si¢, ze Lampis sztucznie narzucit sobie sposob poruszania sig,
jego gra bylta bardzo techniczna. Z biegiem czasu posta¢ odgrywana przez niego stata si¢
wiarygodna. Udato mu si¢ potgczy¢ lini¢ zewngtrznych dziatan (sposobu chodzenia,
patrzenia, postugiwania si¢ glosem) z intencjami. Pod wplywem kontaktu z innymi aktorami
powtarzana partytura fizyczna wypelnita si¢ detalami, stajac si¢ organiczna.

Lampis kreujac swoja role postuzyt sie¢ metodg realizmu psychologicznego. Osadzit
swoja realistyczng posta¢ w strukturze opartej na muzyce, w ktorej nie wystepowata linearna
historia. Zabieg ten okazat si¢ skuteczny, posta¢ Lampisa zaistniata w pelni pomimo braku
zgodnosci pomiedzy stylem przedstawienia a stylem jego gry.

W rozmowie z laizg zapytatam, jaka byla rola rezysera w procesie tworzenia tej roli:

Dla mnie praca z Simone, aktorem, ktorego dobrze znatem z poprzednich przedstawien, polegata na
czekaniu. Nauczylem sie, ze w przypadku tego aktora lepiej nie narzucaé niczego z gory, ale dawaé wskazowki.
Ten proces przypomina zabieg akupunktury. Musisz zrozumiec¢, gdzie trzeba wbic igle, a reszta pojawia si¢ jako
konsekwencja. Nie dotykasz ciata, nie probujesz go w zaden sposéb badaé, zeby zrozumieé przebieg choroby:.

Obserwujesz, probujesz zrozumie¢ to, co widzisz, i mowisz ,,tu wbije igle”. O, nie, pomytka. A wiec nie.
3

Sprobuje gdzie indziej. Az w koncu uda sig, i widzisz ogromna konsekwencje matego uktucia®®.

Historia postaci, ktorg opracowywat aktor, postuzyla rezyserowi, podobnie jak u
Grotowskiego w Ksieciu Nieztomnym (rola Cie$laka), do zbudowania zewng¢trznego montazu
przeznaczonego dla odbiorcy. W kontekscie pie$ni chrzescijanskich publiczno$¢ miata
widzie¢ w kreacji Lampisa wskrzeszonego Lazarza.

Obydwa przedstawione powyzej sposoby budowania postaci, pierwszy wychodzacy
od dziatania czysto fizycznego do wyobrazenia (przyktad Zippari), i drugi — od historii do
dziatania fizycznego (przyktad Lampisa) taczy wspdlny wyznacznik, ktorym jest w punkcie
dojscia stworzenie przez aktora partytury widzialnej 1 ,,podpartytury”, nazywanej przez Barbe

29614

,punktami oparcia, wewnetrzng mobilizacjg aktora™ ™". Barba ujmuje to bardziej obrazowo:

Kazde dziatanie jest jak ubranie z podszewka. Podszewka, ktorej zazwyczaj nie wida¢ z zewnatrz,

przeznaczona jest do uzytku aktora. Niektorzy aktorzy wola zaczynaé¢ od podszewki, inni od ubrania. Nie istnieje
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Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 12 kwietnia 2015 r., Livorno.
Eugenio Barba, Canoe z papieru, s. 175.
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antagonizm mig¢dzy podszewka a ubraniem. To, od czego si¢ zaczyna, nie jest decydujace. Na koncu podszewka

i ubranie musza by¢ jednoscia: cialem-umystem®™.

Zdaniem Barby, ta réwnolegta dwoistos¢ jest warunkiem aktorstwa opartego na
psychofizycznej catkowitosci dziatania®®. Wioski artysta podkresla jednak, Ze ta tendencja

nie jest zarezerwowana dla jakiego$ stylu teatralnego.

Wrazenie prawdy, ktérego poszukiwal Stanistawski, teatralno$¢ poszukiwana przez Meyerholda, efekt
obcosci poszukiwany przez Brechta, na poziomie rezultatow wskazuja na przeciwstawne cele, lecz nie na
rozbiezne kryteria w procesie. Te rozne cele zakladaja, w obrebie koherencji dziatan partytury, tak samo
koherentng organizacje ,,podpartytury”, podszewki-mysli, ktéra aktor dla siebie fastryguje. Jest ona zawsze
stworzona ze szczegblowych obrazéw lub z regut technicznych, z opowiesci i pytan do siebie samego lub z

rytméw, z modeli dynamicznych lub z przezytych czy hipotetycznych sytuacji®"’.

Posiadanie partytury i ,,podpartytury” jest wedlug Barby elementem 1aczacym
wszystkie typy aktorstwa. Wydaje si¢, ze istotna rdznica pojawia si¢ w interpretacji tego,

czym ma by¢ ,,podpartytura” i do czego ma stuzy¢. Wedlug Grotowskiego:

Praca nad wedzidlem i nad formg pociaga za sobg zndéw calg seri¢ ¢wiczen dodatkowych, badan,
odrebnych niewielkich partytur rozpisanych na roézne instrumenty organizmu. W kazdym razie kluczows zasade
wyrazi¢ mozna w nastgpujacy sposob: im bardziej zglebiamy si¢ w to, co skrywa si¢ w naszym wnetrzu, w

eksces, w ogotocenie, w samopenetracje, tym wigcksza musi by¢ dyscyplina zewngtrzna, to znaczy forma,
18

ideogram, znak. Na tym polega podstawowa reguta wyrazistosci®®.

Dla aktora Grotowskiego precyzja ,,podpartytury” lub ,,wewngtrznego montazu” byta
réwnie wazna, jak jej zewnetrzny ksztaltt. Mozna mowié tez o nierozerwalnosci tych dwoch
poziomoéw. Wewnetrze impulsy zrodzone z osobistych pytan, przezytych wydarzen, marzen
czy wibracji zapisanych w pies$niach stanowily siatke tej podpartytury. W ostatnim okresie
badan prowadzonych przez polskiego rezysera pod Pontedera poszukiwania w obrgbie
,wewnetrznego montazu” staly si¢ punktem centralnym poszukiwan — ,,podpartytura” byla

traktowana jak wehikul umozliwiajacy akt transgresji.

615 Tamze, s. 179.
616 Tamze, s. 175.
617 Tamze, s. 180.
618 Tamze, s. 177.
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Innym sposobem budowania nie tyle postaci, co wyznaczania jej sladoéw w projekcie
»Regula” bylo wyjscie od tekstu. Na poczatku spektaklu pojawial si¢ dialog z ksiazki
Nieznosna lekkos¢ bytu Milana Kundery:

Bylam pochowana. Juz dlugo. Przychodzite§ do mnie co tydzien. Zawsze pukale§ w grob i ja
wychodzitam. W oczach mialam pelno ziemi. ,,Przeciez nic nie widzisz” — méwite$ i odgarniate§ mi ziemi¢ z
oczu.

A ja mowitam do ciebie: ,,Ja i tak nic nie widzg. Przeciez mam zamiast oczu puste jamy.” Potem
ktoregos dnia wyjechales na dlugo i nie wiedzialam, Ze jeste§ z jaka$ inna kobieta. Mijaly tygodnie, a ty nie
przychodzites. Batam si¢ przegapié¢ twoje przyjscie i dlatego w ogodle nie spatam. Wreszcie zapukates w grob, ale
bytam tak zme¢czona tym miesigcem bez snu, ze nie miatam sity wyjs$¢ na gore. Kiedy mi si¢ to wreszcie udalo,
wygladate$ na rozczarowanego. Powiedziate§ mi, ze Zle wygladam. Czutam, Ze ci si¢ strasznie nie podobam, ze
mam zapadte policzki i robi¢ zbyt gwaltowne ruchy.

Przepraszatam cig:

»Nie gniewaj sie, ale przez caly czas nie spatam”.

A ty powiedziates$ takim obludnym, uspakajajagcym tonem:

,»Widzisz sama. Musisz odpocza¢. Powinna$§ wzigé miesiac urlopu”.

Dobrze wiedziatam, co masz na mysli mowiac o urlopie! Wiedziatam, ze nie chcesz mnie widzie¢ przez
caly miesigc, bo bedziesz z jaka$ inng kobietg. Odszedle$, a ja zesztam z powrotem do grobu i znowu
wiedziatam, ze przez caly miesigc nie usng, zeby ci¢ nie przegapi¢, a kiedy przyjdziesz po miesigcu, begde

. .. J. . . .. 619
jeszcze brzydsza niz dzi$ i b¢dziesz jeszcze bardziej rozczarowany .

Postugujac si¢ tym krétkim fragmentem w pracy nad struktura, wyobrazatam sobie, Ze
jestem Teresg zwracajacg si¢ do ukochanego. Kobieta zdolng do wielkiej mitosci, wrecz
niewolniczej, ktora nawet z grobu nawoluje swego wybranca do przebudzenia. Wyobrazenie
to jednak nie mialo charakteru usystematyzowanego, byt to rodzaj przemyslen o postaci, ktore
mi towarzyszyly, 1 ktore pomagaty wyzwala¢ emocje, niepodparte zadng akcja fizyczng. Z
poczatku moja ,,podpartytura”, ktorg stanowily owe ,,przemyslenia”, nie byla wigc utkana
precyzyjnie. Jak si¢ okazato pozniej, konkretne punkty oparcia odnalaztam w relacji z
aktorem 1 z przestrzenia gry. laiza po kilku probach, poprosil, aby fragment ten wypowiadany
byt w jezyku wloskim przez aktora Simone Lampisa. Ostatecznie wypowiadali$my ten tekst
razem, prowadzac dialog, przeplatajac jezyk polski z wloskim. Na poczatku improwizowany
dialog, z czasem stat si¢ bardzo precyzyjny, i to wlasnie w tej precyzji odnalaztam moja
osobistg ,,podpartyture”. W krétkim fragmencie pojawily si¢ drobne dziatania: ruchy rak,

przytrzymanie jego glowy, wyklarowat si¢ konkretny dystans pomigdzy mnag a postacia

619 Milan Kundera, Nieznosna lekkos¢ bytu, przet. Agnieszka Holland, Panstwowy Instytut Wydawniczy,

Warszawa 1996, s. 172.
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Lampisa — wszystko to razem z tekstem prowadzonym w dialogu stanowito podparcie dla
sladu postaci kreowanego przeze mnie. Rodzace si¢ emocje byly kazdorazowo wynikiem tego
konkretnego dialogu.

W kolejnych odstonach struktury posta¢ Teresy byla przeze mnie jakby zawieszana,
szczegblnie w momentach $piewu 1 gry na instrumencie. Jej $lady mozna bylo odnalezé
jedynie, gdy powracala relacja ,,ona” i ,,on”.

Dominujacym sposobem tworzenia roli wérdd aktorow (poza przypadkiem Lampisa)
bylo budowanie sladow postaci. Efektem takiej pracy byto potaczenie dwoch przenikajacych
si¢ porzadkow: wykonawcy i postaci. Slady postaci pojawialy sie pod wplywem $piewanych
piesni, wypowiadanych tekstow, dziatan fizycznych, relacji z innymi aktorami. Wykonawca-
aktor uwidaczniat si¢ z kolei w momentach przejs¢ od jednej sceny do drugiej, w momentach
wspolnego $piewu czy gdy przyjmowal na siebie rol¢ biernego obserwatora dziatan innych

aktorow.

Podsumowanie

laiza uwaza, ze podstawowym zadaniem rezysera pozwalajagcym rozwing¢ prac¢ z
aktorem jest zrozumienie, z jakim typem czlowieka ma si¢ do czynienia. Wyrdznia wigc
aktoréw intelektualnych, ktérzy swa prace zaczynaja od konceptu, aktorow fizycznych, ktérzy
mys$la poprzez dziatanie; aktorow, ktorzy potrzebuja wickszej opieki, bezposredniego
prowadzenia 1 takich, ktorym wystarczy tylko co$ zasugerowa¢. Tworzenie roli jest wedtug
niego procesem indywidualnym, tak jak indywidualny jest charakter cztowieka. Stad w
projekcie ,,Regula”, szczegdlnie w swych wlasnych propozycjach, aktorzy budowali materiat
tworczy w zaleznos$ci od osobistych upodoban, wychodzac od dziatania, tekstu lub piesni. Ze
wzgledu na charakter projektu, ktorego celem nie byto tworzenie spektaklu, a badanie etapow
tworczych — od treningu fizycznego do kreacji, funkcja rezysera ustgpila liderowi, ktérego
zadaniem bylo naprowadzanie aktoréw na odkrycia w obrgbie swego rzemiosta. Ten sposob
pracy, wymagajacy dlugiego czasu, przywoluje na mysl podejscie Grotowskiego, ktory
réwniez jako rezyser przyjmowatl na siebie role wnikliwego obserwatora i przewodnika.

W trakcie budowy struktury dramatycznej w projekcie ,,Regula” nie bylo gotowej
recepty na ozywienie procesu organicznego. Wedlug rezysera odwotanie si¢ tu do jakiego$
jednego schematu moglo by¢ niebezpieczne — ,kazdorazowo trzeba zrozumieé, jaki jest

sposob, by dany aktor ozywit swoj proces organiczny. [...] Proces organiczny przez to, ze jest
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organiczny tzn. dotyczy pojedynczej formy zycia, nie moze podlega¢ jakiejs metodzie™®?°.

Efektem takiego podejscia sg indywidualne poszukiwania jedno$ci ciala-umystu przez aktora
w ramach pracy nad spektaklem. Trening peini tu role posrednia, pozwala zrozumieé
aktorowi, jakie s3 metody pracy z organicznos$cig, ale nie stanowi bezposredniego przejscia
do tworczosci. Trening tez nie jest praktycznie nigdy wydarzeniem artystycznym,
wydarzeniem samym w sobie, jak dzieje si¢ to czesto w przypadku pracy Laboratorio di

Castaldo.

5.10 Tekst

Opisujac poszczegblne etapy treningu, staratam si¢ zwroci¢ uwage na jego
koherentno$¢ wzgledem procesu tworczego aktora. Trening z jednej strony rozwijat ogdlnie
pojmowane rzemiosto aktorskie, z drugiej koncentrowat si¢ na szczegétowych zagadnieniach.
Jednym z takich szczegoélnych pol poszukiwawczych bylo studiowanie i1 nauka piesni ze
sredniowiecznego zbioru muzyki Laudario di Cortona. Muzyczno$¢ projektu, potraktowana
jako punkt wyjscia, zrownowazona zostala poprzez prace dramatyczng.

W tym dialogu pomigdzy $wiatem muzyki i teatru zabrakto jednego elementu —
poglebienia problematyki zwigzanej ze stowem.

Tekst i praca z jego interpretacja pojawiaty si¢ dopiero na etapie budowania struktury
dramatyczno-muzycznej, gtownie jako efekt indywidualnej pracy aktora. Nie mozna byto
mowic o ekwiwalentnej pracy przygotowawczej w trakcie treningu, gdyz takiej nie byto.

Poszukiwania laizy w obrebie treningu, jego rodzaju i przydatno$ci ciagle ewoluuja.
Istotna zmiana sposobu myslenia o treningu, a w szczegdlnosci o pracy ze stowem nastgpita
po spotkaniu laizy z wybitnym hiszpanhskim rezyserem i aktorem Jos¢ Luisem Gomezem®?.
Goémez ogladajac pokaz Fugi sul Training wykonywany przez laiz¢ zwrocit uwage na to, ze
az polowa prezentacji wypelniona jest tekstem mowionym. Uwagi hiszpanskiego rezysera
uswiadomity laizie luke dotyczaca jego dziatalnosci edukacyjnej, ktora polegata na braku
¢wiczen nakierowanych na wypowiadanie tekstu.

Obecnie laiza widzi ogromna potrzebg powrotu do pracy ze stowem, podobnej do tej,

jaka ma miejsce w teatrach klasycznych. Slowa w treningu aktora, wedtug argentynskiego
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Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 12 kwietnia 2015 r., Livorno.

José Luis Goémez Garcia (ur. 1940) — w mlodosci pracowal m.in. z Jacques’em Lecogiem i Lee
Strasbergiem, obecny byt tez na spotkaniu z Jerzym Grotowskim, ktore odbylo si¢ w 1971 roku we Wroctawiu.
Zagralt w 33 filmach, a w 1976 roku zostat uhonorowany nagroda dla najlepszego aktora na festiwalu w Cannes
za rolg¢ w filmie Pascual Duarte w rez. Ricarda Franco. Obecnie jest dyrektorem artystycznym Teatru de la
Abadia (Madryt).
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rezysera, powinny by¢ traktowane na rowni z pracg z cialem. Obecnie rezyser wymaga od
swoich aktorow, aby analizowali swoj tekst od strony kompozycji — potrafili rozpozna¢ uktad
wersOw, mieszczace si¢ w nim akcenty, rytmy i rymy.

Rezyser uwaza, ze wspodiczesni tworcy teatrow poszukujacych, zwani przez niego
pokoleniem ,,postmasterow” — tzn. linii prowadzacej od Stanistawskiego, Grotowskiego czy
Barby, za mato uwagi poswigcaja materii stowa. W ksigzce Gabriela Vacisa Awareness
odnajdujemy fragment, w ktorym Grotowski odnosi si¢ do swojego wywiadu z Jeanem-Marie
Drotem, rezyserem filmu Jerzy Grotowski albo... Czy Sokrates byt Polakiem (1967). Z relacji
przedstawionej przez Vacisa wynika, ze Drot probowat ,,wymusi¢” na Grotowskim twierdzaca

:779622

odpowiedz na pytanie ,,czy zajmuje si¢ on teatrem fizycznym Grotowski miat

skomentowac ten epizod w nastgpujacy sposob:

Jean-Marie Drot to bardzo inteligentny czlowiek. Zna si¢ na rzeczy. Na pewno jest po mojej stronie,
chce mi pomoc — nalega — a mimo to rozmowa wyglada caty czas tak samo: ,,Zajmuje si¢ pan teatrem ciata?” —
,,Coz, oczywiscie, cialo jest narzgdziem aktora. Ale jest tez sztuka, a w sztuce wykorzystuje si¢ tez...” —

. 623
,,Cialo”!”*,

Vacis pisze dalej, ze w jego pokoleniu utrwalit si¢ wilasnie taki stereotyp — Teatru
Laboratorium jako teatru fizycznego. Wynikato to po czesci z lektury ksigzki Ku teatrowi
ubogiemu, ktora traktowana byla przez artystow w latach osiemdziesigtych jak ,tekst
$wiety”®*. Vacis opowiada, ze nie kryt swojego zdziwienia, gdy po raz pierwszy obejrzat
nagranie Fausta i Ksiecia Niezlomnego, w ktorym arty$ci nieustannie mowili.

Wigkszo$¢ aktorow, z ktorymi pracowal Grotowski, posiadata wyksztatcenie teatralne
(np. Ryszard Cieslak byt absolwentem Wydziatu Lalkarskiego PWST w Krakowie, Zbigniew
Cynkutis — Wydzialu Aktorskiego szkoty todzkiej, Thomas Richards byl studentem
prestizowego Uniwersytetu Columbia), co oznaczalo, ze byla zaznajomiona z praca ze
stowem. Grotowski nie musiatl wigc szkoli¢ ze swoimi aktorami dykcji czy uczy¢ ich, jak
mowi¢ wierszem. Jego poszukiwania mogly pdjs¢ dalej. Najbardziej istotne w pracy ze
stowem bylo jego powigzanie z pracg ciata, kazda wypowiedZz byla nastgpstwem bodzca

zrodzonego w ciele. Stowo oprocz znaczenia posiadato tez walory muzyczne. Stowa taczone
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Por. Gabriele Vacis, Awareness, s. 46.
Tamze.
Por. tamze, s. 47.

296


http://pl.wikipedia.org/wiki/Państwowa_Wyższa_Szkoła_Teatralna_im._Ludwika_Solskiego_w_Krakowie

w swoiste potoki, na przyktad w monologach Cieslaka w Ksieciu Nieztomnym, momentami

, . . . .:625
jakby zatracaty swoje znaczenie na rzecz akustycznosci™*.

5.11 Relacja treningu do tworczoS$ci

Czy w projekcie ,,Regula” istniala osobna cze$¢ pracy, ktorg mozna okresli¢ jako
czysto techniczng? Odpowiedz na to pytanie jest zlozona. Na poziomie formalnym istniat
klarowny rozdzial pomiedzy tym, co techniczne, a tym, co tworcze. Etap pracy o charakterze
technicznym byt traktowany jako kluczowy element projektu, co uwidaczniato si¢ w czasowe;j
przewadze poszczegélnych elementéw treningu. Aktorzy bedacy czeéciag zamknietej grupy
»Regula”, ale takze uczestnicy otwartych sesji cenili sobie t¢ przewage elementow
technicznych nad momentami kreacji, przyznajac, ze zazwyczaj poglebianie warsztatu w ich
pracy codziennej jest ograniczone kosztem poszukiwan bardziej tworczych.

Z drugiej strony pamicta¢ nalezy o tym, ze samo zatozenie projektu bylo takie, zeby
szuka¢ elementow treningu indywidualnego Iub grupowego, ktore stuzg procesowi
tworczemu aktora. Dlatego wszystko co techniczne jednocze$nie przekraczalo ten wymiar i
bylo nastawione albo na nauczenie aktora odpowiedniej postawy wzgledem swojej tworczosci
i wobec partneréw, albo pomagato mu w dalszej pracy, w ktorej aktor tworzyl dzialanie
sceniczne.

Tworca projektu ,,Regula contra Regulam” uwaza, ze w S$rodowisku teatrow
studyjnych istnieje niebezpieczna putapka polegajaca na mysleniu o teatrze tylko w
kategoriach treningu. Dlatego podstawowym pytaniem, ktore artysta stawia dzi§, brzmi: ,,Czy
aktor potrzebuje w ogole treningu? A jesli tak, to jakiej jego formy?” Istnieja bowiem aktorzy,
ktérzy wchodza na sceng, objawiajac swoj naturalny talent, bez wiekszych przygotowan, a sa
1 tacy, ktorzy trenuja przez wiele lat, poszerzaja swoj repertuar umiejetnosci, ale nie potrafia
przelozy¢ tych zdobyczy na prace sceniczng lub ich poziom techniczny przystania aktorska

obecnos¢.

Trening stuzy pracy teatralnej tylko wtedy, gdy aktor ma do przygotowania sceny wymagajace
konkretnych umieje¢tnosci. W Niemczech istnieje rodzaj scen opartych na tekstach Brechta, ktore nazywaja si¢
LHArtistent” 1 ktére wymagaja od aktora rzemieslniczego przygotowania rownego wirtuozerii, i sg tez sceny

,.Kunster”, ktore zalezg od talentu aktora. Rozumiem teraz, ze relacja pomi¢dzy treningiem a tworczoscig jest

62 Cho¢ wrazenie to pojawia¢ si¢ mogto gtéwnie u odbiorcy niepolskiego. Zob. wigcej: Tadeusz Kornas,

., Aktor ogolocony ”: ,,Ksigze Nieztomny” Teatru Laboratorium, [w:] Misterium zgrozy i urzeczenia.
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przydatna na przyklad w teatrze tanca, gdzie jako$¢ ruchu jest fundamentem spektaklu, ale w innym typie teatru,

gdzie gtownym komponentem jest stowo, potrzeba zupehie innego rodzaju treningu®®.

Whioski [aizy dotyczace treningu sg wynikiem wieloletnich poszukiwan i1 ponawiania
pytania o zwigzek treningu z tworczoscia. Wedlug rezysera relacja tych dwoch aspektow
stanowi istot¢ 1 zarazem najwigksza sprzeczno$¢ charakteryzujaca prace teatralng. Ten
paradoks doskonale wyraza sentencja ,,regula contra regulam”. Wpisany w nig antagonizm
zaktada tworzenie regul, ktore sprawdzajg si¢ w procesie szkolenia aktora, ale niekoniecznie
znajduja przetozenie na jego prace tworcza.

Wedlug zatozyciela projektu paradoks ten naznacza szczegélnie prace grup

eksperymentalnych, ktore opieraja swoja tworczo$¢ na relacji pomiedzy treningiem a kreacja:

Wierze, ze zwigzek — czy tez most — laczacy ramy treningu z jednej strony z inscenizacja i praca
tworcza z drugiej mozna wlasciwie wykorzysta¢ jedynie poprzez akceptacje paradoksu polegajacego na tym, ze
musimy tworzy¢ reguty, ktore sa z gory skazane na ztamanie, przy czym ztamanie regut nieuchronnie staje si¢

tez regula. Mamy tu wigc stale osuwajace si¢c nadbrzeza i walace si¢ mosty, ktore odradzajg si¢ w coraz to nowej

. 627
formie™'.

Powszechna zasada, ktéra charakteryzuje prace aktora, jest tez inny paradoks,
polegajacy na wykorzystywaniu na scenie technik, ktére sprawiaja wrazenie dobrze
opanowanych, a ktorych tak naprawde aktor dobrze nie zna. Aktor tworzy na przyktad scene,
w ktorej wykorzystuje instrument muzyczny, na ktorym potrafi zagra¢ tylko jeden utwor. Jego
praca uzalezniona jest wigc w tym przypadku od umiej¢tnosci postuzenia si¢ na potrzeby

sceny konkretng czynnos$ciag. Wedtug laizy:

Teatrem rzadzi regula skutecznos$ci, to czy co$ jest skuteczne na scenie, czy nie. Jesli aktor tworzy
sceng, ale nie wie doktadnie jak ona powstata — niewazne — liczy si¢ skuteczno$é. Ta zasada objawia si¢ takze,

gdy na przyklad rezyser tworzy sceng wbrew zasadom udanej kompozycji, ale taka scena okazuje sig¢

2
skuteczna®?,

Skutecznos¢ jest wige kategoria, ktora odnosi si¢ przede wszystkim do wiarygodns$ci
aktorskiego dziatania w oczach widza. By by¢ skutecznym, aktor czy rezyser moze korzystac

z najrozniejszych sztuczek, kreujac sceng zawierzy¢ swojej intuicji, a niekoniecznie

626
627

Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 12 kwietnia 2015 r., Livorno.

Cyt. za: strona Instytutu Grotowskiego http://grotowski-institute.art.pl/projekty/regula-contra-regulam-
teatro/, zrodto z dnia 17.05.2016.

628 Rozmowa z Raulem laiza przeprowadzona przeze mnie, 12 kwietnia 2015 r., Livorno.
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ustalonym regutom gry. Projekt ,,Regula” jako program badawczy zaktadal poszukiwania, ale
tez mozliwo$¢ pomylek, nic nie byto dane z gory ani niepodwazalne. Po jakim$ czasie mogto
okaza¢ si¢, ze pewien rodzaj pracy nie sprawdza si¢ w tej grupie i nalezy zmienié
dotychczasowe reguty.

Efektem projektu miato by¢ wyodrebnienie narzedzi natury indywidualnej, ktére stuza
w pracy aktorom i rezyserom (aktor odkrywat, co wspiera jego proces kreacji, jaki rodzaj
treningu pomaga mu przygotowac si¢ do gry). Aktor postawiony zostat w roli nie tyle pilnego
ucznia, ktéry podaza $ciezkg wyznaczong przez nauczyciela, ale jednostki odpowiedzialnej za
ksztalt swoich przygotowan, ktéra na drodze wspolpracy z prowadzacym uczy si¢
rozpoznawa¢ swoje potrzeby i1 ulomnosci, a w dalszej perspektywie tworzy wlasny
indywidualny trening, ktory jest wyrazem niezaleznos$ci aktorskiej. Co wazne podkreslenia,
poszukiwania aktoréw w ramach projektu ograniczaly si¢ gtownie do rzemiosta aktorskiego.
Celem projektu nie bylo ulepszanie cztowieka ani przeprowadzanie grupowe;j terapii. Pewne
aspekty terapeutyczne mogty by¢ pochodng tej pracy, ale nie jej zalozeniem.

W projekcie ,,Regula” praca kazdego aktora byta inna, ¢wiczenia, ktore sprawdzaly si¢
w przypadku innych oséb, dla niego samego mogly okaza¢ si¢ nieprzydatne. Aktor w
projekcie ,,Regula” uczyt si¢ wybiera¢ z treningu takie elementy, ktére jemu jako jednostce
mogly pomo6c w rozwoju.

Inny paradoks, ktory zwigzany jest z pracg aktora, a z ktérym mierzyli si¢ uczestnicy
projektu, wynika z faktu, ze ilo$¢ nagromadzonych do§wiadczen nie zawsze pomaga aktorowi
na scenie. Czesto mlodzi niedo§wiadczeni aktorzy tworzacy swoje pierwsze role lub dzialania
sceniczne tylko w oparciu o intuicj¢ sg o wiele bardziej ,,skuteczni”, niz ich do$wiadczeni
koledzy. Wydaje sie, ze w miar¢ postepujacego ksztatcenia zdolno$¢ do intuicyjnego
tworzenia scen zanika. Cho¢ brzmi to przewrotnie, aktor moze wpas¢ w pulapke zbyt
gruntownej edukacji. Posiada on praktyczng wiedze, jak tworzy¢ role i czego unika¢, ale ta
wiedza moze go przyttaczac 1 okaza¢ si¢ w ostatecznym rozrachunku mato przydatna.

Projekt ,,Regula” byl poczatkowo traktowany przez aktorow Madrugady jako rodzaj
dodatkowej pracy. Praca w ramach projektu stata si¢ bardziej autonomiczna w momencie,
kiedy jego cztonkami stali si¢ takze arty$ci z zewnatrz. laiza okreslil jasno pole badawcze,
ktorym byty poszukiwania w zakresie rzemiosta aktorskiego, a nie dzialalno$¢ spektaklowa.
Historia jednak zatoczyta koto, laiza — uciekajgcy poczatkowo z kontekstu stricte teatralnego
— po kilku latach przeksztalcit swoje przedsiewzigcie w osobny zespot teatralny. Od 2012
roku w Mediolanie istnieje grupa Teatr Regula contra Regulam. Na poziomie formalnym

przyktad ,,Reguli” pokazuje, jak jedno zjawisko artystyczne (w tym przypadku dzialalno$¢
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teatralna zespotu Madrugada) rodzi drugie (projekt), a ten z kolei przeksztalca si¢ w osobng
grupe teatralng. Wydaje si¢, ze tego typu ciagle reorganizacje, od teatru do projektu, od
projektu do teatru, w srodowisku teatrow studyjnych sg naturalnym sposobem prowadzenia

pracy artystycznej 1 wyrazem ciggtych poszukiwan.
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Rozdziat VI.
Laboratorio Permanente di Ricerca

sull’Arte dell’Attore di Domenico Castaldo
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6.1 Komediowy gen kultury wloskiej

W przypadku kultury wtoskiej dyskusyjna pozostaje sprawa jednorodnosci. Od
czasow upadku Cesarstwa Zachodniorzymskiego w 476 roku ludy zamieszkujace Potwysep
Apeninski 1 poszczegdlne jego regiony nekane byly podzialami politycznymi. Prowincje
zjednoczyty si¢ dopiero pod egida krola Wiktora Emanuela II w 1861 roku, tworzac
Krolestwo Wtoskie. W 1946 roku z kolei w wyniku plebiscytu zostata zniesiona monarchia i
proklamowana republika. Do dzi$ kraj ten odznacza si¢ gleboko zakorzenionymi
regionalizmami przejawiajagcymi si¢ m.in. w odmiennych dialektach, odmiennej kuchni i
miejscowych $wigtach. Probujac doszukaé sie¢ w tej roznorodnosci dominujacego sktadnika,
ktory wptynat na histori¢ teatru na Pétwyspie Apeninskim, odnajdujemy komizm.

Pierwiastek komediowy stanowit budulec najwybitniejszych dziet teatralnych
powstajacych na terenie Italii, pelnigc funkcje spolecznego miernika nastrojow. Czesto
powtarza si¢, ze Wtosi to doskonali komedianci. ,,Genetyczna” niemalze predyspozycja tego
narodu do humorystycznego uje¢cia $wiata potwierdzona zostata w jego historii. Korzenie
tworczosci komediowej siggaja we Wtoszech czasow Cesarstwa Rzymskiego. W antyku
powstata m.in. komedia tacinska (Plaut, Terencjusz), do ktorej odwotywali si¢ tworcy
renesansu (m.in. Ludovico Ariosto, ktéry zaadaptowal teksty komedii do czasow mu
wspotczesnych). W czasach $redniowiecznych pierwiastek komediowy nie zniknat zupetnie,
jego duch powracat w trakcie karnawatu, a takze podczas prywatnych zabaw, w wystgpach
giullare629 — artystow ulicznych, ktorzy taczyli talenty poety, aktora, linoskoczka, muzyka,
btazna i1 mistrza gestu, a takze w grach spotecznych (ludus-gioco), czyli widowiskach
kulturowych, ktére mogty przybiera¢ forme wyscigow, turniejéw i udawanych pojedynkow.

Przyjmuje si¢, ze prawdziwy rozkwit komedii nastapit we Wioszech w czasach
renesansu, dzigki tworczosci takich pisarzy, jak Niccold Machiavelli, autor Mandragory;
Bernardo Dovizi z Bibbeny — kardynat 1 autor pierwszej komedii wloskiej napisanej proza La
Calandria; wspomniany wyzej Ludovico Ariosto,a takze Angelo Beolco znany jako
Ruzzante, ktory nie tylko tworzyt komedie w dialekcie weneckim, ale tez w nich wystgpowat.

Idac dalej szlakiem historii, odnajdujemy narodziny wloskiej komedii dell’arte

(XV/XVI wiek), ktora podniosta status aktora — do tej pory gtownie ulicznego wykonawcy —

629 Giullare zwany jest tez historionem Iub joculatorem. W XIII wieku kos$ciot zapraszat giullare do

realizowanych przez siebie dramatow. Pierwszym znanym przedstawieniem, w ktorym wymieszana zostata
forma teatru koscielnego (dramatow liturgicznych i sacre reppresentazione) z widowiskiem $wieckim, byla Gra
o Adamie (Jeu d’Adam), w ktorej aktorom ulicznym powierzono rolg demondéw. Zob. wigcej Storia del teatro. Lo
spazio scenico dai Greci alle Avanguardie. Silvana Sinisi, Isabella Innamorati, Mondadori, Milano 2003, s. 27—
64.
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do rangi profesjonalisty, cztonka trupy komediowej, ktory gra zarabia na swoje utrzymanie i
walczy o wzgledy publicznosci.

W XVIII wieku we Wloszech tworzyl Carlo Goldoni (1707-93), komediopisarz i
librecista, uznany za ojca sceny wioskiej. Pod wptywem tworczosci Goldoniego komedia
dell’arte stala si¢ bardziej realistyczna. Goldoni pozbawit swych aktorow masek, a sam tekst
zbednych jego zdaniem gagéw (lazzi) i stownych ozdobnikéw, przywracajac tym samym
jednolitos¢ fabuty.

W XX wieku echo $wietnosci wczesniejszej komedii odczuwalne bylo w tworczosci
noblistow — Luigiego Pirandella (1867—1936) 1 Daria Fo (1926-2016), a takze w sztuce
filmowej (w drugiej potowie lat pigcdziesiatych powstal osobny gatunek filmowy zwany
commedia all’italiana). Wraz z rozwojem filmu pojawia si¢ cata plejada wybitnych aktorow,
do ktoérej naleza m.in. Vitorio Gassman, Marcello Mastroianni, Nino Manfredi, a takze
Eduardo De Filippo.

W zwigzku z zarysowanym wyzej obrazem nasuwajg si¢ zasadnicze pytania. Jaki jest
efekt skonfrontowania teatralnej tradycji studyjnej z tak gleboko zakorzeniong we Wioszech
tradycja aktorstwa komicznego? Jak ta tradycja odbija si¢ w tworczosci Laboratorio di
Castaldo, ktore inspiruje si¢ jednoczes$nie praca Grotowskiego? I ostatnia kwestia. Czy w
modelu aktorstwa komicznego mozna odnalez¢ punkty wspolne z mys$la pozostawiong przez

Grotowskiego? W ponizszym rozdziale postaram si¢ odpowiedzie¢ na te pytania.

6.2 Trzy formacje

Domenico Castaldo (ur. 1970, Castellamare di Stabia, Wtlochy) jest artysta
uksztalttowanym przez kilka odmiennych tradycji teatralnych. Pierwsza z nich jest
odziedziczona wraz z kulturg neapolitanska.

Ottiero Ottieri — poeta i socjolog — opisywal charakter neapolitanczyka w nastepujacy

sposob:

Mieszkancy Neapolu maja szczegdlny sposob myslenia, prawdopodobnie unikalny na §wiecie, o czym
$wiadczy ich bogata kultura. Cztowiek z Potudnia nie r6zni si¢ od innych, ale jest zdeformowany. Przygody jego

zycia, historia deformuja go i wyrzucaja poza prawa powszechne®®.

630 Cytat pochodzi z pamigtnika Ottiera Ottieriego zatytutowanego Donnarumma napisanego w latach

1955-1957. Cyt. za: strong http://www.labperm.it/produzione/donnarumma-allassalto/, zrodto z dnia 26.11.2015.
Ottieri napisat te stowa po rocznym pobycie w Pozzuoli, jednej z prowincji Neapolu, gdzie zajmowat si¢
naborem pracownikow do firmy Adriana Olivettiego produkujacego maszyny do pisania. Dla Ottieriego byta to
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Proba odpowiedzi na pytania: jakie sa te deformacje, ile jest we mnie czlowieka z
Potudnia, staty si¢ tematem przewodnim spektaklu Donnarumma przygotowanego przez
Castaldo w 2011 roku. Artysta przedstawit w nim obraz neapolitanczyka, ktorego zycie
zbudowane jest z kontrastow — z dramatu i komedii, przyziemnosci i irracjonalnosci. Zycie
cztowieka z Poludnia charakteryzuje postawa autoironiczna, ktéra spetia funkcje
terapeutyczng, cztowiek ten potrafi zdystansowac si¢ od swoich probleméw albo zabarwié je
humorem i dzigki temu poczu¢ si¢ lepie;.

Prowincja Neapolu jest tez kolebka twodrczosci wielu compagni. Do najbardziej
znanych nalezy dynastia teatralna Scarpetty-De Filippo, ktorej najwazniejszymi
przedstawicielami byli Eduardo Scarpetta (1853—1925) i jego syn Eduardo De Filippo (1900—
84). Warto wymieni¢ tez inne stawne neapolitanskie nazwiska: Nino Taranto (1907-86) —
aktor, komik 1 $piewak, a takze Antonio De Curtis, znany jako Toto (1898-1967). Wedlug
Stefano De Matteisa:

Neapol jako przestrzen fizyczna i kulturalna wytwarza wzor zachowania spolecznego, ktore z natury
swej jest aktorskie, w swym najbardziej bezposrednim sensie. Aktor urodzony w tym modelu spotecznym jest

jeszcze silniejszy na scenie, a dodatkowo wzmacniajg go reguly, ktdre ustanawia struktura mikrospotecznosci

teatralnych. W tym samym czasie proces, ktory definiuje te strukture, wplywa na zachowania aktorskie®*.

W tradycji neapolitanskiej praca w teatrze charakteryzowata si¢ czyms, co De Matteis

nazywa ,,gra dystansu”632

— gra ta polegata na tym, ze poczatkujacy aktorzy zaczynali od rdl,
ktore byty jak najbardziej oddalone od ich naturalnych warunkéw fizycznych. Sprzyjat temu
takze proces wejscia aktora do spektaklu. Mtodzi aktorzy wystepujacy u boku bardziej
doswiadczonych zaczynali od grania rol marginalnych, ktore najczesciej przedstawiaty osoby
stare, niedot¢zne, ale tez z wigkszym bagazem doswiadczen. Efektem takiego modelu
edukacji byta wieksza elastyczno$¢ aktora 1 umiejetnos¢ grania rol z rdznego repertuaru.
Wedtug Castaldo, aktoréow tradycji neapolitanskiej charakteryzuje tez specyficzny
rodzaj elegancji i dumy, ktora nie ma jednak nic wspolnego z zarozumiato$cig. Opowiadajac o

swoich mtodzienczych latach i inspiracjach, Castaldo wspominal wybitnego aktora Eduarda

De Filippo:

okazja do poznania wielu ludzi z Potudnia, ktorzy starali si¢ o prace, a jednocze$nie wspotdzielenia ich dramatu,
ktory wigzat si¢ z niemoznoscia zdobycia zatrudnienia. Do fabryki zglosito si¢ wtedy 40 tys. kandydatéw na 400
miejsc.
631

Stefano de Matteis, Identita dell attore napoletano, ,,Teatro e Storia” 1990 nr 1, s. 96.
632

Por. tamze, s. 101.
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Jest kilka aspektow zwigzanych z jego egzystencja — dla mnie osobiscie waznych. Jeden z nich wigze
si¢ z tym, jak si¢ zestarzal — z sercem i elegancja. Pamigtam, Ze podczas swego ostatniego publicznego
przemowienia wzruszyt si¢ do ez, jednoczesnie zachowujac wyjatkowa elegancje. Dlaczego elegancja? Dlatego,
ze bycie eleganckim oznacza dobre zuzycie zapas6w energii, w elegancji znajdziesz oszczednos$¢ energii.
Opowiadano, ze kiedy De Filippo prowadzit przestuchania aktorskie, jesli aktor lub aktorka wchodzili na sceng
szurajac nogami, wypraszat ich. Pamigtam, ze pierwsza rzeczg, o ktdrg poprosit nas Thomas [Richards] byto to,
zeby nie robi¢ hatasu nogami. Ja z tym nie mialem wigkszego problemu, wyniostem to z domu. Jest cos
wspolnego w elegancji i oszczednosci. Kiedy mysle o moich rodzinnych stronach, mysle wiasnie o tym.

Inny aspekt pracy De Filippo, ktory niezmiennie mnie zachwyca, cho¢ byly to inne czasy, to jakos¢ i
kunszt jego rzemiosta. To w jaki sposob uzywal rytmoéw, jak rozporzadzat czasem i pauzami. Sceny, ktore
odgrywat, moga gra¢ tylko aktorzy perfekcyjnie wtadajacy rytmem. A wigc istnieje tradycja, w ktorej wie sig,

. . . 633
jak pracowa¢ z rytmem i czasem!

Zardéwno elegancja zwigzana z jakoS$cig aktorskiej obecnosci, jak i1 rytm, ktory stoi u
podstaw wszystkich dziatan aktorskich, stanowig wazne wyznaczniki pracy Castaldo w
Laboratorio. Dla Castaldo praca w teatrze rozpoczyna si¢ od poszukiwania wspolnego rytmu,

ktéry zwigzany jest z pulsacjg serc cztonkow zespotu:

Wszystko sie porusza w zgodzie (accordo). Accordo®™ to niezwykle stowo, gdyz jego zrodtem jest cor
cordis, z taciny — serce. Kiedy ty accordi oznacza to, ze dostosowujesz bicie swego serca do wspdlnego rytmu.
Accordo to jeszcze nie harmonia, zachodzi wczesniej. ,JesteSmy w accordo” oznacza, ze jestesmy gotowi do
wspolnej pracy, nasze serca pulsuja zgodnie. [...] Czasami nie uda si¢ znalez¢ accordo. Szczerze mowige, musze
ciagle szuka¢ nowych sposobow, studiowaé wiecej, jak znajdywaé accordo. Zdaje sobie sprawg, ze relacja
pomiedzy zyciem codziennym a mozliwosciami accordarsi jest bardzo silna. Przychodzg do pracy, ale weczeséniej
rozmawiatem przez telefon. Wypadt jeden z projektow. Mowie wigc do swoich kolegdw: ,,Z powodow
ekonomicznych odrzucili nasz projekt” i rozmawiamy o tym. Potem robimy przerw¢ i zaczynamy prace.
Rowniez podczas dyskusji jest accordo, ale innego rodzaju, dotyczy mentalnego i werbalnego poziomu. Poprzez
trening, ¢wiczenia, $piew szukam sposobow, dzigki ktorym udaje si¢ zneutralizowaé wplyw emocji

pochodzacych z zycia codziennego na nasza pracg®".

Rytm pojmowany jest przez zespdt Laboratorio nie tylko jako jako$¢ muzyczna, ale
przede wszystkim jako cos$, co wigze si¢ z biologicznym zegarem cztowieka. Praca w zespole
zaczyna si¢ wiec od znalezienia wspdlnego biologicznego rytmu uczestnikow. Rytm

biologiczny rdzni si¢ od rytmu muzycznego tym, ze dotyczy wnetrza performera, a nie tylko

633
634

Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.

Pozostawiam wloska wersj¢ tego stowa, ktore mozna by przetlumaczy¢ jako ,harmonizowanie”, ale
Castaldo nie chodzi o to stowo, ale o co$ pierwotniejszego.

6% Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.
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tego, co jest prezentowane, wykonywane zewngtrznie. Mozna wigc Spiewaé¢ w rytmie i
tempie, ale by¢ niezgranym pod wzgledem rytméw biologicznych®®.

Jednym z istotniejszych czynnikow tradycji neapolitanskiej jest takze autoironia, ktora
wedhug Castaldo na poziomie relacji spolecznych pozwala aktorowi uciec z pulapki ,,bycia
dumnym, pysznym” z powodu wykonywanego zawodu.

Autoironia w sztuce jest z kolei sposobem na bycie elastycznym, gotowym do
podjecia réznych, czasem niezgodnych z wyobrazeniem o sobie wyzwan. W spektaklach
Castaldo ta umiejetnos¢ dystansowania si¢ od swoich naturalnych predyspozycji,
podejmowanie roznych rol, czasem wrecz zonglerka postaciami (jak w spektaklu 7Tamerlano)
nie wykluczaja wiarygodnos$ci aktorskiej. Wiarygodnos$¢ jest bowiem zwigzana z poziomem
obecnosci aktorskiej, a nie z forma, ktorg aktor wybiera dla zaprezentowania jednej czy kilku
postaci. Autoironia rozumiana tu jako dystans w tworzeniu postaci krzyzuje si¢ w pracy
Castaldo z poszukiwaniami Grotowskiego dotyczacymi umiejetnosci oparcia swego dziatania
na organicznosci.

Druga tradycja, ktora uksztattowala Castaldo, jest wynikiem §wiadomych wyborow
artystycznych 1 wigze si¢ ze studiami aktorskimi w La scuola del Teatro Stabile w Turynie.
Castaldo nalezy do pierwszego pokolenia artystow, ktorzy w 1993 roku ukonczyli szkote przy
Teatro Stabile i jednocze$nie do tych, ktorzy ksztalcili si¢ bezposrednio pod okiem jej
zatozyciela, wybitnego rezysera teatralnego i operowego Luki Ronconiego (1933-2015).
Szkota ta, powolana w 1991 roku, pomimo swojej stosunkowo krotkiej dziatalnosci, zdotata
wyrobi¢ sobie opini¢ elitarnej. Obecnie adepci aktorstwa przechodza trzyletni kurs
zakonczony spektaklem, ktory wystawiany jest przez miesigc na deskach Teatro Stabile.
Najlepsi studenci mogg liczy¢ na staty etat w tym teatrze. Debiutem scenicznym Castalda
byta rola w dwoéch spektaklach, Pilade 1 Calderon, na podstawie tekstow Piera Paolo
Pasoliniego w rezyserii Luki Ronconiego. W latach 1994-95 Castaldo zagral jeszcze w trzech
przedstawieniach turynskiego Stabile®®’”: w Tymonie Atenczyku w rezyserii Waltera Magliaro,
w komedii L’onorevole Ercole Malladri (Szanowny Pan Ercole Malladri) w rezyserii Maura
Avogadro, a takze w spektaklu Canto a Torino (Piesh w Turynie) wyrezyserowanym przez
Gabriela Vacisa — zatozyciela Laboratorio Teatro Settimo. W tym samym czasie Castaldo
opracowywal swoj wlasny spektakl zatytutowany Gerolamo (Hieronim, 1993), opowie$¢ przy

akompaniamencie gitary.
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W dalszej czgsci rozdziatu rozwijam t¢ kwestig, omawiajac pojgcie temporytmu.
Castaldo rowniez dzisiaj od czasu do czasu, glownie w celach zarobkowych, pracuje jako aktor w
przedstawieniach Teatro Stabile.
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Watpliwosci zwigzane z pracg aktora w teatrze repertuarowym pojawiaty si¢ u

Castaldo od samego poczatku.

Spektakle powstawaty wtedy bardzo szybko, w ciggu dwoch tygodni i cho¢ pracy byto przy nich duzo,
mialem poczucie niedosytu, a w pordwnaniu ze starszymi, bardziej doswiadczonymi aktorami, czulem, ze jestem
ignorantem. Juz wtedy istniat dla mnie jaki§ inny obszar aktorstwa, o ktérym nie miatem pojecia, a ktory

chciatem zglebiad¢®®.

Castaldo méwit o tym, ze szkota Ronconiego byta dla niego zbyt mieszczanska, on

czut si¢ blizej tradycji ludowe;j:

Szkota Ronconiego byla szkolg bogatego mieszczanstwa turynskiego. Moje pochodzenie spoteczne i
odnosniki kulturowe byly inne niz moich kolegéw. Czutem, Ze przynalezg do innego miejsca. Pierwsza
przemiana, ktorej doswiadczytem, bylo uswiadomienie sobie, ze pomimo mojej odmienno$ci zastuzylem na to,
zeby tu studiowa¢. Wszyscy moi znajomi znali Ronconiego, jego spektakle, stuchali opery. Ja ignorowatem tg
tradycje, bo nie byla czescia mojej kultury. Moja przyjacidtka zwrocita mi uwage na to, ze w szkole nie
wykorzystywalem swojej kreatywnosci w takim stopniu, w jakim uzywalem jej podczas koncertow z moim
zespotem. Pod wptywem tych stow postanowilem wiaczy¢ do pracy moje odniesienia spoteczne, moj bagaz,

ktorym byla przede wszystkim ideologia komunistyczna mojej matki i kultura wiejska rodzicow mojego ojca®®.

Doswiadczenia kompozytorskie miodego artysty, ktory stworzyt zbioér piosenek w
dialekcie neapolitanskim w trakcie studiow, powréocity w 2014 roku. Castaldo wraz ze swoim

zespotem przygotowal uteatralizowany koncert zatytulowany Figurellemo

(w Neapolu
figurelle, tzw. figurki, przedstawiajg podobizny postaci §wigtych i §wieckich, np. futbolistow).
W 1995 roku neapolitanski artysta wspotpracowat z Laboratorio Teatro Settimo przy spekta-
klu zatytulowanym In laude a lo santo Nicola da mirafiori, sermoni, fioretti e canti (\W
uwielbieniu dla $wietego Mikotaja pamiatki, kazania, kwiatki i piosenki).

Praca ta okazata si¢ punktem zwrotnym. Castaldo opowiadat:

To byto straszne! W zespole bylo dwudziestu trzech mlodych niedo$§wiadczonych aktorow i okoto
dziesigciu starszych profesjonalistow. Mtodsza grupa probowata codziennie, ta starsza prawie w ogole. To my
byliSmy profesjonalistami, a nie oni! Starsi pojawiali si¢ na probach zawstydzeni: nie wiedzieli zbyt dobrze, co
robi¢. Podczas pracy w grupie mtodych aktorow, ale tez w tej starszej, pojawita sie rywalizacja. Byto to dla nas

naturalne. Bylismy jak kury w kurniku czekajace na gar$¢ trawy. [...] Zrozumiawszy, ze ten rodzaj cierpienia
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Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 23.11.2013, Turyn.

Fragment rozmowy In bicicletta, [w:] Lo spazio aperto. Il teatro ad uso delle giovani generazioni, ed.
Tiziano Fratus, Editoria&Spettacolo, Roma 2002.

640 Muzyka ta ma charakter zabawowy, a kazda figurella opowiada histori¢ innego bohatera.
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musi si¢ skonczy¢ powiedziatem sobie: nie do tego daze¢. Porzucitem rywalizacje i zaczatem pracowaé w sposdb
najbardziej otwarty jak tylko umiatem: nad stuchaniem, nad relacjami z moimi partnerami i z publicznoscia.
Spiewalismy, podczas gdy inni mowili tekst. Naszym zadaniem bylo bycie niewidocznym i kierowanie uwagi
publiczno$ci na tego, ktory znajdowatl si¢ w centrum. To mi si¢ udawato. Zostalem zauwazony przez dwoch
mezczyzn, ktorzy pracowali w Pontederze. Powiedzieli mi, ze Thomas Richards szuka aktora do swojej grupy.
Postanowilem rzuci¢ wszystko i uda¢ si¢ do niego. Wziglem udziat w selekcji, pracowalem przez tydzien i

zostatem na rok®*.

Mowigc o swoim okresie formacji artystycznej, Castaldo stwierdzil, ze jej
prawdziwym dopelnieniem byl roczny pobyt w Workcenter w latach 1995-96. ,,Tam
nauczono mnie profesjonalizmu — wspomina Castaldo. — Jako$¢ pracy w Pontederze jest tak
wysoka, ze jezeli poswiecisz tej pracy rok, a jeste§ do$¢ utalentowany, szybko stajesz si¢
profesjonalista: nauczysz sie, jak robi¢®*,

Punktem wyjscia stazystow Workcenter jest praca nad rzemiostem aktorskim. Jednym
z podstawowych zadan przyjetych aktorow jest stworzenie indywidualnej kompozycji
ztozonej z precyzyjnych akcji, dzialan fizycznych 1 pie$ni opartych na osobistym

. . 64
doswiadczeniu®®.

Gdy etiuda jest juz dopracowana, aktor poszukuje ,,mozliwosci
powtarzania partytury performatywnej setki razy i utrzymania za kazdym razem jej precyzji i
prawdziwie zywego procesu, co z punktu widzenia gry aktorskiej wydaje si¢ fundamentalne.
Elementy stanowigce podstawe dla nas stanowig ja rOwniez w grze aktorskiej”644 — méwi
Richards.

Oprécz treningu poswigconego poglebianiu rzemiosta aktorskiego najwazniejszym
aspektem pracy aktora w Workcenter jest praca z tzw. piesniami wibracyjnymi. Grotowski
uwazat, co zostato juz omowione wczesniej, ze rzetelna praca z tym materiatem, polegajaca
najpierw na technicznym opanowaniu piesni — melodii, wymowy, wibracji dzwigku,
temporytméw — na ktore naklada si¢ odpowiednie podejscie do $piewu, uruchamia proces
transformacji energii. Dla Castaldo byl to jeden z powodow, dla ktéorych po roku opuscit
Workcenter. ,,Zrozumiatem, Ze precyzyjna nauka techniki $piewu, ktory praktykowalismy,
zajmie mi co najmniej pie¢ lat. Wtedy zadatem sobie pytanie: i co dalej? To jest ich sposdb

$piewu, a nie moj. Czutem pewng sprzeczno$¢ z tego wynikajch”645. Analizujac zyciorys

641
642
643

In bicicletta.

Tamze.

Por. zmagania Thomasa Richardsa nad stworzeniem indywidualnej kompozycji zwanej wtedy Mystery
Play, [w:] Thomas Richards, Pracujgc z Grotowskim nad dziataniami fizycznymi.

644 Thomas Richards, Punkt graniczny przedstawienia, s. 26.

o4 Tamze.
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mtodego artysty, nie trudno stwierdzi¢, ze od zawsze tkwita w nim potrzeba realizacji
wiasnych idei.

Czerpanie materiatéw do pracy z innych tradycji moze wynika¢ z poczucia braku
wlasnej tozsamosci kulturowej. W przypadku Castaldo tak nie bylo, praca w Workcenter

sktonita go do poglebienia poszukiwan w obrebie wiasnej neapolitanskiej 1 wtoskiej tradycji.

6.3 Laboratorio di Castaldo — wizytowka

Laboratorio Permanente di Ricerca sull’Arte dell’Attore di Domenico Castaldo
(LabPerm) zostalo powotane do zycia w 1996 roku. Nazwa zespolu, ktorag mozna
przettumaczy¢ jako Laboratorium Statych Poszukiwan nad Sztuka Aktorska Domenica
Castaldo, pozbawiona jest wszelkiego metaforyzmu, oddaje za to glowny cel przedsigwzigcia,
ktérym sa poszukiwania w zakresie sztuki aktora. W nazwie zespotu celowo nie uzyto stowa
teatr a laboratorium, podkreslona zostata tez potrzeba stalych, codziennych (permanente)
poszukiwan, a takze autorsko$¢ projektu.

Gléwny trzon zespolu stanowia badZz stanowili®*® jego zalozyciele — Domenico
Castaldo 1 Katia Capato (ur. 1973, Chivasso), a takze pracujagca z nimi od 2002 roku
Francesca Netto (ur. 1977, Aosta). Do starszego pokolenia aktoréw nalezy tez Alessandro
Borroni (ur. 1972, Mediolan). Mtodsi cztonkowie to: Marta Laneri (ur. 1985, Turyn), Rui
Albert Padul (ur. 1988, Dolo), Ginevra Giachetti (ur. 1986, Mediolan) 1 naymlodsza stazem
aktorka Natalia Sangiorgio (ur. 1990, Mediolan). Zesp6t Laboratorio tworza badz tworzyly
(za wyjatkiem Castaldo) osoby, ktore nie zdobyly formalnego wyksztatcenia teatralnego
poprzez ukonczenie szkotly teatralnej. Kwestia wyksztatcenia jest jednak w tym przypadku
wzgledna. Brak dyplomu nie oznacza braku doswiadczenia. Wigkszo$¢ cztonkéw grupy
ksztalcita si¢ nieformalnie, budujac swoj warsztat aktorski w pracy z innymi zespotami.
Capato zwigzana byta wczesniej ze znanym w Turynie teatrem eksperymentalnym Marcido
Marcidojs e Famosa Mimosa (1993-97), Borroni z kolei przez ponad dziesi¢¢ lat pracowal w
Teatro la Madrugada w Mediolanie (1999-2011).

W skifad grupy wchodza tez osoby, dla ktérych praca w Laboratorio jest pierwszym
doswiadczeniem teatralnym. Tak bylo w przypadku aktorek Netto i Giachetti, ktore dolaczyly

do zespotu po ukonczeniu teatrologii. Sangiorgio odbyta z kolei czteroletni kurs aktorstwa w

646 W trakcie moich badan duzym zmianom ulegt sktad zespotu. Od 2015 roku w Laboratorio nie pracuja

Capato i Netto. W powyzszym fragmencie odnosz¢ si¢ wigc do osob, ktore byly kluczowe dla dziatalnosci
Laboratorio lub ktore nadal tworza zespol, ale pracuja co najmniej cztery lata.
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prywatnej szkole w Mediolanie. Trzeba tez podkresli¢, ze kazdy aktor pojawiajacy si¢ w
zespole musi podja¢ nauke od poczatku, bez wzgledu na to, jakie byly jego wczesniejsze
doswiadczenia. Zwigzane jest to z potrzebg poznania nowych metod i technik pracy, ale
przede wszystkim wynika z konieczno$ci wniknigcia w zywy organizm, ktorym jest grupa, w
jej hierarchie i reguly uksztalttowane przez Castaldo w wieloletnim procesie pracy.

Aktorzy zespotu Laboratorio w najbardziej intensywnych okresach pracuja od o$miu
do dziesigciu godzin dziennie, przez sze$¢ dni w tygodniu. Aktorstwo i praca w teatrze jest ich
pelnoetatowym zajeciem, cho¢ arty$ci nie majg zapewnionego stalego wynagrodzenia.
Wyplaty dzielone sg po réwno, a ich wysoko$¢ uzalezniona jest od liczby 1 dlugosci
realizowanych projektow, wydarzen i spektakli, a takze kosztow zwigzanych z prowadzeniem
teatru (np. Laboratorio jest wtascicielem samochodu, ktérego koszty utrzymania dzielone sa
pomiedzy cztonkdéw zespotu). Starsi czlonkowie grupy (Capato, Netto, Borroni) dorabiali,
prowadzac zajecia teatralne 1 od czasu do czasu uczestniczac w zewngtrznych
przedsigwzigciach. Z moich rozmoéw przeprowadzonych z mtodszymi cztonkami teatru
wynika, ze ich praca pelnoetatowa jest mozliwa w duzej mierze dzigki wsparciu finansowemu
otrzymywanemu od ich rodzin, jeden z aktorow utrzymuje si¢ z kolei $piewajac przy
akompaniamencie gitary na ulicy.

Laboratorio zastuguje na szersza uwage badaczy i1 milosnikéw teatru z kilku
powoddw. Po pierwsze jest przykltadem tego, jak kontynuowana jest tradycja Grotowskiego
we Wiloszech przez zespol, ktorego zatozyciel zetknat si¢ z pracg Polaka w trakcie rocznego
stazu w Workcenter. Co wazne, Castaldo inspiruje si¢ ostatnim okresem twdrczos$ci
Grotowskiego, ktore ogniskowato si¢ wokol poszukiwan nad sztukg jako wehikutem.
Laboratorio, pomijajac prace Workcenter, ktorego dyrektorzy sa oficjalnymi spadkobiercami
idei Grotowskiego, jest na mapie zespotow inspirujacych si¢ ideami i/lub praktyka autora Ku
teatrowi ubogiemu przyktadem najjaskrawszym. Ponadto, jak pokaz¢ w dalszej cze$ci
rozdziatu, zespot ten pomimo zapozyczenia technik szkolenia aktora w Workcenter (Spiew,
trening, Motions), od samego poczatku obrat inny, bardziej spoteczny kierunek rozwoju, ktory
po czgsci wynika z laczenia przez Castaldo tradycji ludowej i komicznej z niektorymi
aspektami pracy Grotowskiego.

Trzeba tez podkresli¢, ze Laboratorio nie jest grupa poczatkujaca. W 2016 roku mija
dwadziescia lat dziatalno$ci tworczej, poszukiwawczej 1 edukacyjnej tego zespolu. Oznacza
to, ze pomimo pojawiajacych sie co jaki§ czas kryzysow finansowych, przetrwal on probe

czasu 1 znalazl sposob na kontynuowanie pracy w sensie formalnym i tworczym, i moze
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stanowi¢ przyktad dla innych grup nurtu studyjno-laboratoryjnego, ktorych los czesto
przypieczetowuja problemy natury finansowo-administracyjne;j.

Dziatalno§¢ Laboratorio rozgalezia si¢ na kilka obszaréw, z jednej strony sa to
poszukiwania stricte laboratoryjne, nastawione na rozwoj rzemiosta aktorskiego, prace nad
sobg 1 prac¢ z piesniami, z drugiej — sg to produkcje teatralne, ktoére posrednio majg zasila¢
budzet utrzymujacego si¢ z wlasnej pracy zespotu. Obok tych dwoch gtownych linii istnieje
tez dziatalno$¢, ktorej gtownym celem jest zarobek i poszerzenie grona odbiorcow. Oprocz
wystawiania spektakli, artySci zarabiajg grajac koncerty (najnowszy to wspomniany koncert
Figurelle), zatrudniajac si¢ na prywatnych imprezach w roli muzykéw, nagrywajac plyty z
wlasng muzyka, ktére sprzedawane sa podczas réznych wydarzen, a takze wiaczaja si¢ w
organizowanie warsztatow, spotkan z innymi artystami w przestrzeni swojej pracy,
zapraszajac np. laureatow wiloskiej edycji konkursu ,,Mam Talent”. Zdarza im si¢ rowniez
prowadzi¢ warsztaty dla pracownikéw wielkich koncernow. Niebagatelny jest tez fakt, ze
zespol otrzymat oficjalne wsparcie od miasta, polegajace na mozliwosci uzytkowania przez
dziesig¢ lat (od 2009 do 2019 roku) przestrzeni do pracy na zabytkowym cmentarzu San
Pietro in Vincoli®’ zaprojektowanym przez Franceska Valeriana Dellala z Beinaco. Gtowna
sale do pracy stanowi dawna kaplica cmentarza, od ktorej na zewnatrz budynku rozchodza si¢
dwa dhugie korytarze. Charakterystyczne dla tej sali sg rzezby czaszek znajdujace si¢ na
zwienczeniu kolumn i arkad laczacych si¢ ze sklepieniem. W gtownej sali rozwieszono tez
ptotno, ktore ogranicza wysokos$¢ kaplicy. Oprocz centralnej przestrzeni, artysci korzystaja tez
z sieci podziemnych pomieszczen, dawnych katakumb, przystosowanych do prob lub
uzytkowanych jako pomieszczenia gospodarskie. Robigcymi wrazenie pozostatosciami
zdesakralizowanego cmentarza s3 tez umieszczone na zewnatrz catego budynku
monumentalne tablice, krotko opisujace historie oséb pochowanych dawniej w tym miejscu.

Dwudziestoletni staz zespotu nie oznacza, ze zespot si¢ zestarzal. Jest to wcigz zespot
mtody, gléwnie dzigki co jaki§ czas odnawiajagcemu si¢ sktadowi i prowadzeniu krotszych
projektow z mtodymi artystami.

Cztonkowie Laboratorio, a przede wszystkim jego zatozyciel, traktuja t¢ prace jako
przestrzen wolno$ci, przestrzen, ktora chroni ich przed automatyzmami rzadzacymi
,hormalnym” zyciem. Castaldo poszukuje sposobu na to, jak kontynuowaé pracg o utopijnym

charakterze, a jednoczes$nie radzi¢ sobie z tym, co przychodzi z zewnatrz.

647 Oprocz Laboratorio przestrzen t¢ uzytkuja dwa inne stowarzyszenia: Il Mutamento zona Castalia i

ACTI Teatri Indipendenti.
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6.3 Znaczenie tradycji komicznej w tworczosci Laboratorio i jej zwigzek z nurtem

laboratoryjno-studyjnym

W pracy Laboratorio krzyzuja si¢ ze sobg dwie z pozoru odrgbne tradycje. Znajdziemy
tu odwotlania do nurtu wioskiej tradycji aktoréw komicznych (XVI-XX wiek), a takze

inspiracje poszukiwaniami Grotowskiego.
6.3.1 Lider-Capocomico

W zespole Laboratorio moéwi si¢ o Castaldo, postugujac si¢ réznymi terminami:
Hlider”, starszy brat”, ,,despota”, ,,okrutny ojciec”, ,,szaleniec”. Zdaje si¢, ze rzeczywiscie
Castaldo wypelnia wszystkie te role. Codzienna, dtugofalowa praca z do$¢ mata grupa osob
ujawnia kazdy aspekt jego charakteru. Z jednej strony Castaldo jest bardzo surowy, tatwo si¢
denerwuje, neguje dziatania swych podopiecznych (nie jest tak, o dziwo, w przypadku
nowych osob). Czasem wrecz wydaje si¢ zgnebiony faktem, ze nie udaje si¢ jego grupie
wykona¢ jego polecen. Z drugiej strony jest to lider, ktoremu nie mozna odmoéwi¢ poczucia
humoru. Napiecie pojawiajace si¢ podczas prob jest przez niego roztadowywane. Castaldo
czesto wtraca jakis dowcip, opowiada historig, a jeszcze czesciej co$ odgrywa, co sprawia, ze
atmosfera ulega rozluznieniu (Film 2. Improwizacja glosowa Domenico).

Przeprowadzajac krotka sesje pracy ze studentami Wydzialu Filologii Polskiej i
Klasycznej na UAM®®, szef Laboratorio zaczat warsztat od ¢wiczenia, ktore wywotato salwy
smiechu. Wszyscy siedzieliSmy w kole po turecku z podniesionymi rekami, Castaldo zaczat
udawac¢ $miech, podniesione rece mialy chyba pomdc wywota¢ skurcze przepony, z drugiej
strony pozycja ta byta tak absurdalna, Ze jej efektem, tak czy inaczej byta nieopanowana fala
$miechu, ktora ogarneta wszystkich uczestnikow.

W trakcie mojego pobyty w Turynie w pewnym momencie stwierdzil, ze aktorzy
Spiewaja ,,z glowy”, ze ich ciata ,,nie pracuja”, tylko udajg jakie$ ruchy, poprosit wiec, zeby
zaczeli nasladowac¢ jego sposdb pracy z pie$nia, a takze jego sposob nauczania (Film 3.
Udawanie Castaldo). Co ciekawe, w momencie kiedy Natalia Sangiorgio udawata Castaldo,

przyjela pozycje ciata, ktora wyrazata pelng gotowos¢ do dziatania i do $piewu, ktorej nie

648 Wizyta robocza obejmujaca: warsztat, prezentacje spektaklu The Celebration, spotkanie z artystami

oraz wymiang prac z Teatrem Rosa odbyta si¢ w dniach 17-18 grudnia 2010 roku w Poznaniu na Uniwersytecie
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu z inicjatywy Grzegorza Zidtkowskiego i we wspolpracy organizacyjnej z
Claudiem Santang Borquezem — chilijskim aktorem, ktory pracowat wtedy w Laboratorio, a takze z Maciejem
Zakrzewskim i ze mna.
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udawato jej si¢ odnalez¢ podczas innych prob. Przeplatanie komizmu i1 surowos$ci w
prowadzeniu jest wigc jedng z metod, ktéra pozwala przekracza¢ automatyzmy pracy
aktorskiej.

Pragnieniem Castaldo byto utworzenie zespotu, ktorego struktura odwotywataby sie
do tradycyjnego stylu pracy trup aktorskich, prawodzonych przez capocomico. Tradycja ta
narodzita si¢ w XVI wieku i pielegnowana byta przez tworcow komedii dell’arte. Kres
dziatalnosci tego stylu pracy, a przynajmniej ogromng jego redukcje poltozyly we Wioszech
narodziny teatru rezyserii na poczatku XX wieku.

Capocomico pethit wiele 16l jednoczesnie: odpowiadal za rezyseri¢ spektaklu i jego
produkcje, a przede wszystkim byl glownym aktorem w swym zespole. Jego rola polegata tez
na rozémieszaniu swych towarzyszy. Castaldo odrzuca tradycyjny model rezyserii, wedtug

artysty — figura capocomico ma wiele wspolnego z postacig lidera:

Prace¢ w teatrze rozpoczatem pod koniec lat dziewigédziesigtych. Wowczas we Wtoszech prym wiodt
teatr rezyserii — byl rezyser i osobno zespo6l, nie istniaty zespoly state. Niektore zespoty maja dzi§ capocomico:
[Gabriele] Lavia, Compagnia Glauko Mauri Roberto Sturno, [Carlo] Cecchi, ale w ich przypadku rola
capocomico sprowadza si¢ do bycia glownym aktorem, gdyz czesto ci artysci wspolpracuja jeszcze z
zewngetrznymi rezyserami.

W tym samym czasie u Grotowskiego powstaje Akcja, jest lider, jest stata grupa aktor6w — przynajmnie;j
przez rok, dwa, trzy. W pewnym momencie zdatem sobie sprawe, ze rezyseria jest czyms, co mnie nie do konca
interesuje. Dla mnie byla to kwestia organizacji. Rezyseria w klasycznym teatrze zaklada istnienie catego
mechanizmu teatralnego. Rezyser jest jak dziecko, ktére ma do dyspozycji technikow, o$wietleniowcow,
aktorow i1 administracj¢ spelniajaca jego zyczenia. Probowalem w ten sposdb pracowaé — porazka totalna,
poniewaz nie mialem tego mechanizmu. Wtedy powiedzialem sobie — nie, moim powolaniem jest rola
capocomico. To jest to samo — lider i capocomico. Capocomico to kto$, kto od poczatku bierze udzial w
przygotowaniu struktury performatywnej, ale potem to takze kto$, kto dba o ksztalt instytucjonalny swego

zespotu. To ktos, kto przynosi energie do pracy, wiecej energii od innych. To kto$ zupehie inny niz rezyser®®.

Castaldo tak jak capocomico petni wiele funkcji: jest autorem tekstow, liderem pracy
treningowej, pracy ze $piewem, odpowiada za rezyseri¢ spektakli, a takze wiacza si¢ do prac
administracyjno-promocyjnych. Nie rezygnuje tez z pozycji aktora-protagonisty. Jego status
lidera 1 gtownego aktora nie wynika jednak z checi utrzymania wiladzy, ale jest naturalng

konsekwencja sytuacji, w ktorej przewodzi osoba bardziej doswiadczona, ktora wnosi wiecej

energii. Francesca Netto — wieloletnia aktorka w Laboratorio — tlumaczy to w nastepujacy

649 Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.
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sposob: ,,Lider, to przewodnik, ktéry zna Sciezke podrdzy — to osoba, za ktorg si¢ podaza, bo
wie lepiej”®.

Bardzo wazng cecha, ktora reprezentuje Castaldo jako lider, jest umiejetnosé
postugiwania si¢ intuicjg. Prowadzacy musi wnika¢ w dynamike grupy, wiedzie¢ gdzie sg jej

stabe, a gdzie mocne punkty 1 na tej podstawie ksztattowac prace.
6.3.2 Nurt dwudziestowiecznej tradycji komicznej, a tworczo$¢ Laboratorio

Waznym ttem dla pracy Laboratorio jest nurt tradycji komicznej XX wieku,
stanowigcy przedtuzenie tradycji komicznej poprzednich wiekéw. Jego najwazniejszymi
przedstawicielami sg Ettore Petrolini (1884—1936), Totd (1898-1967) i Leo de Berardinis
(1939-2008), a takze tworzacy wcigz Carlo Cecchi (ur. 1939), Giuliano Scabia (ur. 1935) i
Roberto Benigni (ur. 1952). Aby zrozumie¢ kontekst dla powstania tego nurtu, trzeba
przypomnie¢, ze w XVIII i XIX wieku we Wtoszech wspotistniaty dwie tradycje aktorskie.
Pierwsza wyrastala z osiggnie¢ teatru mieszczanskiego (tradizione borghese), a jej
przedstawicielami bylo pokolenie tzw. wielkich aktorow tragikow: Adelaidy Ristori (1822—
1906), Gustava Modeny (1803—61), Tommasa Salviniego (1829-1915) i Ernesta Rossiego
(1827-96). Druga tradycja zwigzana byla z tworczos$cia komikoéw (tradizione dell attore
comico lub popolare). Zdaniem Marca De Marinisa®?, na poczatku XX wieku kunszt aktorow
pierwszego nurtu zdewaluowat si¢, przybierajac form¢ odwrotng w stosunku do tego, czym
byt pierwotnie. Wielkie aktorstwo zostalo bowiem zastapione wypaczonym gwiazdorstwem, a
jego przedstawiciele zostali nazwani ,,aktorami funkcjonalnymi” (termin Italo Calvino), to
znaczy aktorami, ktorzy bez wzgledu na repertuar interpretuja role w ten sam sposob, nie
szukajac mozliwosci poglebienia swojej kreacji, wysuwajac na plan pierwszy wlasne ego i
potrzebe tatwego poklasku. W zwigzku z tym stanem rzeczy, zdaniem wloskiego badacza,
wigkszy wplyw na tworczos¢ artystow w XX wieku wywarla tradycja komikow, ktora stata
si¢ takze zrodlem réznych pdzniejszych form teatru awangardowego, poszukujacego, a takze
nurtu zwanego teatro di narrazione (teatru narracji).

De Marinis zauwaza tez, ze przymiotnik ,.komiczny” zaczat funkcjonowac nie tylko w
odniesieniu do aktorow, ktorzy ,,wiedza jak roz§mieszy¢”, ale wigzat si¢ z innym od modelu

mieszczanskiego sposobem pracy: ,,wyrazenie «aktor komiczny» odnosze¢ do pewnego

60 Cyt. za: Francesca Netto, I/ Laboratorio Permanente di Ricerca sull’arte dell’attore (praca magisterska

napisana na Universita degli Studi Di Torino, 2004), s. 38. Praca ta zostata uzyczona mi do wgladu, za co autorce
niniejszym dzigkuje.
61 Por. Marco De Marinis, Capire il teatro. Lineamenti di una nuova teatrologia, Bulzoni, Roma 2008.
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alternatywnego sposobu tworzenia przedstawien (nawet nieuswiadomionego), do strategii

kulturowej i jezykowej, ktora [...] przeciwstawia sie tej wiodacej”®* — ttumaczy badacz.
Wioski profesor wyktadajacy na uniwersytecie w Bolonii opisuje szczegétowo te

alternatywne sposoby gry, praktykowane dzi§ w szczegoélnosci przez nurt tzw. nowych

komikow.
6.3.3 Osamotnienie

Wedlug De Marinisa najwazniejszym paradygmatem tworczosci komicznej] w XX
wieku jest osamotnienie (solitudine), rozumiane jako: ,fakt bycia (z konieczno$ci lub z
wyboru) solista, przymus i cheé robienia wszystkiego samemu”®. Wioski badacz przytacza
tu anegdote, w ktdrej Gordon Craig miat rzekomo zaoferowa¢ Petroliniemu swoja rezyserie,
na co ten miat odpowiedzie¢, ze przyzwyczait si¢ do robienia wszystkiego samemu, tak jak
samemu wyznacza $ciezki swego zycia®.

Samotno$¢ tworczo$ci komika objawia si¢ tez na planie dotyczacym dramaturgii
(solitudine drammaturgica). Aktor komiczny zazwyczaj tworzy sam teksty, a jesli korzysta z
istniejacych scenariuszy, traktuje je w sposéb bardzo osobisty, modyfikujac pierwotny tekst i
dostosowujac go do swoich potrzeb.

Samotno$¢ komika to tez samotno$¢ na scenie, ktorej efektem jest m.in. brak
tworzenia iluzji scenicznej. Paradoksalnie, dzigki samotnosci aktor komiczny zachowuje
bliski, bardziej bezposredni kontakt z publicznos$cia, ktora przejmuje rolg jego partnera.

W Laboratorio powstawaty przedstawienia solowe (Tamerlano, Donnarumma, Regina
Meteora), ale paradygmat samotnos$ci realizuje si¢ tu na nieco innym, metaforycznym planie.
Tematyka spektakli Laboratorio prawie zawsze odsyla do problemu cztowieka samotnego,
cztowieka, ktory zmaga si¢ z tajemnica wlasnego istnienia.

Problematyka samotno$ci w Laboratorio ujawnia si¢ tez w odrebnosci tej grupy od
nurtu teatréw komercyjnych, a takze w jej samowystarczalnos$ci. Lider 1 aktorzy Laboratorio
odpowiadaja za kazdy szczegdl swojej pracy, nie tylko aspekt artystyczny, ale tez

organizacyjny, administracyjny i promocyjny.

602 Tamze, s. 262-263.
653 Tamze, s. 266.
64 Por. tamze. De Marinis podaje tam doktadng wypowiedz Petroliniego.
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Punkty styczne z tradycja komiczng odnajdujemy réwniez na poziomie tworzenia
dramaturgii. Turynska grupa traktuje tekst i jego przeksztalcenia jako pretekst do snucia

wlasnej opowiesci.

6.3.4 Autotradycja

Kolejnym waznym elementem, ktory zdaniem De Marinisa charakteryzuje
dwudziestowieczng tradycj¢ komiczng, jest tzw. autotradycja (autotradizione). Tworcy
komiczni nie odwotujg si¢ do jakiego$ jednego, istniejacego w przesztosci modelu gry, ale
tworzg tancuch tradycji indywidualnych, w ktérych na plan pierwszy wysuwa si¢ osobowos¢

pojedynczego artysty.

Komik nurtu variété nie moze przypomina¢ nikogo innego. Musi posiada¢ wlasne ja, stworzy¢ swoj
wiasny gatunek, wlasny repertuar. Jesli uda mu si¢ zaistnie¢ jako kto§ nowy, o oryginalnym stylu, zaskoczy¢

innych, jego sukces bedzie bardzo donosny®>.

Zdaniem De Marinisa autotradycje:

[...] nalezy rozumie¢ jako potrzebe zyciowa aktora komicznego, ktory rekonstruuje za kazdym razem
wiasciwy kontekst dla swojej tworczosci, poprzez wolne i nieuprzedzone odwotanie si¢ do przesztosci (osobiste
i inne), do istniejacych wzorcéw komicznych i nie tylko; zwiazek, ktorego podstawa nie jest negacja (na wzor

np. historycznych awangard), ale ktory zawiera si¢ w skrupulatnej i kompleksowej pracy [...] przypominajacej

brikolaz: wybér, demontaz i ponowny montaz, skojarzenia i przerobki®®.

Powyzsza metoda tworzenia zaklada cigglte poszukiwanie nowych rozwigzan
scenicznych. Tradycja komiczna, tak samo jak tradycja studyjna, wymaga wigc nieustannego
redefiniowania mechanizmoéw gry aktorskiej, a tym samym odwotywania si¢ przez twoérce do
bagazu wlasnych doswiadczen. Wtoski badacz twierdzi, ze gtownymi Srodkami, ktorymi
operuje aktor komiczny, jest fizyczno$¢ 1 autobiografia. Oba te elementy sg kluczowe dla
dzialalnosci Laboratorio. Twoérczo§¢ Castaldo zakorzeniona jest w jego dziedzictwie

kulturowym 1 wyborach artystycznych.

6% Rafaele Viviani, Dalla vita alla scena, Guida, Napoli 1977, s. 431.
656 Marco De Marinis, Capire il teatro, s. 270.
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6.3.5 Synkretyczno$¢ jezyka

Kolejnym wyznacznikiem tradycji komicznej jest bogactwo jezyka uzywanego przez
aktora 1 synkretyczno$¢ tego jezyka, ktora oznacza, ze jezyk ten jest nie tyle czysty,
perfekcyjny, podporzagdkowany jednemu kanonowi mowy (tak jak w tradizione borghese), ile
jakby ubarwiony niepowtarzalng osobowos$cig aktora, na co sktada sie¢ mozliwo$¢ uzycia

dialektow i faczenia réznych stylow mowy: wysokiego i niskiego. De Marinis ttumaczy:

Stad rodzi si¢ stawny (cho¢ troche zmitologizowany) eklektyzm aktora komicznego, ktéry wie jak
recytowaé, $piewad, tanczy¢, gra¢ farse, komedi¢ powazna, i wiele innych. Stad pochodzi duza rozpietos$¢ i
réznorodno$é, a takze precyzyjna (cho¢ nie wirtuozerska) wiedza, jak tworzy¢, w poré6wnaniu z ograniczonymi
mozliwos$ciami aktorow dramatycznych, ktdrzy pozostaja gltéwnie aktorami poshugujacymi si¢ glosem,

deklamatorami, czgsto niezdarnymi na polu fizycznym®'.

Eklektyzm typowy dla tworczosci aktorow tradycji komicznej jest rowniez jednym z
glownych wyznacznikow aktorstwa studyjnego. W nurcie tym aktor rozwija swoje
umiejetnosci na roznych polach: fizycznym, recytatorskim i wokalnym, zazwyczaj traktujac
tylko jedng z tych sfer jako dominujaca. R6zne pola dotyczace rozwoju rzemiosta aktorskiego
nie s3 (podobnie jak w tradycji komicznej) doprowadzane do wirtuozerii. Umiejetnosci sa
bowiem traktowane jako narzgdzia stuzace do osiagnigcia réznych celow scenicznych658.
Dominujacym elementem pracy w grupie Laboratorio jest praca ze $piewem, ale nie tylko,
turynscy aktorzy pracujg tez z tekstami 1 tworza sceny w oparciu o dziatania fizyczne. Trzeba
tez podkresli¢, ze synkretyzm narzedzi tworczych wystepujacy w tradycji studyjno-
laboratoryjnej, podobnie jak we wtoskiej tradycji komicznej, wynika z pragmatyzmu, nie jest

ideg czysto estetyczna, ale zakorzenia si¢ w praktyce rzemiosta aktorskiego.
6.3.6 Intertekstualnos¢

Idac dalej, De Marinis wymienia jeden z najbardziej charakterystycznych
wyznacznikow aktorstwa komicznego, jakim jest intertekstualno$¢, zwana tez przez niego
metarecytacjg. Przejawia si¢ ona w niemal zawsze obecnym dystansowaniu si¢ aktorow od
tego, co jest przedstawiane, kreowaniu swoistego lustra, teatru w teatrze. Aktorzy komiczni

odrzucaja mozliwos¢ zaprezentowania swojego materialu w  sposob realistyczny,

o7 Tamze, s. 272.
658 Por. w rozdziale dotyczacym projektu ,,Regula” akapit dotyczacy nauki gry na instrumencie.
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naturalistyczny lub sentymentalny, tak jak to czgsto robig aktorzy dramatyczni. Zamiast tego
oferujg rzeczywisto$¢ nasigknigta teatralnoscig i sztucznoscia, petng odniesien do sztuki, do
osobnej rzeczywistosci, ktorg jest dla nich teatr.

W Laboratorio rowniez odnajdujemy metateatralnos¢, ktora objawia si¢ tu na kilku
poziomach. Po pierwsze, dotyczy ona tworzenia dramaturgii, ktora daleka jest od logiki zycia
codziennego i linearno$ci, a blizsza prawom poezji zbudowanej na zasadzie mozaiki
skojarzen. Mozna powiedzie¢, ze spektakle Laboratorio podporzadkowane sg logice energii
przeplywajacej przez grupe performerow. Falowanie tej energii, jej wzrosty 1 spadki,
wyznacza dynamike ich przedstawien.

Glownym elementem pracy, ktory podwaza iluzje, jest takze uzycie grupowego
$piewu jako pierwotnej sytuacji, z ktorej wylaniajg si¢ poszczegélne sceny. Odnajdziemy tu
tez elementy typowe dla komedii 1 musicalu (np. w spektaklu La Celebrazione spotkamy
przerysowane postaci, sceny w stylu plotkarskim, taneczne i $piewane sekwencje grupowe).
Elementy komediowe, takie jak: jaskrawa mimika, drobne sytuacje komiczne, zarciki

pomigdzy wykonawcami obecne sg takze w najnowszym koncercie Figurelle.

6.3.7 Preekspresywnos¢

Inng cechg charakterystyczng dla aktorstwa komicznego jest zdaniem De Marinisa ta

sama jako$¢ preekspresywnej obecnosci, ktdrg opisuje antropologia teatru. Przypomnijmy:

Gdy widzimy organizm, ktéry zyje jako calos¢, wiemy z anatomii, biologii i fizjologii, ze jest on
zorganizowany na rozmaitych poziomach. Doktadnie tak jak w ludzkim ciele istnieje komorkowy poziom
organizacji oraz poziom organizacji organdw i rozmaitych uktadow (nerwowego, tetniczego), tak tez musimy
wzia¢ pod uwagg, ze caly actor s performance [wystep aktora] sktada si¢ z roznych poziomdéw organizacji.

Antropologia teatru zaktada istnienie podstawowego poziomu organizacji wspdlnego wszystkim
aktorom i definiuje ten poziom jako preekspresywny.

Pojecie preekspresywnosci moze wydawac si¢ niedorzeczne, paradoksalne, jesli przyjmiemy, ze nie
uwzglednia intencji aktora, jego uczué, jego identyfikacji z postacig lub braku identyfikacji z postacia, jego
emocji, czyli psychotechniki. [...] Psychotechnika nastawia aktora na cheé wyrazania: jednakze chegé
wyrazania nie okresla co nalezy robi¢. Ekspresja aktora zalezna jest niemalze wbrew niemu samemu — od
jego dziatan, od poshuzenia si¢ obecnoscig fizyczna. To, co cztowiek wyraza, zalezne jest od tego, co robi oraz

jak to robi®.

659 Eugenio Barba, Preekspresywnos¢, przet. Marta Steiner, [w:] Sekretna sztuka aktora, s. 168.
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Zobaczmy teraz, jak poziom preekspresywny objawiat si¢ u dwudziestowiecznych

komikéow:

Jezeli z uwaga przyjrzymy si¢ filmom z Totd czy z Petrolinim, odkryjemy, ze efekt komiczny powstaje
jeszcze zanim atrakcyjno$é i zainteresowanie widzow wzbudza gagi, wyglupy, opowiesci pozbawione sensu i
maski, efekt ten jest zwigzany z wykorzystaniem specyficznych technik rzemiosta, dotyczacych umiejetnosci
przekraczania wilasnej cielesnosci, ktore obydwaj aktorzy uzywaja ze Swiadoma precyzja: wystarczy pomysle¢ o
niesamowitej artykulacji ciata-marionety Toto, albo jeszcze lepiej, o grze z brakiem rownowagi Petroliniego, o
wyraznie eksponowanym nienaturalnym oddechu, o braku synchronizacji pomigdzy stowem i gestem, ktory

czgsto wyprzedzat to pierwsze®®.

W  spektaklach Laboratorio poziom preekspresywny mozna zaobserwowac,
przygladajac si¢ specyficznej gotowosci cial aktoréw, ktora przejawia si¢ poprzez lekko
ugiete nogi, nieznacznie pochylony do przodu kregostup, a takze prace rak, ktore nigdy nie

wisza bezwladnie, ale zawsze w sposob aktywny towarzysza dziataniu.
6.3.8 Bezposredni kontakt z widzem

Ostatnim elementem, ktory odrdéznia tradycje komediowa od tradycji teatru
dramatycznego, jest wedlug De Marinisa stosunek do widza. Aktor komiczny pracuje przede
wszystkim nad kontaktem z publicznoscia.

W tradycji komicznej aktorzy czesto mierzyli si¢ z publikg niskiego pochodzenia,
niekiedy agresywna, w miejscach trudnych, czasem w matych salkach podrzednych barow lub
na ulicy, ale jednoczesnie z publika szczera, ktdra bez uprzedzen mogta zafascynowac sig
tym, co jej prezentowano, lub to odrzuci¢. Zdaniem De Marinisa kluczem do sukcesu byto
upodobnienie si¢ (np. poprzez uzycie tego samego dialektu, obsmianie i1 odgrywanie
zachowan typowych dla danej spotecznos$ci) do tej publiki, a jednocze$nie umiejetnosé
zaczarowania jej, tak jak to czyni magik661.

W opisywanym przeze mnie nurcie teatréw studyjno-laboratoryjnych proces pracy
aktorskiej bardzo czesto nie idzie w parze z przygotowaniami aktora do wystgpienia przed

widzem. Duzg uwagg przyktada si¢ nie tylko do przygotowania roli, ale takze do poszukiwan

660

Marco De Marinis, Capire il teatro, s. 274.
661

Tamze.
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zwigzanych z osobistym rozwojem aktora. Najjaskrawszym przykladem moga by¢ tu
dziatania Workcenter w ramach linii poszukiwan zwanej sztuka jako wehikut®®?.

W przeciwienstwie do Workcenter w zespole Laboratorio oba procesy: przygotowanie
linii dziatan wewnetrznych i1 zewnetrznych, przeznaczonych dla widza od samego poczatku
stanowity wazne, uzupetniajgce si¢ pola poszukiwan.

Uczestniczac w probach Laboratorio, zostalam poproszona przez Castaldo, zebym w
trakcie ich proby ze $piewem przemieszczata si¢ swobodnie w przestrzeni pracy. Moglam
wiec zobaczy¢ strukture, nad ktorg pracowali z dowolnego miejsca sali, a takze np. odwrocié
wzrok 1 nie patrze¢ na to, co robig aktorzy. Eksperymenty ze zmiang przestrzeni byty ciekawe
z tego wzgledu, ze miatam mozliwo$¢ przekonania si¢, jak zmienia si¢ jako$¢ dzwieku pod
wplywem zmiany miejsca jego odbioru. Przede wszystkim bylo to jednak ¢wiczenie
sprawdzajace czujno$¢ samych aktorow, ktérzy musieli by¢ §wiadomi tego, gdzie jestem, nie
mogli np. stang¢ tylem do mnie, musieli za kazdym razem przeorganizowaé swoje ustawienie,
tak aby relacja pomiedzy nami zostata zachowana.

W koncercie Figurelle relacja pomigdzy wykonawcami a widowniag zostaje jeszcze
bardziej zintensyfikowana. Wptywa na to kilka czynnikow: uzycie pie$ni w zrozumiatym
jezyku, polifoniczny 1 jednoczesnie ludyczny, zabawowy charakter §piewanych melodii,
szukanie kontaktu z widzem poprzez bezposrednie zwroty do niego, spojrzenia, a takze
uzycie rytmow, ktére dodatkowo wzmacniaja odczucia widzow. W spektaklach Laboratorio
dazy si¢ do przerwania iluzji, przebicia si¢ przez ,,czwartg $cian¢”, podobnie jak w wystepie
komika, a takze w formach koncertowych. Dzigki silnej muzyczno$ci mamy do czynienia z
sytuacjg kiedy montaz zewnetrzny, przeznaczony dla widza, buduje si¢ w oparciu nie tyle o
znaczenia, ale o sfere impresji zwigzanych z poziomem energetycznym spektaklu. Wedlug

Castaldo:

Praca nad spektaklem jest studium komunikacji, tego co si¢ komunikuje widzowi. Przez wiele lat nie
zdawatem sobie sprawy, ze mylitem si¢ co do tego, na czym polega ta komunikacja. Chciatem przela¢ na widza
moja wielka pasj¢, zadedykowaé mu co$, i by¢ moze udawalo si¢ to, ale spektakl byl nudny albo zimny, albo
zdystansowany i nie byt tym, co chcialem stworzy¢. W pewnym momencie doszedtem do wniosku, ze
pierwszym warunkiem komunikacji jest obecnos¢. Jak pojawiam si¢ na scenie? Jak spotykam publiczno$¢? I co
zrobi¢ potem? Pierwszym odkryciem, ktérego dokonatem, jest to, ze nalezy podarowaé widzowi klucz, ktory

pozwoli mu wej$¢ w te sytuacje. Momenty inicjacyjne sg fundamentalne. P6zniej musisz mie¢ pewnos$¢, ze widz

662 Obecnie dziatania Workcenter rozgalteziaja si¢ w dwoch kierunkach, oba w réznym stopniu

uwzgledniaja obecnos¢ widza. Na poczatku jednak ich dzialalnosci obecno$¢ widza nie byla wymagana.
Richards, objasniajac stosunek do widza w trakcie wykonywania Akcji, odwotywal si¢ do zjawiska indukcji.
Zob. wigcej: rozdziat dotyczacy Workcenter.

320



wziat klucz, albo nie (wtedy tez jest dobrze). Najpierw trzeba zareagowa¢ na obecno$¢ widza poprzez wlasna
obecnos¢, dopiero potem zaczyna si¢ podroz. Ten moment moze by¢ czgsécia sztuki. Moge stworzy¢ kierunek za
pomoca stow, piesni i akcji. Jezeli widz jest chtonny, potrafi to wysledzié. Jezeli klucz dany do reki widzowi
dziala, moze on odkry¢ to wszystko. Moge powiedzie¢ na scenie: ,,Jestem smutny, bo mo6j syn mnie opuscit”
albo moge odda¢ pewng realno$¢ za pomoca obecnosci, swojej energii, ktora pozwali mi to zakomunikowaé i
wyzwoli¢ uczucie empatii. To sg odkrycia z ostatnich pigciu lat. Poczatkiem tych poszukiwan byt projekt

,Katharsis...”®®.

Poziom energetyczny spektaklu zwigzany jest wiec z jakos$cig obecnos$ci aktorskiej i
nie dotyczy znaczen przekazywanych widzowi, ale czego$, co je przekracza. Wedtug

Ferdinanda Tavianiego:

Energia aktora to co$§ precyzyjnego, co kazdy moze rozpoznaé: sita jego migsni i nerwow. Prosty fakt
wystepowania tej sity nie jest czym$ szczegdlnym, skoro istnieje ona — z definicji — w kazdym zywym ciele;
interesujacy jest raczej sposob, w jaki ta sila jest ksztaltowana, i cel, w jakim sig¢ to robi.

W kazdym momencie naszego zycia ksztaltujemy, $wiadomie lub nie, nasza sitg. Istnieje jednak
teatralny surplus [nadwyzka, nadmiar], ktéry nie stuzy do poruszania si¢, do dziatania, do bycia obecnym, do
brania udzialu w otaczajacym nas $wiecie, lecz do dziatania, poruszania si¢, bycia obecnym w skuteczny

teatralny sposob®.

Wedlug Tavianiego energia moze by¢ zatem ksztaltowana za pomoca roéznych
teatralnych metod 1 technik. Zmieniajac energi¢ w odbiorcy, zmieniamy jego nastawienie.

Castaldo mowi o tym w nastepujacy sposob:

Mysle, ze za kazdym razem gdy udaje si¢, szczegodlnie w naszym spoteczenstwie, obudzi¢ §wiadomosc
osoby z miejsca, w ktorym jest, pozwala to wyciagna¢ ja z jej stanu negatywnego. Mozna roz§mieszaé
publiczno$é, ale koniec koncow, pozwoli to si¢ komus zrelaksowaé na godzing lub dwie, a potem widz wraca do
swojego stanu. Ja wierze i poszukuje wiedzy opierajac si¢ na przekonaniu, ze to kim jeste$my, mozemy zmienic.
Wszystkie momenty kryzysu sg przejsciowe. Mysle, ze na tym polega funkcja aktora. Widz powinien wiedziec,

7e jest miejsce [teatr], ktore pomaga. Na tym polega rola aktora w naszym spoleczenstwie®®.

W zespole Laboratorio aktor, zdaniem Castaldo, ma wazne zadanie, ktore polega na
komunikowaniu widzowi tego, co w dzisiejszym S$wiecie, W coraz bardziej
skomputeryzowanym 1 mechanicznym zyciu, zostato zagubione. Wedlug Netto: ,,Zostala

zniszczona idea «esencjalno$ciy», jesteSmy perfekcyjnymi stugami Normy. Cztowiek przestat

663
664
665

Wywiad z Domenico Castaldo przeprowadzony przeze mnie, 23.11.2013, Turyn.
Eugenio Barba, Energia, przet. Jarostaw Fret, [w:] Sekretna sztuka aktora, s. 63.
Tamze.
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stysze¢, bawi¢ si¢ 1 uzywac¢ wyobrazni. [...] Widz powinien widzie¢ w aktorze, nie zycie, o
ktérym marzy, a ktorego nie do$§wiadcza, ale zycie, ktore jest przykladem buntu wobec

8% W swietle tych stéw wybér aktorstwa moze byé

wlasnej pasywnosci, inercji i ghupoty
zinterpretowany jako decyzja polityczna. Podporzadkowanie swojego zycia sztuce teatru jest

dla cztonkéw Laboratorio wyborem wolnosci.

6.4 Najwazniejsze przedstawienia i projekty Laboratorio (1997-2016)

W trakcie dwudziestoletniej dziatalnosci Laboratorio trudno jasno i1 precyzyjnie wskazac
cho¢ jedng date premiery spektaklu. Zanim objawi si¢ on w swym dojrzatym ksztalcie,
wystawiany jest na liczne proby. Pokazy work-in-progress pozwalaja skonfrontowaé si¢ z
widzem 1 poglebi¢ prace. Poszczegdlne fazy pracy nad przedstawieniem skupiaja si¢ na
réznych zagadnieniach. Castaldo tworzac spektakl pracuje od ogotu do szczegdtu. Dosé
szybko tworzy pierwszy szkic grupowej kompozycji, ktéry z czasem zostaje dopracowany.
Podobny proces dotyczy pracy z aktorem, najpierw grupa pracuje jako kolektyw nad
wspoOlnymi akcjami czy piesniami, a potem z tych wigkszych cato$ci wytaniajg si¢ momenty

indywidualne.

6.4.1 Tamerlano

Prawdziwym dopelnieniem formacji artystycznej i swoistym wyrazem dojrzatosci
tworczej Castaldo stat si¢ spektakl zatytutowany Tamerlano (1997), oparty na elzbietanskiej
tragedii Christophera Marlowe’a Tamerlan Wielki. Poczatkowo nad przedstawieniem
pracowata czworka aktorow.

Po raz pierwszy dwudziestominutowy szkic pokazany zostat w 1997 roku na
Festiwalu w Chieri. Partytura dzialan byla pretekstem do codziennej pracy, a takze
narzedziem do treningu szybkosci 1 precyzji. Ostatecznie szkic przyjal form¢ monodramu, nad
ktorym opieke artystyczng sprawowala Capato.

Spektakl powstat w odpowiedzi na to, czego nauczyt si¢ Castaldo w Workcenter, a
jednoczesnie przywotywal neapolitanskie korzenie autora. Tekst 7Tamerlano Castaldo
wypowiadal w dialekcie neapolitanskim. Dialekt ten, obfitujacy w onomatopeje, modulacje

dzwigku, akcenty, rytmy i gry rymowe, miat za zadanie odda¢ bogatos¢ 1 zuchwatos¢ jezyka

666 Francesca Netto, /I Laboratorio Permanente di Ricerca sull arte dell attore, s. 20.
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bohaterow tekstu Marlowe’a. Naktadajaca si¢ na to warstwa byla partytura wyczerpujacych
dziatan: ,,Tamerlano jest akcja bez konca, w ktorej cigg dziatan nie jest przerwany pauza, a
jedynie zawieszeniem przed kolejnym przyttaczajacym impulsem™®®’.

Historyczny Tamerlan (1336-1405) to bohater, ktory pojawit sie znikad, jako
mtodzieniec byl scytyjskim pasterzem, a stal si¢ jednym z najgrozniejszych i
najokrutniejszych przywddcow militarnych. Za sprawa swej niezlomnej ambicji i woli
posiadania okrzykni¢to go mianem Bicza Bozego. W wiceku trzydziestu trzech lat podbit
Imperium Osmanskie, a potem inne ziemie, m.in. Delhi (Indie). Przygotowujac Tamerlano,
Castaldo wprowadzit wiele przerobek i cig¢, tworzac nowa w stosunku do Marlowe’a rame
dramaturgiczng.

W efekcie powstatl bardzo dynamiczny spektakl, stanowigcy swego rodzaju mozaike
skomponowang z okolo trzydziestu rdéznych postaci, odgrywanych przez jednego aktora.
Kazda z nich méwila innym glosem, poruszata si¢ w inny sposob, przekonana, ze mowi do
nieistniejacego partnera. Efekt takiej nieustanej mieszaniny rol byt komiczny, a jednocze$nie
przytlaczajacy. Widz widzac lekko$¢ aktora w zmianie rol zdawat sobie sprawe, ze ma do
czynienia z czyms$ wigcej niz tylko brawura®®.

Stylistyka przedstawienia odsylata wyraznie do estetyki ,teatru ubogiego”. Aktor
wystepowat boso, z nagim torsem. Spektakl grany byl w pustym pokoju, a jedyne rekwizyty

stanowito biate przescieradto (ktére pdzniej zmieniato si¢ w suknie Tamerlana) i stot réwniez

pokryty biatym ptétnem.

6.4.2 Krag spektakli politycznych

Projekt ,,Antigone” zostal zorganizowany przez Castaldo i Capato w latach 1998—99.
Przedsigwzigcie podzielone zostalo na cztery etapy, z ktorych kazdy rozpoczynal si¢ sesja
pracy 1 konczyt prezentacjg spektaklu. W pierwszym szkicu zatytulowanym I/ Torto di
Antigone (Pomytka Antygony) aktorzy przedstawiali histori¢ za pomocg intensywnych
dziataniach fizycznych. Pokaz byt wynikiem trzymiesigcznej wspolpracy z grupa aktorow-
tancerzy ze szkoty Teatranzartedrama z Turynu. Obok motywu przewodniego, ktory
zaczerpnigty zostat z tragedii Sofoklesa, Castaldo wiaczyt do spektaklu histori¢ morderstwa,
ktore miato miejsce w Arabii Saudyjskiej kilka lat wezesniej. W centrum wydarzen znajduje

si¢ Sarah — mtoda dziewczyna pracujaca jako pomoc domowa w jednym z bogatych domow.

667
668

Tamze, s. 15.
Warto dodaé¢, ze spektakl Tamerlano byt nominowany do prestizowej nagrody Premio Ubu.
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Sarah zabija swojego pracodawce za to, ze ten molestowat jg seksualnie. Za ten czyn zostaje
skazana na $mier¢. Historia ta prowokuje do zadania wielu pytan: o pochodzenie praw, ktore
decyduja o losie cztowieka, o to, co stanowi zrodto przestepstwa, a takze — w jakich
okolicznosciach rodzito si¢ prawo pisane. Oba tematy, ten antyczny i ten wspoOlczesny,
wykorzystane zostaty jako zrodio dialogu.

Druga odstong pracy nad tematyka Antygony byt spektakl Canti di Antigone (Pie$ni
Antygony) zaprezentowany w 1998 roku w Mediolanie. Podstawa tego projektu byta praca z
polifonicznymi pie$niami stworzonymi w oparciu o tekst i metryke¢ chorow z dramatu
Sofoklesa. Castaldo wraz z Capato skomponowali linie melodyczne przenikajace si¢ z
niewielkimi dziataniami fizycznymi, a takze rodzaj improwizacji rytmicznej z uzyciem
matych kawatkéw drewna. Akcja spektaklu zostalta w tym przypadku ograniczona do
minimum, funkcje narratora przejety piesni, ktore opowiadaty o toczacych si¢ wydarzeniach.

Kolejng, trzecig, faza poszukiwan wokoét antycznego motywu byt dwuczesciowy
spektakl zatytutlowany Antigone o la disobbedienza (Antygona lub niepostuszenstwo) i
dopracowana wersja Canti di Antigone (Turyn, 1999). Koncertowy charakter wydarzenia
zostat tu sprz¢zony z bardziej rozbudowang akcja.

W ostatnim etapie tworczym powstata Antigone o le Furie (Antygona lub Furie,
Mediolan, 1999), w ktorej gtowne role przypadly Castaldo i Capato. Castaldo siggnat tutaj po
dwa dodatkowe teksty: Eumenidy Ajschylosa i tragedi¢ Jeana Anouilha Antygona, ktore
pomogty poglebi¢ dramaturgie i rozwing¢ postacie. Ten ostatni tekst, napisany w 1940 roku,
pozwolil wydoby¢ tworcy nowe wartosci. W tekscie Sofoklesa emocje 1 uczucia postaci sa
wyrazone w sposob bezposredni, co zdaniem Castaldo utrudnialo aktorom dotarcie do
subtelno$ci 1 pozostawialo mato miejsca na niedostownos¢. W tekscie francuskiego
dramatopisarza odnajdujemy brakujace, zdaniem lidera projektu, spektrum niuansow i
tajemnic, ktore wzbogacaja konstrukcje postaci. Ostatnia odstona projektu ujawnila tez
ironiczny aspekt catej interpretacji, ktorg lider stworzyt, wykorzystujac dystans naszych
czasOw 1 wspotczesnego prawa w odniesieniu do regulacji ustanawianych przez Kreona®®.

Powyzszy skrotowy opis projektu jest przyktadem tego, jak zlozony moze by¢ proces
poszukiwan artystycznych, ktorego zwienczeniem bylo ostatnie przedstawienie Antigone o le
Furie. Zamiast jednego spektaklu mieliSmy tutaj do czynienia z kilkoma szkicami, ktore w
danym, krétkim okresie funkcjonowaty jak osobne spektakle, ale w rzeczywistosci byty

czescig dhuzszego procesu. Ich glownym celem bylo rozwijanie réznych zagadnien

669 Por. recenzje¢ Silvi Francia, La magia di Domenico Castaldo trasforma la tragedia di Antigone In uno

spettacolo che fa sorridere, ,,La Stampa”, 17 lipca 1999, s. 40.
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dotyczacych muzycznos$ci, interpretacji tekstow 1 dziatan fizycznych. Materiat ten
wielokrotnie byt testowany przed publicznoscia.

Taki rodzaj budowania spektaklu (zakladajacy, ze praca nie jest zakonczona, tylko
wcigz w fazie kreacji) moze by¢ odczytany jako rodzaj taktyki obronnej tworcy przed
krytycznym okiem publiczno$ci. Ale nie taki jest cel. Dlugofalowe poszukiwania, co jakis$
czas konfrontowane z publicznos$cia, uzmystawiaja, ze dla zespotu réwnie wazny jest sam
proces pracy nad danym tematem, co jego efekt w postaci gotowego spektaklu. Taktyka
zwana work-in-progress pozwala dojrze¢ spektaklowi w dialogu z widzem, sprawdzié, co
dziata, a co nie, jest tez sposobem na kumulowanie nowych energii, dostarczanie tworcom
nowych bodzcow, ktore sprawiaja, ze konstruowana struktura jest wciagz zywa, wcigz w fazie
rozwoju. Work-in-progress sprzyja procesowi edukacji aktora, ktéry odbywa sie podczas
tworzenia spektaklu. To proces, ktory zapewnia aktorowi ochrone, pomaga mu uporac si¢ z
lgkiem przed publicznymi wystapieniami, ale takze uczy go postrzega¢ bledy nie jako
porazke, ale jako wyzwanie.

Projekt ,,Argonauci” (Turyn, 2001), oparty na tekécie Appolonia Rodia, byt rodzajem
podrozy, w trakcie ktorej wykrystalizowat si¢ zespot Laboratorio. Castaldo zorganizowal w
tym celu pietnastodniowa sesje nastawiong na selekcje osob, ktore oprocz predyspozycji
aktorskich charakteryzowaty si¢ odpowiednig postawg i gotowoscig do codziennej pracy. Teza
wyjsciowa bylo poszukanie mozliwos$ci potaczenia materii tekstu i $piewu w jedna organiczng
calo$¢. Castaldo postawit uczestnikow projektu wobec problemu, ktory towarzyszyt mu w
trakcie konstruowania Tamerlano. Aktorzy niczym antyczni argonauci mieli udaé si¢ w
podroz, ktorej celem byto poglebienie osobistych zmagan.

Kolejne przedstawienie Laboratorio byto dopelnieniem poprzedniej serii spektakli
poswieconych tematom politycznym, ktére negowaly materialistyczny bieg tego S$wiata,
opartego na pieniadzu i rywalizacji. MacCaluso — La Scalata alla dominanza (MacCaluso —
wspinaczka po wladzg) zostal wyprodukowany przez Teatro Stabile w Turynie. Tytulowa
posta¢ przywotuje Luigiego Macaluso — biznesmana 1 potentata branzy zegarniczej. W lini¢
dramaturgiczng spektaklu wplecione zostaly tez postaci Szekspirowskie: Makbet, Lear i
Hamlet. Postaci te wziely udziat w plebiscycie wyborczym. Sposob przeprowadzenia wyscigu
daleki byl jednak od wzorcow, ktore serwuja dzi§ mass media, albowiem aby wygra¢ walke,
rywale wygtaszali budujace kazania 1 uciekali si¢ do réznego typu aktow heroizmu. W
spektaklu po raz kolejny poruszane byty tematy dotyczace regut starozytnych, przetrwania

plemion i ich najwazniejszych wartosci.
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Krag tematow politycznych, a takze proba zrozumienia praw innych epok, ktore dzis
majg zastosowanie lub go nie majg, moga by¢ zinterpretowane jako cheé dotarcia przez
Castaldo do odpowiedzi na pytanie: na jakich zasadach chce zy¢? Castaldo w rozmowie ze
mng wielokrotnie podkreslat, ze praca w Laboratorio jest dla niego sposobem na zycie wedlug

wiasnych zasad, sposobem na dotarcie do wolnosci:

Moja mama podarowata mi impuls, potrzeb¢ poszukiwania wolnosci, moj ojciec z kolei impuls do
bycia ciekawym, dociekliwym wobec otaczajacego mnie $wiata. Impuls do poszukiwania wolnosci jest
potaczony z idea tworzenia modeli w zyciu, ktore nie opieraja si¢ na egoizmie. Kiedy wracam myslami do
swojego spotkania z Grotowskim, zadaj¢ sobie pytanie, dlaczego za nim podazaliSmy? Dlatego, ze zrodto
hierarchii w tej grupie stanowita madros¢. My wszyscy chcieli$my pracowa¢ z tym czlowiekiem nie dlatego, ze
byt bogatszy od nas, albo pickniejszy, albo silniejszy fizycznie, ale dlatego, ze wiedziat o wiele wiecej niz my.
Jego wiedza, swiadomos$¢ pewnych rzeczy otwierala $wiat, inspirowata. Hierarcha w Workcenter opierata si¢
wiec na przywileju madrosci. Mozna tez powiedzie¢, ze nasza uleglos¢ wynikata z ,,mitosci do niego”. Dla mnie

jest wigc wazny model hierarchii, w ktorym liderem jest liderem, bo daje wigcej, a to, co daje, ma lepsza jakosc.
0

Mitody cztowiek ma wigcej energii, dojrzaty, jesli pracuje nad swoja §wiadomoscia, ma energie innej jakosci®’’.

Model hierarchii, ktéry Castaldo poznal pracujac w Workcenter, przeniesiony zostaje
na jego prac¢ w Laboratorio. Naczelnym prawem tego zespotu jest zdaniem jego lidera
,»przywilej madrosci i jakosci”, znaczace miejsce zajmuje tez idea wspolnotowosci 1 impuls

do bycia uwaznym w zyciu, do bacznego przygladania si¢ wlasnej egzystencji.

6.4.3 Spektakle o tematyce mistycznej

Spektakl zatytutowany Quinto elemento (Piaty element, 2002—03) zainspirowany byt
Sonetami do Orfeusza 1 Elegiami duinejskimi Rainera Marii Rilkego. Przedstawienie to
otworzyto nowy cykl poszukiwan Laboratorio zwigzany z tematyka religijng 1 mistyczng.
Historia opowiadala o losach rodziny mieszkajacej na wsi, ktorg wstrzasneta Smier¢ jednego z
domownikow — partyzanta zamordowanego przez faszystow. Bliscy wspominaja umartego, a
ten nawiedza ich w snach 1 wizjach. Duch staje si¢ posrednikiem pomiedzy dwoma $wiatami i
dopiero teraz jest w stanie podzieli¢ si¢ swoimi intuicjami z tymi, ktorych najbardziej kochat.
Ot6z prawdziwa walka o wolno$¢ nie dotyczy tego, co ziemskie i materialne, ale powinna by¢

poswiecona odkryciu nieznanego. W Duchu rozpoznajemy figur¢ wedrujacego Orfeusza.

670 Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.
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Castaldo pracujac nad tym spektaklem porc')wnywai671 teatr do tunelu, ktory prowadzi do
miejsca prostego i zdrowego. Jest to zarazem przestrzen fizyczna i mentalna. Fizyczna,
poniewaz zwigzana z konkretnym miejscem prob i konkretng grupg aktorow, ktore ukazuja si¢
widzowi, mentalna poniewaz ,,w tej préchnicy”672, ktora jesteSmy, mozna zasia¢ nasiona
kreatywnosci 1 mozliwosci poznania. Pigtym elementem jest, wedtug tworcy, sfera foniczna:
piesn, stowa i dzwigki, ktore niosa przekaz tunelem taczacym aktora z widzem.

Akcja spektaklu L’apocalisse — Rivelazione. Ovvero ['ultima ora da Johannes de la
Rota (Apokalipsa — Objawienie. Czyli ostatnia godzina Johannesa de la Roty) osadzona zosta-
ta w celi $mierci. Wiezniowie zaktadu karnego sg §wiadkami kolejnej egzekucji. Sam akt po-
przedzony jest serig rytualnych dziatah — oczyszczeniem i ostatnim namaszczeniem. Skazany
na $mier¢ — Johannes, w ostatniej godzinie zycia widzi wielki obraz, w ktory wstawiono maty
fragment jego istnienia. Bohater dopiero teraz jest w stanie wybaczy¢ sobie straszne zbrodnie,
ktore popehit.

W cykl spektakli poruszajacych tematyke eschatologiczng wpisuje si¢ takze
monodram Castaldo zatytutowany Giona il profeta (Prorok Jonasz), przygotowany na festiwal
Torino spiritualita z muzyka na zywo w wykonaniu Gianniego Maestrucciego. Aktor
przedstawil w nim histori¢ proroka Jonasza, ktéry za niewiernos¢ Bogu spedzit trzy dni i trzy
noce w brzuchu wieloryba.

W 2004 roku grupa Laboratorio rozpoczgta czteroletni migdzynarodowy projekt
zatytutowany ,,Sulle orme del Simurgh” (,,Sladami Simurgha™). Ztozylo si¢ na niego pieé
prezentacji: Rok I — 1 Viaggio Analogo (Ta sama podréz, 2004); Rok II — In cerca d’autore
(W poszukiwaniu autora, 2005); Rok III — Rose s Action (Akcja Rozy, 2006); Rok IV — Canti
di Simurgh (Piesni Simurgha, 2007); Rok IV — Bird's Parade (Parada ptakow, 2007). Projekt
byt sponsorowany przez miasto 1 prowincj¢ Turynu, a takze otrzymal wsparcie regionu
piemontskiego. Punktem wyjScia poszukiwan, szkolen i1 spektakli stal si¢ tekst sufickiego
mistyka Farida al-Din’Attara — autora poematu napisanego w jezyku perskim Konferencja
ptakow (wh. Il verbo degli ucelli). W tekscie Attara wszystkie ptaki §wiata zbierajg si¢, by
zdecydowac, kto bedzie ich krolem. Dudek — najmadrzejszy z nich — przekonuje pozostatych
do poszukiwania legendarnego Simurgha — ptaka z mitologii perskiej, ktorego europejskim
odpowiednikiem jest Feniks. Mamy tu do czynienia z oczywista alegoria, w ktorej
poszukiwanie Simurgha oznacza poszukiwanie Boga. Ptaki przed dotarciem do Simurgha

muszg przekroczy¢ siedem dolin (badan, mitosci, dystansu, zjednoczenia, zadziwienia, a na

671
672

Por. http://www.labperm.it/produzione/quinto-elemento/, zrédto z dnia 02.01.2015.
Tamze.
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koncu doliny pozbawienia i unicestwienia) symbolizujacych etapy, ktore sufi muszg pokonac,
aby dopasowac si¢ do prawdziwej natury Boga. Koniec poematu przedstawia grupe
trzydziestu ptakow, ktorym udato si¢ dolecie¢ do legendarnej gory. Ku swemu zdziwieniu nie
odnajdujg tam ptaka Simurgha — a zwierciadto, w ktérym widzg wilasne odbicie. Doktryna
suficka naucza, ze Bdg nie jest bytem zewne¢trznym, oddzielonym od wszech$wiata i
czlowieka, ale jest w nas. Ptaki z poematu s3 symbolem zagubionych dusz, ktore kraza
pomigdzy niebem i ziemig.

W drugiej odstonie projektu In cerca d’autore Castaldo poréwnat gromade ptakow do
postaci z dramatu Pirandella Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora, ktére rOwniez poszukuja
swego autora-stworcy. W odczuciu Castaldo, projekt ten byl przelomowy dla aktorow, ktorzy
mieli porzuci¢ kamuflaz, ktéry pokazujemy tym, ktérzy nas znaja, a ktdry stoi na drodze do
odkrycia wlasnego ja.

Castaldo, podazajac $ladem Grotowskiego, poszukuje poprzez teatr drogi do
zrozumienia siebie 1 swojej esencjonalnosci, czyli czegos$, co wedlug polskiego rezysera
znajduje si¢ pod narzucong czlowiekowi warstwg zachowan spolecznych. Poszukiwania te
odbywaja si¢ w ramach ,,sztuki jako prezentacji”, a nie sztuki jako wehikutu®"®, zdaniem
Castaldo bowiem, dotarcie do siebie i zrzucenie maski jest mozliwe w konfrontacji 1 w
dialogu z publicznoscia.

Spektakle stworzone w trakcie realizacji projektu ,,Sulle orme del Simurgh” wykazuja
si¢ ogromng paraboliczno$cig. Przedstawione historie sg tez przestaniem dla widzoéw, ktorzy
pod ich wptywem powinni zadawa¢ pytania o swoje istnienie i 0 sensowno$¢ materialnosci

Swiata.
6.4.4 Spektakle mistyczne w stylu musicalowym

Te same motywy przewodnie pojawiajg si¢ w kolejnych spektaklach-przypowiesciach.
Wyrezyserowany przez Castaldo spektakl La Celebrazione (Swigto) jest podsumowaniem
projektu ,,Katharsis — De Cura Animae Suae. A modern Mystery Play” (,,Katharsis — Opieka
nad wlasng dusza. Nowoczesne misterium”). Na powstanie spektaklu wptyngto kilka
czynnikow. Jednym z nich byla wyprawa na Krete w 2008 roku, gdzie zespdt zostat

zaproszony przez Omma Studio do przedstawienia teatralnego Agamemnon,

673 Rozréznienie tych dwoch termindw omawiam w rozdziale poswigconym pracy Workcenter.
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wyrezyserowanego przez Antonisa Diamantisa. Dla artystow byta to okazja do pracy z innym
rezyserem.

La Celebrazione miala by¢ wspolczesng sztuka misteryjng. Tak jak w poprzednich
spektaklach, splot wydarzen byt do$¢ pogmatwany i angazowal postaci z zaswiatow.
Bohaterem opowiesci byl tym razem Ojciec Jacob czekajacy na odprawienie swojej tysigcznej
mszy. Przed wejsciem wiernych do kosciota nawiedza go przewoznik dusz, ktory chce zabraé¢
go z tego $wiata. Ojciec Jacob przypomina mu jednak, ze ten si¢ pomylit, bo wedlug umowy
jego dusza moze by¢ zabrana dopiero po uroczystosci odprawienia ostatniej mszy.
Przewoznik wciela si¢ wigec w postac¢ ludzka i ukrywa si¢ wéréd wiernych. Okazuje si¢, ze
zycie ludzkie jest bardzo wciggajace. Msza zamienia si¢ w cigg musicalowych melodii.
Ojciec Jacob wyznaje, ze po $Smierci bedzie zatlowat nie pieniedzy i drogich samochodow, ale
przede wszystkim spokojnych chwil w zyciu, ktore czlowiek zapomina celebrowaé. W
spektaklu tym nie znajdziemy patosu zwigzanego z tematyka odejscia. Ostatnia msza ksigdza
staje si¢ okazja do zabawy, do Swictowania.

Wspdlczesne misterium Castaldo zrealizowal, wykorzystujac formute musicalu, w
ktérym poruszane sa kwestie tajemnicy zycia czlowieka. Wedlug artysty ,,aby by¢
traktowanym na powaznie, trzeba zachowywac sie¢ niepowaZnie”674. Aktorzy nie odcinajg si¢
od publiczno$ci. Muzyczny charakter prezentacji, a takze interesujace historie majg zwabic
widza.

Kolejnym grupowym spektaklem Laboratorio, ktory rowniez przybrat forme¢ musicalu,
byt Welcoming to the End of the World (Powitanie konca $wiata). Spektakl powstat w
odpowiedzi na przepowiedni¢ Majow o koncu $wiata, ktora miata zisci¢ si¢ w 2012 roku.
Produkcja ta, podobnie jak poprzednie prace, skomponowana byla z piesni, rytmow i
delikatnego tanca, ktore wspotbrzmiaty, oddajac radosny hotd koncu §wiata. Stowa utwordéw
powstaty w oparciu o wypowiedzi znanych osobistosci.

Jedng z nowszych produkcji zespotu Laboratorio jest, o czym byta juz mowa, rodzaj
uteatralizowanego koncertu Figurelle — Canzoni, storie, apparizioni (Figurelle — piosenki,
historie, wystgpy). Castaldo jest autorem tekstow inspirowanych kulturg neapolitanska, a caty
zespot odpowiada za aranzacj¢ muzyczng. Tworca zapytany o to, czy jest to spektakl, czy
raczej koncert, odpowiada przekornie: ,,4llora cos’é? E una cosa che odora di rosa ma rosa
non ée... vieni a vedé!” (A wigc co to jest? Pachnie jak rdza, ale r6za nie jest... przyjdz i

zobacz co to jest!). Koncert Figurelle (Film 1. Figurella) otwiera przestrzen zabawy,

674 Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.

329



rytmiczne piosenki przy akompaniamencie aktoroOw grajacych na instrumentach (bebnie,
klarnecie, gitarze i réznego typu przeszkadzajkach) wywoluja atmosfere biesiady. Koncert
moze zaistnie¢ w sali teatralnej badz koncertowej, ale rowniez na ulicy czy na czyich$
urodzinach w prywatnym domu.

Forma koncertu ludowego, w przeciwienstwie do spektaklu, dopuszcza wigksza
spontaniczno$¢ i lekko$¢. Koncert mozna wykona¢ w catosci lub we fragmentach, i mozna go
zaimprowizowa¢ w kazdym momencie. Pozwala to funkcjonowac grupie takze poza

kontekstem teatralnym.

Gloéwng inspiracja dla spektakli Laboratorio pozostaja dwa kregi tematyczne: polityka
i mistycyzm. Spektakle te posiadaja dos¢ spojna 1 jednoczesnie stosunkowo
nieskomplikowana fabute (cho¢ nie zawsze przedstawiong w prosty sposob), ktora ma
dociera¢ do odbiorcy jako przypowies¢. Material tworczy w Laboratorio powstaje w wyniku
postuzenia si¢ strategia dramaturgii muzycznej, to znaczy spektakle stanowig mozaike
ztozong z tekstow, piesni i dziatan, albo — jak w przypadku nowszych projektow — caly
spektakl budowany jest w oparciu o wczesniej wypracowang strukture muzyczng piesni.

Wszystkie przedsiewziecia podejmowane przez Laboratorio stuzg nie tylko temu, by
sformutowa¢ wypowiedz artystyczna, ale sg takze studiami nad konkretnymi problemami gry
aktorskiej i sposobem na zweryfikowanie wewnetrznej dynamiki grupy. Przedstawienie i
poprzedzajace je projekty sa takze narzedziem prowadzacym aktora do glebszego poznania
siebie. Castaldo przyznaje tez, ze material stworzony w przeszlosci (piesni, teksty, fragmenty
scen) moze zosta¢ na nowo uzyty, przekomponowany i na drodze ponownego studiowania

uzyty w innym kontekscie pracy.

6.4.5 ,,Liturgia”

Najnowszy projekt zespotu ,Liturgia” otwiera catkowicie nowy rozdziat w
poszukiwaniach Laboratorio, cho¢ jest to przedtuzenie istniejagcego wczesniej wydarzenia
organizowanego pod nazwg ,,Garden” (,,Ogr6d”), ktére stanowito rodzaj otwartego warsztatu.

Obecnie Castaldo dostrzega potrzebg nie tyle produkowania kolejnych spektakli, co
organizowania przedsigwzie¢, ktore angazowalyby widza na innych zasadach, niz dzieje si¢ to
w trakcie ogladania spektaklu. Wedtug artysty, widzowie przychodzac dzi§ do teatru nie
doznaja (albo doznaja bardzo rzadko) Zadnego wstrzagsu pod wplywem obejrzenia czy

wysluchania fikcyjnej lub opartej na faktach historii.
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Mass media dostarczaja na co dzien wielu informacji i oswajaja cztowieka z tym, ze
gdzie§ na drugim koncu $§wiata, kto$ cierpi. Znakiem naszego czasu jest tez ograniczenie
bezposrednich relacji z drugim cztowiekiem, czego wyrazem sa dyskusje prowadzone za
posrednictwem roéznych aplikacji telefonicznych czy programow komputerowych, a nie
osobiscie.

Zdaniem Castaldo teatr przestal by¢ atrakcyjny, bo samo ogladanie czego$ przestato
by¢ atrakcyjne, oglada¢ mozemy telewizje, film w kinie, zdjecia na iphonie, filmy na youtube
1 tak dalej. To, czego potrzebuja ludzie, w jego przekonaniu, to wspotuczestnictwo, osobiste
doznanie. Paradoksalnie, badajac prac¢ tego zespotu, takze potrzebowatam znalez¢ si¢ w
srodku, sprawdzi¢ na sobie pewne zagadnienia. Sama obserwacja nie byla dla mnie
wystarczajaca, a przede wszystkim o wiele mniej atrakcyjna®”.

,Liturgia” jest rodzajem otwartego wydarzenia zbudowanego z dwucze$ciowe]
struktury pie$ni. Do udzialu w nim zaproszone sa osoby z zewnatrz. Udziat jest platny, ale
kwota ta jest jak na warunki wloskie niewygorowana (15 euro). Przy okazji swojej wizyty w
Rzymie Laboratorio zorganizowato ,,Liturgi¢” dla stu 0sob, ale czasem na cykliczne spotkanie
odbywajace si¢ w ich siedzibie w Turynie przychodzi tylko jedna osoba.

Pierwsza czes$¢ ,,Liturgii” stanowi wspolna rozgrzewka glosowa przeprowadzona w
bardzo teatralny sposob. Kto$ z zewnatrz moglby stwierdzié, ze nie jest to rozgrzewka, ale
rodzaj wspolnej zabawy. Uczestnicy, siedzac w kole, rozpoczynaja od powtarzania roznych
dzwiekow zastyszanych od cztonkéw Laboratorio (sylaby, onomatopeje). Stopniowo do
dzwigkow tych dodawany jest ruch, np. obrét glowy w prawo i w lewo, a takze drobne
kotysanie w obie strony. Ruch zawsze jest zgodny z rytmem tworzonym przez dzwigk. Dalej
nastepuje rozwinigcie tego sposobu pracy, kiedy pojawia si¢ wiele nowych propozycji, np.
uczestnicy siedza w kole z wyciggnigtymi nogami do przodu i1 udaja, Ze ich stopy $piewaja.
Powoli muzycznos$¢ catego wydarzenia wzrasta, dzwigki, ktore nalezy powtarza¢, narastaja
lub przeradzaja si¢ w dluzsze frazy, krotka melodie. W ten sposdb nastepuje ptynne przejscie
do pierwszej czgsci ,,Liturgii”, ktorg stanowi stata struktura piesni. Ten etap zbudowany jest z
piesni, ktore nalezg do kanonu utwordéw stworzonych przez Laboratorio podczas catej ich
dziatalnosci. W trakcie $piewu poszczegolni cztonkowie zespotu Laboratorio wykonujg swoje
wczesniej przygotowane akcje, np. Rui Padul $piewa kladac si¢ na ziemi. Generalnie nie sg to
sceny czy sytuacje, ktore poddaja si¢ jednoznacznej interpretacji, ale raczej proste dzialania.

Zadaniem uczestnikdw, jest podazanie za tym, co si¢ dzieje. W pewnym momencie kto$ z

o7 Czasami obserwacja jest bezzasadna, tak jak to opisuj¢ dalej na przyktadzie ¢wiczenia Motions.
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aktorow z Laboratorio daje impuls, by biec z rozpostartymi r¢gkoma. Rozpoczyna si¢ co$ na
ksztalt balansu przestrzeni, podporzadkowanego rytmowi pie$ni. Oprocz momentow
indywidualnych, Castaldo zaprasza tez pojedynczych uczestnikow do podzielenia si¢ wtasng
propozycja. W trakcie ,,Liturgii”, w ktérej uczestniczytam, jeden z uczestnikow w pewnym
momencie zaczat recytowac tekst.

Po pierwszej czg$ci nastepuje krotka przerwa, po ktorej wszyscy zbieraja si¢ ponownie
w kole. Castaldo zadaje uczestnikom pytanie, co odczuwali, czy maja jakie$ pytania. Jeden z
przybytych stwierdzil, ze czul si¢ zagubiony, nie wiedzial, co robi¢ i nie nadgzat za tempem
akcji. Castaldo odpowiada, ze to normalne, 1 postuguje si¢ przyktadem windsurfingu, ktorego
nie mozna nauczy¢ si¢, nie spadajac wielokrotnie z deski.

Druga cze$¢ ,Liturgii”’, cho¢ trudno dostrzec to z zewnatrz, jest mnigj
ustrukturyzowana. Sktadaja si¢ na nig pie$ni wybrane przez czlonkow zespotu Laboratorio,
ktére nastepuja po sobie bez ustalonego porzadku, w zalezno$ci od tego, czy ktorys z aktorow
zdecyduje si¢ je zainicjowaé. Ogdlne zasady tej czg$ci nie roéznig si¢ od pierwszej. Nowe
osoby maja podaza¢ za wybranym przez siebie gtosem. Czasem Castaldo w trakcie $§piewu
dzieli zebrane osoby na rdzne grupy, np. glosy zenskie i meskie, lub na wewngtrzny i
zewnetrzny krag Spiewajacych. Ostatnig piesn podczas ,,Liturgii” wykonuje Castaldo — jest to
rodzaj pigknej inkantacji wypelnionej melizmatami, uczestnicy dolgczaja, tworzac burdon
(staty dzwigk, ktory wybrzmiewa w harmonii z melodig).

nLiturgia” konczy si¢ po okoto trzech godzinach. Czas trwania tego wydarzenia
uzalezniony jest od energii wykonawcow i uczestnikow. Podczas spotkania, w ktoérym
uczestniczytam, energia ta nie byla zbyt motywujaca. Na twarzach nowo przybylych pojawiat
si¢ czesto wyraz zagubienia (nie dotyczylo to tylko wspomnianego wczes$niej uczestnika,
ktéry po raz kolejny brat udziat w tym wydarzeniu). Mialam wrazenie, ze dopiero podczas
ostatniej piesni wykonywanej przez Castaldo udato si¢ naprawd¢ zharmonizowaé glosy,
wybrzmie¢ piesni.

Doswiadczenie uczestnictwa w ,Liturgii” jest wyzwaniem dla tych, ktorzy
przychodza. Najtrudniejsze jest poddanie si¢ strumieniowi akcji 1 piesni, nieocenianie siebie i
tego, co si¢ dzieje. Artysci stawiaja wysoko poprzeczke nowym osobom, ale wydaje sie, ze
jest to dziatanie celowe. W przypadku mojego udziatu, dopiero pod koniec catego
wydarzenia, gdy zaproponowano co$ subtelnego 1 tatwego (pojedynczy dzwiek), udato mi si¢
w pelni wzig¢ udzial w budowaniu czego$ wspdlnego.

Nazwa catego wydarzenia nawigzuje do réznych obrzedéw religijnych odprawianych

w $wigtyniach na calym $wiecie. Grupe aktoréw na czele z Castaldo mozna poréwnaé do
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ministrantow, ktorym przewodzi kaptan w porzadku rzymskokatolickim. Warto tez
przypomnie¢ o pierwotnym znaczeniu tego stowa, liturgia z greckiego Aesirovpyio, wywodzi
si¢ od stow leitos (lud) 1 ergon — (czyn) i oznaczala dziatanie na rzecz ludu. Takze w tym
przypadku mamy do czynienia z wydarzeniem, ktorego gldwnym celem nie tyle jest, tak jak
w roznych obrzadkach religijnych, nawigzanie kontaktu z Bogiem, oddanie mu hotdu, ile
zaproszenie uczestnikow do dzialania, ktore ma obudzi¢ w nich poczucie wspolnotowosci,
potrzebe bezposredniej relacji z drugim cztowiekiem, a takze odczucie, zZe to, co si¢ wydarza,
ma charakter wyjatkowy, od$wigtny. Nasuwa si¢ tu oczywiste skojarzenie z dziataniami
parateatralnymi, a takze z praca Biaginiego w ramach Open Program. Cho¢ trzeba zaznaczy¢,
ze przedsiewzigcie ,,Garden”, z ktoérego wyrasta ,,Liturgia”, jest wczesniejsze niz Electric
Party czy otwarte spotkania ze $piewem organizowane od niedawna przez Workcenter.
LLiturgia” w przeciwienstwie do Electric Party jest tez strukturg bardziej otwarta, ktéra
uczestnik ma szanse realnie kreowa¢ (dodajac np. swoja piesn albo tekst).

Kazda ,Liturgia” jest inna, zalezy od liczby oséb, ktore ja tworza, od ich
doswiadczenia muzycznego i zaangazowania, dlatego trudno ocenia¢ to wydarzenie po
pojedynczym udziale, ale — z drugiej strony — tak jak w przypadku spektaklu — albo dziata,

albo nie.
6.5 Narzedzia pracy aktorskiej: Motions, trening, Spiew

Trening fizyczny w swym formalnym wymiarze jest w zespole Laboratorio
kontynuacjg technik stosowanych przez Grotowskiego w Workcenter, ktore sg owocem
poszukiwan duzo wczesniejszych 1 siegaja okresu — wg nomenklatury Grotowskiego — teatru

{676

przedstawien, parateatru i Teatru Zrodet””. Nalezg do nich przede wszystkim praca z Motions

" Castaldo od ponad dwudziestu lat prawie

1 rozbudowana czg$¢ zwana treningiem6
codziennie mierzy si¢ z tym, czego nauczyl si¢ podczas rocznego stazu w Workcenter. Ta
wytrwalo$¢ wynika z zalozenia, ze wilasnie to pole badan jest kluczem do poglebiania sztuki
aktorskiej 1 poszukiwan osobistych, a sam fakt kontynuacji owej praktyki jest nie tyle
powielaniem, co procesem tworczym.

W ponizszej czeSci opisuje kluczowe dla zespotu Laboratorio elementy procesu

przygotowawczego aktora, na ktére sktadaja si¢ praca z Motions, z treningiem 1 z pie$niami.

676 Techniki i konkretne ¢wiczenia zostaty opisane w ksiazce Jerzego Grotowskiego Ku teatrowi ubogiemu.

Zob. takze rozdziat Cwiczenia praktyczne w ksiazce Jairo Cuesty i Jamesa Slowiaka, Jerzy Grotowski.
677 Dla odrdznienia od potocznie rozumianego treningu wyrézniam to stowo kursywa.
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Moj opis bazuje na dwoch tygodniach pracy (28.03—4.04.2016 1 17.04-22.04.2016)
spedzonych w Laboratorio di Castaldo w Turynie. W catym rozdziale odwotuje si¢ takze do
tygodniowej wizyty roboczej w 2013 roku (16-23.11.2013), a takze do innych kroétszych
wizyt w Turynie, podczas ktorych przeprowadzatam tylko wywiady. Najpierw jednak kilka
stow o mojej strategii badawcze;.

Podczas pierwszej wizyty w 2016 roku poprositam Castaldo o mozliwo$¢ czynnego
uczestnictwa w pracy, a takze o zgode na filmowanie niektdrych jej fragmentow. Castaldo
przystat na mdj czeSciowy udzial w rozbudowanym ¢wiczeniu zwanym Motions. Wzigtam
wiec udziat w technicznej czesci tej pracy, ale juz nie w fazie, w ktérej Motions wykonywane
byto w ciggu (moj udzial w tej czesci nie byt mozliwy ze wzgledu na bardzo matg znajomos$¢
tego ¢wiczenia). Czynnie uczestniczytam tez w grupowej czesci tremingu, moja rola
ograniczala si¢ jednak do obserwacji, gdy aktorzy pracowali w parach.

Nie uczestniczytam z kolei aktywnie w probach $piewanych z dwdoch powodéw: grupa
w tym okresie przygotowywata si¢ do nagrania ptyty z muzyka zawierajaca piesni, ktore
stworzone zostaty w kilkuletnim procesie pracy nad spektaklem La Celebrazione. Co jednak
wazniejsze, pie$ni te byly ponownie przyswajane, od czasu powstania spektaklu zmienit si¢
bowiem sklad zespotu, z ktorego z przyczyn osobistych odeszty dwie gltowne aktorki
(Castaldo i1 Netto). Grupa uczyta si¢ wigc materialu stworzonego kilka lat wcze$niej przez
inny sktad (oprocz Castaldo z dawnej ekipy zostata tylko Marta Laneri). M6j czynny udziat w
tej czesci poszukiwan zakltocilby proces zwigzany z nastrajaniem glosow, w tej konkretne;j
nowej grupie ludzi. W trakcie prob okazato si¢ takze, Ze projekt nagrania plyty zostal
wstrzymany ze wzgledu na potrzebg dalszych poglebionych poszukiwan (jako$¢ Spiewu nie
zadawalata Castaldo).

W przypadku préob $piewanych zajetam si¢ dokumentacja filmowa. Pracujac z kamera,
stopniowo pozwalalam sobie na wejScie w przestrzen, w ktorej znajdowali si¢ aktorzy i coraz
bardziej swobodne przemieszczanie si¢ po sali, dbajac jednak o to, zeby nie zaktocac
toczacych si¢ poszukiwan. Udawalo mi si¢ to m.in. dzigki poruszaniu si¢ w tym samym
tempie co aktorzy.

Podczas swojej wizyty roboczej w Turynie wzigtam tez udzial w opisywanym
wczesniej wydarzeniu ,,Liturgia”.

Glownym celem mojego praktycznego wudzialu w treningu grupy bylo
skonfrontowanie si¢ z ¢wiczeniami, w celu ich gltebszego zrozumienia. Potrzeba ta wynikata
tez z problemu przelozenia tego, co zobaczylam podczas pierwszej wizyty roboczej (w 2013

roku), na linearny jezyk tekstu. W moim przypadku sama obserwacja nie pozwalala mi
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zapamigtac, jaka jest precyzyjna struktura ¢wiczen (szczegdlnie Motions) 1 jakie mechanizmy
nimi rzadza. Po wyprobowaniu na sobie poszczegdlnych pozycji pojawiajacych sie w tym
¢wiczeniu nie miatam wigcej problemu z odtworzeniem jego nast¢pujacych czesci, a takze z
przypomnieniem sobie detali, na ktére trzeba zwraca¢ uwage. Po kilkunastu dniach pracy z
Motions nie mog¢ jednak powiedzie¢, ze nauczytam si¢ tego ¢wiczenia, ale byl to
wystarczajacy czas, zeby zrozumie¢ (do czego wracam w kolejnych fragmentach), jakie
pojawiaja si¢ wyzwania przed kim$, kto praktykuje Motions na réznych poziomach tego
¢wiczenia. W przypadku pracy z Motions chcialam tez postawi¢ si¢ w roli osoby, ktora jest
zupetnie poczatkujaca. Jezeli chodzi o trening, o wiele fatwiej bytlo mi wejs¢ w ten proces ze
wzgledu na wezesniejsze podobne do§wiadczenia.

Istotnym elementem mojej obserwacji uczestniczacej byt tez fakt, ze Castaldo poprosit
mnie o prac¢ w takim samym stroju, w jakim pracujg pozostali, to znaczy w bikini (majtki 1
sportowy stanik). Oczywiscie taki str) ma swoje przyczyny czysto pragmatyczne, do czego
wroce w dalszej czesci, ale dla mnie jako badacza byta to takze strategia poznawcza —
wchodzac do ich przestrzeni, dagzytam do jak najwigkszej asymilacji z cala grupa w celu

zbudowania wigckszego zaufania.
6.5.1 Motions

Rodowdd praktyki Motions stworzonej przez Grotowskiego i jego wspotpracownikdéw
siega okresu Teatru Zrodet i Dramatu Obiektywnego. Cwiczenie to zostalo opracowane przez
Teo Spychalskieg0678, a dopracowane przez Magdaleng Ztotowska w Irvine w latach 1984 1
1985. Zidtkowski podaje679 tez, ze duzy wpltyw na jego formalny ksztalt mieli azjatyccy
asystenci Grotowskiego, balijczyk I Wayan Lendra® i koreanczyk Du Yee Chang. To oni byli
odpowiedzialni za prowadzenie tego ¢wiczenia podczas roznych sesji roboczych w tym
okresie.

Thomas Richards bardzo zwig¢zle opisal to ¢wiczenie:

Motions — z wyjatkiem ,,pozycji prymarnej” — sa serig rozciagni¢é. Rozciagnigcia te sa proste (mozna

dostrzec pewne podobienstwa do hatha jogi, ale to co$ innego). Mamy trzy cykle rozciagnigé/pozycji. Kazdy

678 Taka informacje¢ podaje Virginie Magnat, powolujac si¢ na rozmowe z Elizabeth Albahaca, zob. Virginie

Magnat, Grotowski, women, and contemporary Performance. Meetings with remarkable women, Routledge,
London — New York 2013, s. 102.

679 Por. Grzegorz Ziotkowski, Guslarz i eremita, s. 163.

680 I Wayan Lendra jest tez autorem tekstu, w ktorym doktadnie opisuje Motions, zob. tegoz, The Motions.
A detailed description, ,,The Drama Review” 1991 nr 35, s. 129—-138.
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cykl to jedno specyficzne rozciagniecie/pozycja wykonywane czterokrotnie, za kazdym razem w inng stron¢
$wiata; obrét z jednego kierunku do nastepnego wykonuje si¢ stojac w tym samym miejscu. Cykle oddziela od
siebie pozycja zwana ,,nadir/zenit” — szybkie rozciagni¢cie w dot, po ktdérym nastepuje szybkie rozciagnigcie w

gére;BSl.

Zobaczmy teraz na przyktadzie pracy Laboratorio, jak szczegdétowo przebiega
realizacja tego ¢wiczenia. W Laboratorio praca podzielona jest na dwa etapy. W pierwszej
czesci czworka wykonawcodw obserwowana jest przez Castaldo. Prowadzacy koryguje biedy,
czesto przerywa i omawia pojawiajace si¢ trudnosci. Niekiedy podczas tej stricte technicznej
czesci Castaldo proponuje ¢wiczenia, ktore maja pomdéc w wykonywaniu niektorych pozycji
Motions. Np. sktony w dot, ktore uzmystawiajg, jak przebiega ruch poszczegdlnych kregow
kregostupa; balans przy zachowaniu ugietych kolan, przy zastosowaniu tzw. pozycji
prymarnej. W trakcie drugiego etapu pracy nad Motions ¢wiczenie to wykonywane jest w
ramach stalej struktury (opisze ja ponizej) bez przerywania. Podczas moich wizyt w tym
etapie pracy Castaldo wykonywat Motions jako jeden z uczestnikdw, a obserwowala je 1

komentowata Marta Laneri.

6.5.1.1 Opis techniczny (Film 4, 5, 6 — Motions cz¢$¢ pierwsza, druga i trzecia)
Czworka wykonawcow ustawia si¢ na planie kwadratu, zwrdconego ostrym katem w
strong osoby, ktora go obserwuje. Jako$¢ tego ustawienia i regularno$¢ formy kontroluje

prowadzacy.

Wykonawcy wykonujac trzy cykle beda obraca¢ si¢ w czterech kierunkach $wiata.

Wyjsciowym kierunkiem jest pétnoc i tu zawsze wykonywana jest pozycja nadir-zenit po

681 Thomas Richards, Pracujgc z Grotowskim nad dziataniami fizycznymi, s. 79.
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zakonczeniu poszczegolnych cykli, ponadto kazda pozycja poprzedzona i zakonczona jest
wykonaniem pozycji prymarnej. W Motions zamiast terminami potnoc, poludnie, wschod i
zachod arty$ci postuguja si¢ pojeciami pierwszy, drugi, trzeci i czwarty kierunek. Struktura
catego Motions przebiega wedlug nastepujacego scenariusza: pierwszy cykl (pdinoc,
potudnie, wschdod, zachod), i powrdt do pdinocy, wykonanie nadir-zenit, i rozpoczecie
drugiego cyklu, drugi cykl przebiega wedlug tej samej kolejnosci to znaczy (po nadir-zenit,
péinoc, potudnie, wschod i zachdd), w trzecim cyklu zmienia si¢ kolejnos¢ (po nadir-zenit
przejscie do drugiego kierunku (potudnia) i stad rozpoczecie cyklu, ktory wyglada w
nastepujacy sposob (potudnie, potnoc, zachod, wschod), przejscie do nadir-zenit, zakonczenie
Motions. Calo$¢ struktury trwa okolo czterdziesci minut. Przejscia pomiedzy kierunkami
odbywaja si¢ za pomoca obrotéw (opisuj¢ je ponizej). Dlatego np. kiedy drugi cykl konczy
si¢ na czwartym kierunku (zeby go zakonczy¢ w pierwszej pozycji, wykonujac nadir-zenit),
wykonawca musi przej$¢ przez drugi i trzeci kierunek za pomoca obrotow.

Kazdy ruch wykonywany jest w catkowitej synchronizacji z liderem ¢wiczenia.
Prowadzacy si¢ zmienia, prowadzi osoba, ktora po obrocie znajduje si¢ na przedzie kwadratu,
oprécz jednego momentu, w trakcie trzeciego cyklu, w ktorym cialo wygina si¢ w tuk, i

uczestnicy podazaja za ta osoba, ktorg widza za sobg.

6.5.1.2 Stroj

Motions wykonuje si¢ w stroju bikini. Podczas catego ¢wiczenia wzrok praktykanta
wpatrzony jest w punkt przed siebie, co sprawia, ze najmniejszy impuls pojawiajacy si¢ w
ciele prowadzacego musi zosta¢ odczytany. Strdj ten pozwala takze doktadnie zobaczy¢ prace
poszczegbdlnych miesni, ktore si¢ rozciggaja; miejsca w ciele, ktore sa np. nadmiernie spiete, a
takze skorygowa¢ odpowiednie oddychanie, ktore uwidacznia si¢ w ruchach przepony,
dolnych mig$niach brzucha, a takze w kregostupie. Podczas jednej z prob Motions, jeden z
aktorow mial na sobie czarng koszulke, Castaldo po zakonczonym ¢wiczeniu zwrocit mu
uwage, ze trudno mu bylo odczyta¢ impulsy, ktore rodzity sie, jak to ujat, pod jego skora,
szczegblnie gdy to on odpowiedzialny byt za prowadzenie ¢wiczenia. Strdj bikini ulatwia
wigc obserwacj¢ pracy calego ciata, a takze pozwala skorygowaé¢ momenty, w ktorych
rozprasza si¢ uwaga. Co ciekawe, momenty te sg natychmiast widoczne w postawie ciata,
pojawia si¢ np. delikatne skrzywienie na bok catego ciata, przechylenie glowy, rak itp.
Castaldo ttumaczy, ze w Motions nie chodzi o to, zeby calkowicie pozby¢ si¢ mysli, co
bytoby niemozliwe, mysli jednak maja tylko przeplynaé przez umyst, wazne jest, zeby si¢

przy nich nie zatrzymywac.
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6.5.1.3 Stand

Aktorzy przyjmuja wyjsciowa pozycje nazwang stand (stanie). W pozycji tej stopy
ustawione sg rownolegle do siebie na szerokosci odpowiadajacej linii prowadzacej od $rodka
uda w strone ziemi. Ciato jest wyprostowane, wykonawcy towarzyszy wyobrazenie jak gdyby
dwie sity — jedna prowadzaca od bioder w dol, druga od bioder w gore, walczyly ze soba,
wyprostowujac cialo, ale proces ten odbywa si¢ wewngtrznie, niemal niedostrzegalnie, nie
chodzi o to, zeby si¢ naprezaé, ale poszukac¢ tej intencji w srodku. Wykonawca wyobraza
sobie tez linig, ktora prowadzi od czubka glowy w gore, w ten sposdb m.in. kontroluje, zeby
podbrodek nie byt zanadto uniesiony. Rece w tej pozycji dotykaja bioder, dlonie zwrdocone sa
do tyhlu, z zagigtymi delikatnie do $rodka kciukami. Wzrok praktykanta skierowany jest w
jeden punkt w przestrzeni przed soba (tzw. szerokie widzenie), ktéry pozwala na dostrzeganie

takze tego, co znajduje si¢ po bokach.

6.5.1.4 Primar

Ze standu wykonawca Motions wchodzi w pozycje zwang primar. Jest to pozycja,
ktéra wykonuje si¢ przed kazdym kolejnym cyklem i po nim. Wykonawca pochyla kregostup
do przodu, jednocze$nie rozszerzajac delikatnie przestrzen pomigdzy kolanami, nie
przesuwajac jednak stop. Podobnemu rozszerzeniu ulegaja tokcie, ktore do tej pory
rozchylone byty réwnolegle wzdtuz ciata. Dlonie skierowane caty czas do tylu, do tej pory

wyprostowane — przybieraja ksztatt zaglebionej lodeczki.

6.5.1.5 Pierwszy cykl

Z pozycji primar uczestnik powraca do pozycji stand 1 rozpoczyna pierwszy cykl.
Ruch zaczyna si¢ od rak, ktore rozciagaja si¢ w dot wzdtuz klatki piersiowej (tak jakby dlonie
chciaty dotkna¢ ziemi), prowokujac jednoczesne wspinanie si¢ uczestnika na palce. Castaldo
opisuje ten ruch stowem kluczowym dla catego Motions, ktérym jest stirare (rozcigganie).
Chodzi o to, zeby rzeczywiscie ruchowi rgk w dot towarzyszylto ich rozcigganie. Wykonawca
zatrzymuje si¢ przez chwil¢ na koniuszkach palcéw i schodzi w dot, uginajac kolana.
Nastepnie powraca jeszcze raz do wyprostowania, caly czas stojac na palcach. Z tej pozycji

stopy schodza w dot i ciato wraca do standu.
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6.5.1.6 Obrot

Po pierwszym cyklu nastgpuje obrot, ktory bedzie si¢ powtarzal wedlug opisanej
powyzej struktury. Wzrok wykonawcy zaczyna przesuwac si¢ w bok, w lewa strong¢ po osi, do
90 stopni. Stopy przesuwaja si¢ w synchronizacji z ruchem oczu. Nie tyle jednak sung po
podiodze w celu osiggniecia swej nowej pozycji, ile zostajg przestawione. Przestawienie to
odbywa si¢ za pomocg delikatnego uniesienia w gore stopy, tak jednak, zeby ciato nie zostato
w zaden sposob przechylone, lewa lub prawa strona ciata delikatnie si¢ rozcigga. Obrot
konczy si¢ przyjeciem pozycji stand 1 primar, zmienia si¢ prowadzenie i1 w zaleznosci od

kolejnosci prowadzacy wykonuje jeden z trzech cykli.

6.5.1.7 CyKkl drugi

Ruch rozpoczyna si¢ od koniuszkow palcoOw u rak, tak samo jak w pierwszym cyklu.
Rece wyprostowuja si¢ do przodu, czemu towarzyszy uniesienie kolana do gory i zblizenie
klatki piersiowej do kolana, kregostup przyjmuje pozycje kociego grzbietu. Co wazne, w
trakcie tego ruchu kregoshupowi towarzyszy uczucie rozciggania. Po osiagnieciu tej pozycji
ruch jest kontynuowany do momentu kiedy noga zostaje catkowicie wyprostowana i znajduje
si¢ w linii réwnolegtej do rak i pod katem 90 stopni w stosunku do bioder (druga, na ktorej
stoi wykonawca, jest lekko ugicta). Nastgpnie wyprostowana noga, rownolegle z ruchem
wyprostowanych ragk przemieszcza si¢ do tylu, towarzyszy temu nieustanne rozcigganie nogi.
W tej pozycji ciato znajduje si¢ prostopadle do podlogi, tutéw i glowa z przodu, rece i1 jedna
noga wyprostowane z tytu. W koncowce tego cyklu, noga caty czas wyprostowana, wraca do

pozycji wyjsciowe;.

6.5.1.8 CyKkl trzeci

W cyklu trzecim pierwszy ruch rozpoczyna si¢ jednoczesnie od dolnej czesci
kregostupa, ktory lekko wygina sig¢, przybierajac pozycje, w ktorej biodra delikatnie
wysunigte sg do tylu, w tym samym czasie wyprostowane rece zaczynajg pociggaé gorng
czgs¢ ciata w dot, zachowujac prosty kregostup. Glowa i1 wzrok pozostaja nieporuszone,
podazajac tylko za linig prosta kregostupa. Wykonaweca caty czas patrzy przed siebie, a nie na
rece. W momencie kiedy czuje, ze zbliza si¢ koniuszkami palcoOw do ziemi, ugina nadgarstki
dloni, podciagajac je w gore, 1 kontynuuje ruch, az do catkowitego wyprostowania. Rece
znajdujg si¢ teraz nad gtowa, wzrok podaza za ruchem rak. Po osiagnigciu tej pozycji, rece
kontynuuja ruch do tyhu, ciato dos¢ gleboko wychyla si¢ do tytu, kolana lekko si¢ uginaja. W

tym momencie uczestnik podaza za prowadzeniem osoby, ktdra znajduje si¢ za nim, a nie
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przed nim, az do powrotu do pozycji z wyprostowanymi r¢koma na gorze (zenit). Dalej rece
swobodnie opadaja z powrotem wzdtuz klatki piersiowej. Wykonawca znajduje si¢ ponownie

W pozycji stand.

6.5.1.9 Zenit-nadir

Pozycja ta nawigzuje swa nazwa do poje¢ astronomicznych. Zenit to punkt w gorze
polozony doktadnie w linii prostej nad pozycja obserwatora, nadir, to punkt potozony
doktadnie naprzeciwko zenitu w dole. Zenit-nadir rozpoczyna si¢ od ruchu oczu, ktére do tej
pory wpatrzone w jeden zafiksowany punkt przed sobg kieruja si¢ w dot, obserwujac jak
gdyby kazdy po kolei punkt znajdujacy si¢ pomiedzy wykonawca a koniuszkami jego palcow
u stop. Wykonujacy ¢wiczenie nie wodzi jednak wzrokiem po calej przestrzeni, a utrzymuje
spojrzenie przed siebie, w linii prostej. Gdy wzrok skierowany zostanie na dot, tak ze w jego
zasiegu znajduja si¢ stopy, prowadzacy bardzo szybko przemieszcza rg¢ce, z zaci$nigtymi
pigsciami nad podtoge (nadir). W tej pozycji zatrzymuje si¢ na sekunde i tak samo szybko
rece zostaja wyprostowane nad gtowe (zenit). Po czym powracaja do standu, rozchodzac si¢
juz w normalnym tempie, z gory na boki. Wykonujac t¢ pozycje, niezwykle trudno jest §ledzi¢
prowadzacego, po pierwsze dlatego, Zze nie ma mozliwosci obserwacji, czy prowadzacy
opuscit wzrok, trzeba to wyczu¢ catym ciatem i odpowiednio podazy¢ za impulsem w dot.
Trzykrotne powtarzanie zenit-nadir w catej strukturze Motions pozwala sprawdzi¢ m.in., jaki

jest poziom synchronizacji calej grupy.

W powyzszym opisie bardzo trudno bylo mi uzyska¢ klarowno$¢, ktora pozwalitaby
czytelnikowi wyobrazi¢ sobie, jak wygladaja poszczegdlne pozycje 1 np. samemu je wykonac.
Mam nadziej¢, ze materiat filmowy rozwieje watpliwosci, ktore moga si¢ pojawi¢c w tym
zakresie. Celem powyzszego opisu byto jednak ukazanie gldéwnych pryncypiow ruchu. Nie
opisuje natomiast licznych detali, ktére dodatkowo towarzysza kazdej pozycji, dotyczacych
np. tego, jak poszczegodlne migsnie si¢ napr¢zajg i rozluzniaja lub co dzieje si¢ doktadnie z

kregami szyjnymi.

6.5.1.10 Znaczenie Motions

Motions na pierwszy rzut oka wydaje si¢ by¢ dos¢ prostg sekwencja ruchow, lecz jest
to wrazenie zludne. Cwiczenie wykonywane w ciagu wymaga od aktora ogromnej precyzji,
wytrzymatos$ci fizycznej, a przede wszystkim utrzymania koncentracji. Obserwujac aktoréw

Laboratorio wykonujacych Motions, miatam wrazenie, ze ich ciata byly po prostu ,,czyste”,
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tzn. wyzbyte wad fizycznych, ktore zwykle ciato ludzkie kumuluje pod wptywem braku
¢wiczen. Poszczegdlne pozycje przywolaty skojarzenie perfekcyjnych figur geometrycznych
stworzonych z ludzkich cial. Wystarczyt jednak jeden zty kat lub nieodpowiednie pochylenie
kregostupa i rownowaga tego ¢wiczenia zostata zachwiana.

W tekscie Tu es le fils de quelqu’un (Jeste$ czyims$ synem) Grotowski thumaczyt, jakie

jest znaczenie powracajacej w kazdym cyklu pozycji prymarne;j:

Dlaczego afrykanski mys$liwy z Kalahari, francuski mysliwy z Saintonge, my$liwy bengalski czy tez
mysliwy Huiczol z Meksyku — wszyscy oni, w czasie polowania, przybieraja pewna pozycje ciala, w ktorej
kregostup jest lekko pochylony, a kolana nieco ugigte, pozycje wspierang u podstawy ciata przez uktad
krzyzowo miedniczy? I dlaczego pozycja ta moze prowadzi¢ do jednego tylko rodzaju rytmicznego ruchu? I jaki
pozytek z takiego sposobu chodzenia? Otoz istnieje poziom tatwej i prostej analizy: jezeli ci¢zar ciata spoczywa
na jednej nodze, to kiedy przemieszczacie druga noge, nie czynicie halasu, a nadto posuwacie si¢ naprzod
nieprzerwanie i powoli. Nagle zwierzeta nie sg w stanie was dostrzec.

Ale nie w tym sedno rzeczy. Sedno w tym, iz istnieje pewna pierwotna pozycja ludzkiego ciata. I jest to
pozycja tak prastara, ze by¢ moze byla nie tylko pozycja homo sapiens, ale tez homo erectus, i ze odnosi si¢ w

pewien sposob do samego pojawienia sie rodzaju ludzkiego®®.

Grotowski mowi tu o powrocie do pewnej pierwotnej formy ciala cztowieka, ktora jest
wyrazem jego biologicznej jednosci 1 jednos$ci z naturg. Richards z kolei opisywat swoje

pierwsze wrazenia dotyczace pozycji prymarnej w nastepujacy sposob:

Asystent Grotowskiego zaprowadzit mnie na skraj pustyni, by uczy¢é mnie Motions i pierwsza rzecza,

ktora mi pokazat, byla wtasnie ,,pozycja prymarna”. Gdy ujrzatem, jak stoi w tej pozycji, pomyslatem, ze

wyglada jak mata rakieta tuz przed odpaleniem lub jak samolot my$liwski w locie®®.

Spadkobierca Grotowskiego zwraca uwage na dynamike istniejgcg wewnatrz tej
pozycji, cztowiek jest unieruchomiony, ale ma si¢ wrazenie jakby jego energia rozchodzita si¢
we wszystkie strony. Rowniez Castaldo zwraca uwage na ten aspekt pracy z Motions. Wedtug
niego, wykonawcy powinno towarzyszy¢ nieustanne uczucie przeptywu tego, co znajduje si¢
W jego wnetrzu na zewnatrz, za pomocg linii tworzonych przez cialo w przestrzeni tak, ze ten
stan wewngtrzny powinien by¢ zwigzany z tym, co na zewnatrz, to znaczy z partnerami i z

tym, co znajduje si¢ poza salg.
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Jerzy Grotowski, Tu est le fils de quelqu un, s. 803.
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Thomas Richards, Pracujgc z Grotowskim nad dziataniami fizycznymi, s. 78.
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Gdy obserwuje si¢ i wykonuje Motions, ma si¢ wrazenie, ze ciato jest tu kontrolowane
calkowicie, lacznie z oddechem, ruchem oczu, palcow u stop i rak. Najmniejsze odchylenie
od wiasciwej formy jest widoczne. Uczac si¢ pierwszego dnia pozycji prymarnej, a takze
pierwszego cyklu towarzyszyto mi uczucie jakby moje ciato mialo si¢ rozpasc, nie bytam w
stanie skoncentrowac si¢ jednoczesnie na wszystkich detalach i1 utrzymac¢ kontroli. Z czasem
tatwej bylo pracowac z wyobrazeniem ciala jako cato$ci. Zapytatam tez prowadzacego, gdzie
rodzi si¢ pierwszy impuls w Motions. Castaldo odpowiedzial, ze kazdy praktykant powinien
odpowiedzie¢ sobie na to pytanie sam. W moim przypadku na poczatku wydawato mi si¢, ze
ruch rodzi si¢ tam, gdzie si¢ zaczyna, to znaczy w zaleznosci od cyklu, w biodrach, w r¢kach,
w oczach, pdzniej jednak zdatam sobie sprawe, ze ruch zaczyna si¢ w catym ciele
robwnoczesnie, ale jest to stan, ktéry mozna osiggnaé dopiero po dhugiej praktyce tego
¢wiczenia.

W Motions poszczegdlnym formom towarzysza indywidualne wyobrazenia. Probujac
wyjasni¢ mi, jak mam wygia¢ si¢ do tylu w cyklu trzecim, i jednocze$nie poradzi¢ sobie z
towarzyszacym mi dyskomfortem, Castaldo postuzyl si¢ wyobrazeniem bambusa, ktory
wygina si¢ pod wplywem wiatru do tylu. W tym konkretnym cyklu miatam tez problem z
utrzymaniem réwnomiernego oddechu, na poczatku wyginajac si¢ do tylu, brakowato mi
powietrza, ostatecznie udato mi si¢ poradzi¢ z tg niedogodnoscia, wykonujac caly cykl
wolniej, wczesniej wyprzedzatam prowadzacego i czekalam za dlugo w wygieciu, tym
samym blokujac oddech i sprawiajac sobie bol.

Technicznie aktorzy pracuja podczas Motions z rozciaganiem ciata, koordynacja
ruchow, a takze z ,,szerokim widzeniem”, umozliwiajagcym postrzeganie wszystkiego, co
dzieje si¢ wokot. Na glebszym poziomie Motions to praca z obecnoscig, z tym, zeby nie
zamyka¢ si¢ w $wiecie wlasnych mysli, ale by¢ gotowym do kolejnego ruchu, tak jak
mysliwy gotowy jest do oddania strzatu. Celem tego ¢wiczenia nie jest wigc tylko osiagnigcie
pewnej formy, ale tego, co te forme przekracza — zanurzenie si¢ w proces, ktory zachodzi w
wykonawcy 1 tak jak w medytacji prowadzi do oczyszczenia umystu. Castaldo podczas pracy
zwrécil tez uwage na to, ze to nie forma doprowadza cialo i umyst do stanu specyficznej
koncentracji, ale ze ,,idealng” forme¢ osiaga si¢, wychodzac od umystu. Innymi stowy, nie
wystarczy przyjac poprawnej pozycji, jest ona bowiem efektem oczyszczenia umystu.

Drugg réwnie wazng funkcja Motions jest dazenie do catkowitej synchronizacji, ktora
jest efektem utrzymania statej koncentracji. Synchronizacja ta moze prowadzi¢ do odczucia

istnienia ciata w wielo$ci. Ilaria Bufalari i Salvatore Maria Aglioti opisuja w swym artykule
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La linea sottile fra me e [ altro®

(Cienka linia pomiedzy mng a innym) eksperymenty
dotyczace tego, w jaki sposob osoba jest w stanie identyfikowaé si¢ z samym soba.
Poczatkowe badania dotyczace studidw nad procesem ,,rozpoznania siebie” méwily o tym, ze
osoba ogladajaca si¢ w lustrze wie, ze to jej odbicie, gdyz widziala siebie wielokrotnie, czy to
w lustrze, czy na zdjeciach. Najnowsze badania pokazuja jednak, ze gtdwne znaczenie dla
,fozpoznania siebie” odgrywaja informacje zwigzane z motoryka ciala i jego orientacja w
przestrzeni (osoba w lustrze rozpoznaje si¢ nie tylko dlatego, ze widzi swojg twarz, ale tez
dlatego, ze ruchy pojawiajace si¢ w odbiciu sg zgodne z jej ruchami). Identyfikacja z

wilasnym ciatem:

jest ufundowana na informacjach pochodzacych z systemu zmystow, wzroku, stuchu i wechu — ale
takze, czy przede wszystkim na tych propriopercepcyjnych (ktore, informuja o tym, czy ciato jest w ruchu, czy

unieruchomione, a takze jaka jest pozycja wzgledem siebie poszczegdlnych segmentow ciata) i westibolarnych
685

(wiazacych sie z bodzcami odpowiedzialnymi za informacije o polozeniu ciata w przestrzeni)®™.

Synchronizacja pomig¢dzy bodzcami wizualnymi i dotykowymi, ktére docieraja do
moézgu, zwana interakcjg miedzyzmystowa, jest zatem warunkiem postrzegania siebie jako
siebie. Manipulujgc tymi bodzcami, mozna doprowadzi¢ do sytuacji, w ktorej percepcja
wlasnego ciata lub jego czeSci ulega zaburzeniu. Najstynniejszym przyktadem jest
eksperyment ze sztuczng r¢ka przeprowadzony przez psychologéw Matthew Botvinicka i
Jonathana Cohena (znany jako the ruber hand illusion 1GR). W jego trakcie ochotnicy
siedzieli przed stotem, na ktorym umieszona zostata gumowa lewa reka. Ich prawdziwa rgka
zostata zastonigta. Przy uzyciu pedzelka badacze dotykali gumowej reki 1 prawdziwej reki
badanego, starajac si¢, by stymulacja sztucznego obiektu przystawata przestrzennie i czasowo
do stymulacji prawdziwej reki. Okazato si¢, ze badani ulegali iluzji, w ktorej wydawato im
sie, ze sztuczna reka jest czescig ich ciata. W kolejnych eksperymentach udowodniono tez, ze
gdyby stymulowano na tej rece bol, to mdézg odpowiadatby tak, jak gdyby bol zadawany byt
rzeczywiscie. Najnowsze eksperymenty dotyczace catego ciata udowodnity tez, ze kiedy
umieszczona zostanie przed badang osoba projekcja jej ciata wirtualnego, w ktérej ruchy sa
synchronicznie zgrane z jego sposobem poruszania si¢ 1 dodatkowo moze by¢ ona
stymulowana dotykowo w ten sam sposOb, co zywa osoba, mozliwe jest wowczas

odczuwanie tej projekcji jako wlasnego ciata.

684 Ilaria Bufalari, Salvatore Maria Aglioti, La linea sottile fra me e [’altro: come una stimolazione visuo-

tattile puo cambiare il senso di identita personale, [W:] Prospettive su teatro e neuroscienze. Dialoghi e
sperimentazioni, t. 1, ed. Clelia Falletti, Gabriele Sofia, Bulzoni, Roma 2012.
685 Tamze, s. 84.
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Powyzsze przyktady mogg by¢ uzyteczne w wyjasnieniu, w jaki sposéb podczas pracy
z Motions moze doj$¢ do odczucia pelnej synchronizacji z innymi, a nawet tego, ze moje ciato
znajduje si¢ w ciele mojego partnera. Co prawda w trakcie Motions brak jest stymulacji
dotykowej, ale wedlug powyzszych badan to wzrok, a takze zmyst propriocepcji pozostaja
dominujgce w okresleniu przynaleznosci ,,ja” do wilasnego ciata 1 ewentualnego odczucia
przekroczenia jego granic. Przy zalozeniu wigc, ze ¢wiczenie jest wykonywane w catkowitej
synchronizacji, mozna pokusi¢ si¢ o wniosek, ze zjawisko, ktore mozna okresli¢ jako ,,ja w

wielosci”, jest obiektywnie mozliwe do osiggnigcia.

Motions jest takze ¢wiczeniem, ktore posrednio przygotowuje do $piewu. Marco
Frendo — badacz z Uniwersytetu Maltanskiego — zwrocil uwage na to, ze Motions opiera si¢

na synchronizacji rytméw:

Aktorzy muszg zapomnie¢ o rytmach i tempie dnia codziennego, ktore przyniesli ze soba, ale wcieli¢

tempo i rytm $rodowiska pracy. To sa rytmy, ktore kazdy aktor powota i rozwinie w relacji z innymi aktorami°®.

Wedlug Frendo w trakcie wykonywania Motions aktorzy daza do wytworzenia
organicznosci w wielo$ci. Neguja swoj wilasny rytm (ten, z ktéorym przyszli), po to, by
powota¢ nowy, wspolny. Badacz zauwaza tez, ze za synchronizacj¢ pomie¢dzy aktorami
odpowiedzialne sa prawa kinestetyczne, to znaczy, ze ciato poszczeg6lnego aktora nie tylko
jest swiadome swych wiasnych ruchéw, ustawienia w przestrzeni, ale takze nabywa
umiejetnosci kinestetycznego odbierania innych ciat i tego, co sie z nimi dzieje. Cwiczenie
Motions pomaga wigc aktorom zjednoczy¢ wszystkie zmysly 1 odbiera¢ to, co si¢ wydarza,
catym soba, stucha¢ za pomocg ciata.

Castaldo w rozmowie ze mnzg687 po jednej z prob Motions powiedziat, ze konczac staz
w Workcenter nie byt ekspertem w wykonywaniu tego ztozonego ¢wiczenia. Przez wiele lat
samodzielne] praktyki konsultowal jednak swoje poszukiwania, m.in. z Przemystawem
Wasilkowskim, a takze z singapurska aktorka Ang Gey Pin — wieloletnimi cztonkami zespotu
Workcenter.

Grotowski podkreslat, ze Motions prowadzi¢ moze tylko osoba bardzo kompetentna, z

wieloletnim doswiadczeniem. Castaldo dopuscil si¢ wiec swego rodzaju ,,kradziezy” i to na

686 Marco Frendo, Musicality and the Act of Theatre: Developing Musicalised Dramaturgies for Theatre

Performance, elektroniczna wersja tej pracy dostepna jest pod adresem:
http://sro.sussex.ac.uk/47177/1/Frendo%2C_Mario.pdf, zrodto z dnia 02.01.2016, s. 119.
687 Rozmowa ta miata charakter nieoficjalny, nie zostata nagrana.

344



polu, ktére zarezerwowane bylo tylko dla ,,do$wiadczonych”. Wedlug Grotowskiego

,kradziez” jest jednak jednym z dopuszczalnych sposobow zdobycia wiedzy:

Jestem nauczycielem Performera [...]. Nauczyciel — jak w rzemiostach — to ten, przez kogo nauczanie
przechodzi: nauczanie trzeba otrzymac, ale tylko osobisty moze by¢ fakt, jak praktykant na nowo odkrywa je. A

jak sam nauczyciel poznat nauczanie? Przez inicjacje — albo kradziez®®.

Sam akt kradziezy nie jest wigc niczym zlym, jego warto$¢ zalezy jednak od tego, co
dalej uczyni si¢ z tym, co si¢ ukradto. Grotowski krytykowat podejscie osob, ktore przewingty
si¢ przez kilkudniowe warsztaty z nim badz z jego aktorami, a pdzniej zakladaty szkoty
mowiagc, ze ucza ,,jego metody”, nie wykluczal jednak, Zze jego poszukiwania moga

inspirowac:

Winna istnie¢ mozliwos$¢ przeplywu: odkry¢ technicznych, $wiadomosci rzemieslniczej... Wszystko to
powinno przeptywac jesli nie chcemy byé zupelnie oderwani od $wiata. Pamigtam 6w rozdziat I Cing, starej
chinskiej Ksiegi Przemian, gdzie mowi si¢, ze studnia moze by¢ doskonale ocembrowana i woda w niej
nadzwyczajna, ale jezeli nikt nie czerpie wody z tej studni, zamieszkajg w niej ryby i woda si¢ zepsuje.

Z drugiej strony, jesli si¢ podejmuje wysitki, zeby wywiera¢ wplyw, istnieje niebezpieczenstwo
mistyfikacji. Wole wigc nie mie¢ takich ucznidow, ktérzy ida w $wiat niosagc Dobrag Nowine. Ale jesli dotrze do

innych przestanie rygoru i przeslanie wymagania, ktére ujawnia pewne prawa dzialajace w obrebie ,,zycia w

: 689
sztuce” — to inna sprawa. .

Wydaje mi sig¢, ze wieloletnia codzienna praktyka Motions przez Castaldo uchronita to
¢wiczenie przed niebezpieczenstwem mechanicznosci, tym bardziej, ze jego poszukiwania
byly co jakis czas konfrontowane z doswiadczonymi nauczycielami. W tym kontek$cie mozna
tez zastanowi¢ si¢, co jest wazniejsze w C¢wiczeniu, precyzja wykonania czy jego
funkcjonalno$¢?

Sam proces codziennej praktyki Motions moze mie¢ wartos$¢ o tyle, o ile nie staje si¢
mechaniczny. Praktyka tego ¢wiczenia (czego doswiadczylam na sobie) naprowadza bowiem
¢wiczacego na kolejne zadania, sktadajace sie na dlugotrwaty proces nauki. Konczac swoja
wizyte roboczg w Turynie, wiedzialam, jakie sg kolejne kroki, ktére powinnam podjaé¢ w celu
poglebienia pracy z Motions. Wydaje mi si¢ wiec, ze o ile ¢wiczenie (nie tylko Motions) jest
wcigz wyzwaniem dla osoby, ktora je praktykuje, o tyle jego wykonywanie ma sens. W

momencie kiedy staje si¢ zbyt tatwe, przestaje by¢ ¢wiczeniem, a zmienia si¢ W opanowang

688 Jerzy Grotowski, Performer, s. 812.

Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego do Sztuki jako wehikuiu, s. 852.
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technike. W przypadku Motions nie chodzi tez o samg perfekcje wykonania, ¢wiczenie to, tak
jak joga, moze by¢ traktowane jak element terapii.

Castaldo zapytany o to, jak zmienito si¢ to ¢wiczenie w przeciggu lat, odpowiedziat:

Nie wiem na ile si¢ zmienito, wiem za to, ze dzigki tym ¢wiczeniom nie przestaje si¢ uczyc.
Niewyobrazalna jest liczba detali, ktore sa czeScia Motions. W tych prostych z pozoru éwiczeniach czyhaja na
ciebie putapki: dekoncentracja, brak uwagi, mechanizacja ¢wiczenia, nieobecny wzrok, brak ptynnosci ruchu itp.
Ponad tym z kolei musisz tworzy¢ nowe systemy pracy, dzigki ktérym grupa nie bedzie si¢ nudzié, nie bedzie
odpoczywaé w ramach ¢wiczenia, ktore — jak jej sie wydaje — dobrze zna. Zeby zweryfikowaé takze swoja
prace, poprositem, aby Marta obserwowata Motions. W mi¢dzyczasie moj osteopata zwrocit mi uwagg, ze moja
klatka piersiowa jest usztywniona w jednym miejscu, tak jakbym stat na baczno$¢. Marta z kolei obserwujac
Motions méwi mi: ,,Wiesz, jak wykonujesz Motions, widzg jakos$¢ tego, co robisz, ale jest jedna dziwna rzecz w
pierwszym cyklu, kiedy prostujesz si¢, twoja klatka piersiowa jest jakby usztywniona...” — to samo powiedzial
mi moj lekarz! Potem kiedy zmienitem ten moment, to tak jakby cale ¢wiczenie si¢ zmienito!

Inna rzecz zwigzana z ta praktyka dotyczy zmian zachodzacych w naszym ciele, cialo si¢ starzeje,
oznacza to, ze ciggle musisz by¢é uwazny, bo to, w jaki sposob wykonywates to ¢wiczenie kiedys, moze dzi$ nie

funkcjonowacé. Teraz masz czterdziesci pigé lat, uczysz kogos kto ma dwadziescia pigé¢ lat. Czy naprawde ciato

czterdziestopieciolatka moze uczy¢ ciato, ktore ma dwadziescia pigé lat? Nie wiem®®.

Powyzszy cytat uzmystowia, ze konieczno$¢ poglebiania ¢wiczen, a w tym przypadku
praktykowania Motions, nigdy nie przemija. Kazde ¢wiczenie oprocz swojej formy, ktéra z
biegiem lat moze zosta¢ perfekcyjnie opanowana, konfrontowane jest z indywidualnoscig 1
fizyczno$cig cztowieka, a takze z zachodzacymi w nim zmianami. Castaldo nie widzi
potrzeby porzucenia tej pracy tylko po to, by pokaza¢, ze robi co§ nowego, innego. Ciagle
znajduje w Motions formg, ktdra pozwala mu pozosta¢ w kontakcie z biologicznym aspektem
swej natury 1 weryfikowa¢ mozliwosci swego ciata i uwagi.

Co jaki$ czas Castaldo probuje tez konfrontowac to ¢wiczenie z nowymi wyzwaniami,
np. w Laboratorio wykonywano Motions w tym samym pomieszczeniu w trzech grupach,
ktére zaczynaly sekwencje pozniej badz wczesniej. W tej sytuacji osoba ¢wiczaca szuka
odniesienia nie tylko wobec partneréw z tej samej grupy i wobec samej przestrzeni, ale jej
swiadomos¢ §ledzi takze dziatania innych grup.

Podczas rozmowy z Castaldo i jego zespotem zapytatam tez dlaczego nie sprobuja
wykona¢ Motions np. na Piazza Castello w Turynie, w obecnosci ludzi, ktorzy tamtedy
przechodza, a takze konfrontujac si¢ z naptywajacymi zewszad halasami. Castaldo

odpowiedzial, Ze nie jest ,,budda”, to znaczy potrzebuje warunkow, ktéore pomagaja mu

6% Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015.
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osiggna¢ stan skupienia, inaczej jego uwaga bardzo tatwo si¢ rozprasza. Uzmystowito mi to,
jaka jest rola obserwatora Motions. Patrzac na Motions biernie, to znaczy jak na jaka$ forme
ruchu, obserwator otrzymuje tylko jej zewngtrzny ksztatt, ktory moze by¢ estetycznie
interesujacy. Probujac jednak zachowa¢ podobng jakos$¢ skupienia, ktora towarzyszy
wykonawcom, a nawet wyobraza¢ sobie, ze wykonuje si¢ ten sam ruch wewnatrz, obserwator

moze zamieni¢ si¢ w czynnego uczestnika tej praktyki.

6.5.2 Trening

Trening jest forma ¢wiczen zupelnie odmienng od tego, co znajdujemy w Motions.
Aktorzy podobnie jak przy Motions pracuja tu grupowo, ale tym razem nastawiaja si¢ na
indywidualny proces organiczny. Synchronizacja w treningu, jak pokaze dalej, nie dotyczy
identycznosci wykonywanych dziatan, a tylko tempa narzucanego z zewnatrz przez lidera.

Zaczynajac od kwestii technicznych, trzeba powiedzie¢, ze trening jest wykonywany
jako nieprzerwany cigg. Nie ma pauz, w ktérych mozna napi¢ si¢ wody czy na chwilg
odsapnaé. Tempo i1 dlugos¢ catosci dyktuje lider. Zazwyczaj jest to od czterdziestu minut do
godziny. W treningu wazne jest, aby nie hatasowac i porusza¢ si¢ lekko. W Laboratorio
aktorzy podobnie jak performerzy w Workcenter pracuja na boso i — tak samo jak w Motions
— w czarnych strojach bikini, tak aby widoczna byta praca wszystkich migsni.

99691

Korzenie treningu maja swoj poczatek w strukturze ,,Watching wypracowanej

przez Jairo Cueste 1 Grotowskiego w okresie Dramatu Obiektywnego:

Na pierwszy rzut oka Watching wyglada jak gra, polegajaca na podazaniu za przewodnikiem. W
rzeczywistosci jednak struktura funkcjonuje tak, aby da¢ uczestnikom wolno§¢ w podazaniu za ich wlasnym
strumieniem czy przeptywem, w miar¢ precyzyjnego wykonywania elementow technicznych ¢wiczenia.
Watching opiera si¢ na coniunctio oppositorum (polaczeniu przeciwienstw). Przeciwienistwa stanowiag w tym

wypadku struktura i spontaniczno§¢®®.

Poszczegdlne fazy treningu w Laboratorio zachowuja gtéwne cechy ¢wiczenia opisy-
wanego przez Cueste, ale jest to jakby jego p6zniejsza, mniej skomplikowana wersja693. W

Laboratorio podstawowa struktura treningu dzieli si¢ na:

691 Doktadny opis tej struktury podzielonej na dziesi¢¢ sekcji umieszczony zostat w ksigzce Jairo Cuesty i

Jamesa Slowiaka, Jerzy Grotowski, s. 159—164.

60z Tamze, s. 159.

693 W Watching duza wagg przywiazywano do tworzenia réznych form geometrycznych: kregow,
potksiezycow.
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»Balans” w przestrzeni

Cwiczenie to, czy raczej rodzaj gry ruchowej jest popularne w teatrze (glownie
studyjnym) 1 na podstawowym poziomie bywa stosowane nawet przez teatr dziecigcy. Grupa
podaza za tempem lidera. Chodzi o to, by poruszajac si¢ wypetnia¢ przestrzen rGwnomiernie,
tak aby nie bylo tzw. miejsc pustych. Jest to praca ze §wiadomoscia i kontrolg przestrzeni, a
takze partnerow, ktérzy w niej si¢ znajduja. Na metaforycznym poziomie jest to ¢wiczenie na
znalezienie miejsca dla siebie 1 ustgpienie miejsca komus$ innemu. W trakcie balansu dochodzi
do kroétkich spotkan pomiedzy ,,biegnagcymi”. W strukturze ,,Watching” takie spotkanie zwane

bylo ,,potaczenie/roztaczenie’:

Polaczenie nie jest narzucaniem si¢. Kontakt zostaje nawigzany poprzez spojrzenie, moze tez nastapic
poprzez moment skoordynowania ruchow lub rozpoznawalng relacj¢ przestrzenng. To nawet nie to, ze ty
,szukasz” potaczenia. Polagczenia po prostu zdarzaja si¢. Jesli znajdziesz si¢ w relacji kim$, nie zaczynaj
wykonywac¢ szaleficzych ruchoéw. Zobaczcie si¢ nawzajem. Podejdzcie do siebie. 1 zacznijcie ze sobg
Jozmawia¢” poprzez ruch. Nie trywialny trajkot — ujawnij co$ o sobie i probuj odkryé co$ o swoim partnerze.
Potlaczenie nie jest ani klubem tanecznym, ani ¢wiczeniem z lustrem. Kazdy ma swodj sposob poruszania sig,
poprzez ktory stara si¢ nawigzaé kontakt z partnerem. Przez swoj taniec bedziesz wiec probowaé dowiedziec¢ sie,

kim jest twdj partner, a twoj partner bedzie probowat odkryé, kim ty jestes®®.

»Silent dance” (Cichy taniec)

Jest to rodzaj indywidualnego tanca w miejscu. ,,Silent dance” wyzwala naturalng
ekspresje czlowieka. W trakcie tej ,,gry” dochodzi do spotkan z innymi. Przez chwilg
partnerzy ,tancza” razem, po czym przerywaja relacje, by spotka¢ kogo$ innego. ,,Silent
dance” kojarzy¢ mozna takze z rodzajem rozgrywki pomigedzy dwoma wykonawcami. Jest to
gra na poziomie wymiany energii. W ¢wiczeniu tym jest duzo radosci 1 naturalnosci, wyzwala
ono bowiem co$ na ksztalt pierwotnej zdolnosci cztowieka do tanca. Réwniez tu znajdziemy

odniesienia do ,,Watching”695:

,,Cichy taniec” to po prostu taniec w jednym miejscu. Nie ma w nim zmian potozenia. Jest cichy, ale kazdy
uczestnik tanczy do tej samej muzyki: szeptu, krokow, odglosow oddychania. Oczy sa otwarte. Przedmiotem
poszukiwan jest twoj wlasny taniec. Jeste$ sam, a mimo to tanczysz z innymi w tym samym miejscu, swoj

pierwszy taniec®®.

694
695
696

Jairo Cuesta, James Slowiak, Jerzy Grotowski, s. 163.
Szczegdtowy opis, zob. tamze, s. 159-164.
Tamze, s. 161.
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»Esercizi” (Cwiczenia)

Ta cze$¢ treningu zwigzana jest z indywidualnymi potrzebami aktora. Aktor dobiera
¢wiczenia tak, by byly one wymagajace i pomogly mu przezwyciezy¢ jego wtasne blokady.
Np. kto§ moze mie¢ problemy z kolanami. Wykonuje wtedy ¢wiczenia, ktore je wzmacniaja
albo pozwalaja je rozluznié. ,Cwiczenia” nie sa odseparowane, ale sa kontynuacja
poprzednich faz treningu. RoOwniez tu dochodzi do spotkan, na tym poziomie wazne jest, aby

wchodzac w ¢wiczenie, nie odseparowac si¢ od innych.

»Spiral Flying”

Jest to rodzaj ruchu, ktérego poczatkiem jest bezruch, ktéry przeradza si¢ w ruch w
maksymalnym tempie, a ten nastepnie zanika az do catkowitego bezruchu. Wazne jest, aby
biegnac, nigdy nie robi¢ tego tytem, nawet przy zmianie kierunku. Aktorzy poréwnuja to
¢wiczenie do lotu — stad jego nazwa. W tej fazie treningu gtdownym celem jest jednak wejscie

w prace ze skojarzeniami (zobacz osobny akapit Etap skojarzen).

Obserwujac trening po raz pierwszy, nie widzialam w nim ¢wiczen czy momentow
analizy. Trening sam w sobie byl rodzajem wydarzenia — na pierwszy rzut oka dos¢
chaotycznego. Aktorzy biegali w okreslonej przestrzeni, poruszali si¢ bardzo szybko i robili
przy tym uniki tak, aby nie zderzy¢ si¢ z kim§ z naprzeciwka. W biegu tym dochodzito do
minispotkan, minirelacji — aktor utrzymujac intensywno$¢ ruchu spotykal si¢ z kim$ innym,
rowniez w ruchu. W tym spotkaniu nie byto zadnej gry podtekstow, proby improwizacji na
jaki$ temat — tylko po prostu spotkanie dwoch ludzi w ruchu, ktérzy po chwili kontynuowali
swQj bieg.

Wnhikajac doktadniej w strukturg tremingu, zdatam sobie sprawe, ze rzadzi si¢ on
kilkoma zasadami. Po pierwsze jedna z osob jest liderem 1 to ona narzuca tempo dziatania. Co
ciekawe, patrzac na aktoréw Laboratorio, nie od razu wida¢, kto przewodzi. Podczas mojej
pierwszej wizyty roboczej w 2013 roku treming wykonywany byl przez wieloletnich
cztonkow zespotu, wszyscy byli na tyle obecni 1 bezbtgdni w podazaniu za osobg prowadzaca,
ze nie wiadomo bylo, kto dat temu dziataniu poczatek.

W Laboratorio praca ze strukturg treningu moze przybiera¢ rézne formy — moze by¢
realizowana od poczatku do konca przez cala grupe, ale moze by¢ tez wykonywana tylko

przez dwojke lub jednego aktora. Podczas moich wizyt trening czg¢sto byt wykonywany z
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podziatem na pte¢ (osobno kobiety, osobno me¢zczyzni), w tym przypadku chodzilo o
poszukiwanie dwoch aspektow: energii kobiecej i energii meskiej.

Wyszczegolnione wyzej fazy czesto sie zamazuja, to lider decyduje, czy wraca do
nich, czy dazy do zwienczenia catego cyklu ¢wiczenia, ktorym jest etap skojarzen.

Realizacja poszczegolnych faz, ze wzgledu na szybkie tempo pracy, wymaga duzej
wytrzymatosci fizycznej aktora. Zapytalam jednego z nich, ponad czterdziestoletniego

Alessandra Borroniego, jak sobie z tym radzi:

Jest to dla mnie niezwykle cigzki rodzaj pracy, poniewaz nie moge mysle¢! Tylko czué przestrzen i
wypelnia¢ miejsca, ktore sa wolne. Na poczatku w przestrzeni odczuwatem to niczym rzucenie si¢ na gieboka
wode. To praca, ktéra non stop wymaga od ciebie uwagi i obecno$ci. Dla mnie najwigkszym problemem jest
utrzymanie tej koncentracji, caly czas trzeba by¢, by¢, by¢. Zostawi¢ mysli, by¢ na zewnatrz, ale tez wewnatrz,
czu¢ swoje ciato i jednoczesnie czu¢ innych. Tempo i oddech staja si¢ jednym z cialem. Zanim zaczatem
uprawia¢ ten trening zdarzato mi si¢ by¢ w zyciu dos¢ nieuwaznym, cz¢sto potykatem si¢ o co$, teraz mi si¢ to
nie zdarza. Zauwazylem tez zmiany na lepsze dotyczace ogdlnego metabolizmu mojego organizmu. Ostatnim

odkryciem s3 pewne blokady w krggostupie i to, ze jeden z barkow jest bardzo napiety. To wszystko ma wpltyw
697

na méj $piew®’.

6.5.2.1 Etap skojarzen

Ze wszystkich etapoéw treningu najciekawszy i1 najtrudniejszy do opisania pozostaje
etap pracy ze skojarzeniami. Badajac te fazg, w pierwszej kolejnosci nalezatoby zastanowic
si¢, w jaki sposob wykonawca nagle uruchamia tego typu praceg. Nastepnie ciekawe jest to, co
decyduje o tym, jakie tworza si¢ skojarzenia, co wplywa na ich ksztatt.

Wejscie w faze pracy ze skojarzeniami poprzedzone jest wysitkiem fizycznym.
Poprzednie etapy treningu, szczegbdlnie faza kulminacyjna Spiral, doprowadzajg organizm do
stanu, w ktorym poczatkujacy wykonawca mierzy si¢ ze swoja wytrzymaloscia fizyczna.
Zamorska na przykladzie rozgrzewki butoé opisuje dziatania, ktore §wiadomie doprowadzaja
uczestnikow do stanu wyczerpania fizycznego. Po tym etapie nastepuje tzw. faza drugiego
oddechu®®, w ktorym stabilizuje si¢ kondycja ¢wiczacego, m.in. poprzez wyrdwnanie
poziomu tlenu, a nastepnie etap wydzielania si¢ substancji chemicznych, m.in. endorfin
odpowiedzialnych za uczucie szczg$cia. Schemat ten przypomina procesy, ktore zachodzg w

organizmach sportowcow, szczegdlnie biegaczy dlugodystansowych.

697

Rozmowa z Allesandrem Borronim przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.
698

Por. Obecni ciatem, s. 211.
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W treningu wykonywanym przez Laboratorio problem wytrzymatosci fizycznej jest
jednak tylko jednym z wielu czynnikow, ktore doprowadzaja cialo do stanu integralno$ci i
wejscia w etap skojarzen. Nie chodzi tez tu, tak jak niekiedy w buto, o zadawanie sobie bolu,
ktory moze doprowadzi¢ cztowieka do roznych stanéw ekstatycznych.

W treningu chodzi o to, by pracowac¢ z wlasnymi blokadami i1 nieustanie utrzymac cigg
ruchu. Jedna z blokad moze by¢ brak wytrzymatosci fizycznej, ale rownie dobrze moga by¢ to
mysli niezwigzane z sytuacja tu 1 teraz, zmartwienia, a w zwigzku z tym poczucie
rozdwojenia, brak koncentracji, brak synchronizacji tempa z grupg, odciecie si¢ od tego, co
si¢ wydarza, co w konsekwencji doprowadza do przerwania ciggu ruchu.

Wejscie w etap pracy ze skojarzeniami jest wigc mozliwe na drodze wyzbycia si¢
r6znych blokad mentalnych i fizycznych. Co wazne, faza skojarzen u do$wiadczonych
wykonawcoOw moze pojawic si¢ wlasciwie od razu po rozpoczeciu treningu.

Poki co nie mozna zmierzy¢ tego, jak zmienia si¢ aktywnos$¢ mozgu i jakie ewentualne
substancje biochemiczne wydzielaja si¢ w tej fazie pracy, ale bazujac na swoich
doswiadczeniach, a takze na obserwacji i rozmowach z aktorami mozna powiedzie¢, ze
organizm wchodzi w tej fazie w stan, ktory mozna okresli¢ jako aktywny relaks. Ciato nadal
znajduje si¢ w nieprzerwanym ruchu, nadal musi synchronizowaé swoj temporytm
zewnetrzny z pracg pozostalych, ale jednoczes$nie zaczyna by¢ bardziej swobodne, to znaczy
pozwala sobie na poszukiwanie nowych ruchow, krokdw, na nawigzanie relacji z partnerem.

Etap skojarzen wigze si¢ wigc z otwarciem organizmu na poszukiwanie nowych
mozliwo$ci ruchu 1 wydaje si¢, ze wtasnie w tej fazie do ciata-umystu (embodied mind,
zobacz dalej) naptywaja rézne wyobrazenia. Poprzez wyobrazenia mam na mysli z jednej
strony wspomnienia, z drugiej catkowicie fantazyjny $wiat, ktéry moze przywolywac aktor w
swej pracy.

Zrédtem skojarzeh/wyobrazen jest improwizacja z ruchem, ale nie chodzi tu o
manipulowanie nim (np. teraz jestem gumowym wezem, a teraz zamieniam si¢ w krople
wody), ale raczej o to, zeby ciato samo proponowato ruch, a umyst podazat za nim ze swoimi
skojarzeniami. W treningu nie chodzi tez o budowanie historii, imitowanie czego$
(wyobrazanie sobie catych sekwencji zdarzen i ich wykonywanie), ale raczej o swobodny
przeplyw skojarzen, a takze dotarcie poprzez cialo do wydarzen z przeszto$ci i nawet
odleglych wspomnien. Trening zawiesza wigc w pewnym sensie linearno$¢ czasu i
przestrzeni.

Wydaje si¢ takze, ze proces wejscia w skojarzenia nie bylby mozliwy bez

uruchomienia $wiadomosci kognitywnej. Mozna powiedzieé, Zze sam umyst, poprzez
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wczesniejsze fazy pracy, oczyszcza si¢ 1 uspakaja (podobnie jak w trakcie medytacji) 1 tatwiej
»dopuszcza do siebie”, czy pozwala na ,,przeptyw” roznych obrazéw.

Nie kazdemu i nie od razu udaje si¢ wejs¢ w prace ze skojarzeniami. Wptyw na to ma
wiele czynnikow. Jednym z wazniejszych jest wyksztalcenie opisywanego przeze mnie
wielokrotnie integralnego ciala-umystu. Nie wystarczy sama wola, by skojarzenia zaczely
pojawiac si¢ w ciele. Zbytnie naciskanie na zaistnienie tego procesu moze przynies¢ odwrotny
efekt. Nie chodzi bowiem o to, by ,,zaprogramowac¢ siebie” na prac¢ ze skojarzeniami, ale o
to, by pozwoli¢ sobie na ich mimowolne pojawienie si¢. ,,W normalnej sytuacji” skojarzenia
pojawiajg si¢ nieustannie pod wptywem roznych bodzcow zmystlowych. Asocjacje dzigki
korelacji roznych skojarzonych faktow®®® uruchamiaja proces pamieciowy, dzieki nim umyst
jest w stanie odréznia¢ zjawiska, generowa¢ odpowiedz na to, co si¢ dzieje, skojarzenia
pomagaja tez budowac i rozumie¢ abstrakcyjne pojgcia.

Wedlug Geralda Edelmana pamig¢¢ nie jest przechowywanym w glowie archiwum

materialow, do ktorych mozna zajrzeé, ale jest:

zdolnosécia do powtodrzenia zachowania. [...] Pamigé jest wlasnoscig systemowa, czyli wlasnoscia
catych populacji grup neuronowych [...], nie jest magazynem zakodowanych cech, ktéore moga by¢
przywotywane i sktadane w powtarzalny sposob, tak jak w komputerze. [...] W takim systemie przypominanie
nie ma charakteru stereotypowego. [...] Pamig¢ jest z natury procedurg i sktada si¢ na nig ciggla aktywnos¢
ruchowa i powtarzanie w r6znych kontekstach. Poniewaz w kazdym kontek$cie powstajag nowe skojarzenia, a
takze dlatego, ze zmieniaja si¢ bodzce dochodzace do organizmu oraz dlatego ze roézne kombinacje grup
neuronowych moga prowadzi¢ do podobnych rezultatdéw, dana reakcja kategoryzujaca moze by¢ realizowana na
kilka sposobow. Inaczej niz pamie¢ komputerowa, pami¢¢ mézgu jest niedoktadna, ale za to ma zdolno$é
generalizacji. [...] Nic wiec dziwnego, ze poszczegdlne jednostki moga mie¢ tak rézne pamigcei (nawet tego

. PR L. . 1.7
samego zdarzenia) i uzywa¢ ich w tak odmienny sposob’®.

Wydaje si¢, ze w przypadku treningu w Laboratorio skojarzenia s3 glownie
nastepstwem pobudzenia motorycznego (pozycja ciala naprowadza umyst na skojarzenie
czego$), ale tez wzrokowego, gdyz ruch pozostalych uczestnikow treningu inspiruje
wykonawce, a tym samym jest zrodtem nowych skojarzen.

Podczas treningu (Film 7. Koniec treningu) mozna tez zaobserwowa¢ zjawisko, ktore
mozna okresli¢ jako zjednoczenie dziatan i stanow emocjonalnych pracujacych aktorow. Na

przelomie lat osiemdziesiatych i dziewigédziesiatych grupa witoskich naukowcow (Giacomo

699 Por. Wtodzistaw Duch, Umyst, Swiadomosé i dziatania tworcze,

http://www.kognitywistyka.net/artykuly/wd-ust.pdf, zroédto z dnia 27.05.2016.
700 Cyt. za: Tomasz Kubikowski, Przezy¢ na scenie, s. 125.
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Rizzolatti, Leonardo Fogassi 1 Vittorio Gallese) pracujacych na uniwersytecie w Parmie,
badajac kore mézgowa makakow odkryla, ze mozg aktywuje si¢ w ten sam sposéb u matpy,
ktéra wykonuje jakas czynnos¢, 1 u malpy, ktéra t¢ czynnos¢ obserwuje. Taki sam mechanizm
zaobserwowano u ludzi. Tzw. neurony lustrzane ™ pobudzane sg, gdy obserwujemy ruch
wykonywany przez kogos$. Neurony te pomagaja imitowa¢ obserwowany ruch, ale sg tez
odpowiedzialne za kopiowanie uczué¢ i odczucie wspotczucia. Oznacza to, ze widzac osobe,
ktéra przezywa jaki§ stan emocjonalny, np. strach, jesteSmy w stanie odczuwaé go tak, jak
gdyby dotyczyt on nas samych.

Trening doprowadza wigc do stanu, ktory mozna zinterpretowac¢ jako
zintensyfikowang prace neuronéw lustrzanych, odpowiedzialng za mentalne odczytywanie, a

takze za mozliwo$¢ odtwarzania zachowan innego umystu.

6.5.2.2 Pojecie temporytmu w Laboratorio

Omawiajac trening Laboratorio kilku stow wyjasnienia wymaga termin temporytmu.
Castaldo zapozyczyt to pojecie od Stanistawskiego'*?. Przypomnijmy, ze rosyjski tworca
zwigzal ze soba dwa pojecia: tempa 1 rytmu, i dalej rozroznial temporytm wewnetrzny od
temporytmu zewngtrznego. Ich skontrastowanie, a takze $wiadome operowanie pozwalato
aktorowi zafiksowac akcje, a nawet przywota¢ pozadane uczucia.

Zagadnienie temporytmu mozna tez zrozumie¢ w nastgpujacy sposob. Samo tempo
odnosi si¢ do okreslenia ogolnej dlugosci trwania jakiej$ akcji, a takze do okreslenia jej
szybkos$ci, np. bardzo wolny chdd przez pig¢ minut, wolny chdod przez pig¢ minut, szybki
chod przez pig¢ minut itd. Rytm z kolei dookresla jako$¢ tego chodu. Zalézmy wiec, ze nasza
akcja trwa pie¢ minut, w jej trakcie aktor chodzi w okreslonym tempie, moze jednak chodzi¢
w roznych rytmach, na dwa, na trzy, na cztery itd.

Wedtug Castaldo, cokolwiek robimy, robimy w jakim$§ temporytmie, nie istnieje
czynno$¢ pozbawiona temporytmu, nawet lezagc bez ruchu, nasze serca bijg w jakim$§
temporytmie. W tym przypadku temporytm zewngtrzny zostaje na chwile uspiony, ale nadal
mamy do czynienia z temporytmem wewnetrznym, o ktorego wartosciach decyduja nasze
emocje 1 ogdlny stan fizyczny. W treningu temporytm zewngtrzny wszystkich uczestnikow

musi pozosta¢ ten sam, rézni¢ si¢ moze jednak od siebie temporytm wewngtrzny.

oL Zob. wiecej: Maria Alessandra Umilta, I/ ,, meccanismo specchio” e la comprensione delle azioni, [wW:]

Prospettive su teatro e neuroscienze. Dialoghi e sperimentazioni, red. Clelia Falletti, Gabriele Sofia, Bulzoni,
Roma 2012, s. 53-59.

702 Stosunek Stanistawskiego do temporytmu, wyjasniam w rozdziale dotyczacym projektu ,,Regula contra
Regulam”, zob. s. 267 tej pracy.
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Przyktadowo kto§ moze wyobraza¢ sobie, ze ucieka przed burzg, kto$ inny, zachowujac tg
samg intensywnos$¢ ruchu (temporytm zewnetrzny), moze wyobraza¢ sobie, ze biegnie po
plazy. W obu przypadkach ruch bedzie tak samo intensywny, ale temporytm wewngtrzny
wykonawcow jest inny — jeden boi si¢ i ucieka, drugi doznaje uczucia radosci. Temporytm
zewngtrzny manifestuje si¢ poprzez ruch, temporytm wewnetrzny uzalezniony jest od uczuc i
doznan.

Kiedy wykonywalam z Laboratorio po raz pierwszy trening, Castaldo poprosil, aby
aktorzy uwzglednili mojg obecno$¢ i nie tracili ze mng kontaktu. Trening prowadzony byt
przez Laneri, ktéra narzucata catej grupie temporytm dziatania. M9j udziat sprawit, ze aktorzy
musieli nie tylko podaza¢ za swoim liderem, ale takze nie traci¢ kontaktu ze mng. W trakcie
innej proby Castaldo pracowat tylko z Ruim Albertem Padulem. Cwiczenie obserwowata i
komentowata Laneri. Wykonawcy ustalili, ze w momencie kiedy jeden begdzie wykonywat
¢wiczenia na ziemi w jednym miejscu, drugi bedzie w kontrapunkcie na gorze, zachowujac
jednak caty czas ten sam temporytm dzialania (Film 8. Trening Castaldo-Albert Padul). To
ostatnie ¢wiczenie przeprowadzone przez Castaldo i Padula, a takze eksperyment z moim
udzialem uswiadamiajg, ze w ramach statej struktury treningu, aktorzy moga podejmowac sie
r6znych, nowych, mniejszych lub wiekszych wyzwan. W pierwszym przypadku bylo to
¢wiczenie poszerzenia uwagi, w drugim, wykonawcy pracowali ze §wiadomos$cig wlasnego
ruchu, ale takze z umieje¢tnoscia tworzenia kontrastu w stosunku do pracy swego partnera.

Podczas pierwsze] wizyty najtrudniejsze w treningu bylo dla mnie podazanie za
temporytmem lidera, co nie wigzato si¢ tylko z brakiem wytrzymatosci fizycznej. W trakcie
wykonywania treningu pojawiaty si¢ momenty, w ktorym mialam ochote wyrwac si¢ z tej
sieci powigzan, dziata¢ w innym tempie, a nawet zamknaé si¢ we ,,wlasnym S$wiecie
skojarzen”. Tymczasem musiatam zawsze by¢ uwazna na to, co robig inni, i dostosowaé
prace, takze ze skojarzeniami, do tego, co znajdowato si¢ na zewnatrz. Praca nad freningiem
nie jest wigc tylko pracag fizyczna, ale realng pracg umystu. Ogolne reguly tego ¢wiczenia
(gtownie synchronizacja) sprawiaja, ze umyst musi si¢ ciggle dostosowywac, by¢ elastyczny.
W moim przypadku umyst bronit si¢ przed podazaniem za innymi uczestnikami. Miato to
zwigzek tez z moja pozycja — osoby, ktora bada pewien proces. Nie udato mi si¢ uruchomié
procesu pracy, w ktorym dziatania i wola sa ze sobg sprzezone, jak w zabawie dziecigcej, w
ktorej nie pojawia si¢ analiza.

Podczas drugiej wizyty w Turynie udato mi si¢ pokona¢ powyzsze blokady, byto to tez
zwigzane ze wskazoéwke Castaldo, ktory poprosit mnie, abym podczas treningu sprobowata

uciec od tego, co znam (przede wszystkim figur tanecznych, a takze konkretnych ¢wiczen).
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Wyzbycie si¢ tych dobrze znanych przeze mnie form, pozwolito mi uciec od stereotypu,
odkry¢ nowe mozliwosci ruchu i skojarzen, postawi¢ si¢ w sytuacji osoby, ktéra nie wie, co
zrobi¢ (wedlug jakiego schematu postapic) i jednocze$nie pozwoli¢ sobie na odkrycie czegos

nowego, do tej pory nieznanego.

6.5.2.3 Embodied mind

Castaldo po jednym z treningow mowil, ze w pewnym momencie aktorzy
przypominali mu grupg¢ zwierzat wypuszczong z klatki — dzika, ale jednocze$nie czujng i
uwazng. Kwestia zwierzegcosci, ktora pojawita si¢ takze w pracy nad Motions, nie jest tu
przypadkowa. Trening Laboratorio ma prowadzi¢ aktora w stron¢ odkrycia swojej
organiczno$ci, ktéora wedlug Grotowskiego zwigzana jest z energiag animalistyczng i
biologiczng cztowieka. Poszukiwanie organicznosci jest zmaganiem aktora z problemem
wiasnej dualnos$ci, obejmujacej to, co dyktuje cialo, 1 to, do czego dazy umyst.

We Wiloszech od kilku lat zaznacza si¢ nowy kierunek w poszukiwaniach
teatrologicznych. W 2011 roku Marco De Marinis zaproponowat, zeby ujac¢ ten nowy prad
jako embodied theatrology (teatrologia weielona)®, Horyzontem tych poszukiwan sa wnioski
Francisca Vareli, chilijskiego neurobiologa, ktory przejal pojecie embodied mind z
fenomenologii Merleau-Ponty’ego. Wedlug francuskiego filozofa, sprzeciwiajacego sie¢
dualizmowi kartezjanskiemu, ciato jest bytem intencjonalnym, tak jak umyst, to znaczy jest
zdolne do samodzielnego mys$lenia i orientowania si¢ w $wiecie. Varela rozwijajac te¢ mysl

opisuje, czym jest embodied action (akcja wcielona):

Postugujac si¢ terminem ,,wciclona” mamy na mys$li dwie idee: w pierwszej kolejnosci fakt, ze
»poznanie” zalezy od typu do$wiadczen wiasciciela ciala, z réznymi mozliwoSciami sensomotorycznymi, w
drugiej, fakt, ze te indywidualne zdolnoéci sensomotoryczne sg takze wiaczone w kontekst biologiczny,
psychologiczny i kulturalny. Uzywajac terminu akcja chcemy zaakcentowac raz jeszcze fakt, ze w przezyciu

P . . . LN e . . 704
doswiadczenia procesy zmystowe i motoryczne, percepcja (postrzeganie) i akcja sg nierozerwalne ™ .

Wedlug koncepcji Vareli nasze zdolno$ci poznawcze nie sg tylko wynikiem tworzenia
si¢ sieci neuronowych, ale przede wszystkim efektem procesu, ktory zachodzi pomig¢dzy

naszym cialem 1 $wiatem. Akcja jest definiowana przez Varele jako interakcja ze

03 Por. Clelia Falletti, Gabriele Sofia, Victor Jacono, Theatre and cognitive neuroscience (performance and

science: interdiscyplinary dialogues), Bloomsbury, Methuen Drama, 2016.

To4 Francisco Varela, Evan Thomson, Eleonor Rosch, La via di mezzo della conoscenza. Le scienze
cognitive alla prova dell’esperienza, Feltrinelli, Milano 1992, s. 206. Tytul oryginatu z 1991 roku: Embodied
mind. Cognitive science and human experience.
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srodowiskiem. Akcja wcielona (embodied action) oznacza, ze nie istnieje reprezentacja Swiata
sama w sobie — przekonanie to bazuje na zalozeniu, ze $wiat ujawnia si¢ tylko w kontakcie z
cialem, to znaczy konkretnym zywym organizmem w procesie percepcji tego §wiata. W tym
sensie percepcja Swiata jest zawsze akcja, a kazda akcja, wedtug Vareli, zmienia otaczajacy
nas $wiat, bo ustanawia z nim jedng niepowtarzalng relacje. Percepcja nie jest pasywnym
procesem odbioru $wiata takim jakim on jest, ale wynikiem nieustannego dialogu organizmu
ze $wiatem. W tym sensie nigdy nie mozemy dotrze¢ do obiektywnos$ci $wiata.

Koncepcja Vareli zmienia w sposob wywrotowy dotychczasowe zatozenie mowigce o
tym, ze system motoryczny jest niewolnikiem umystu, wykonuje tylko jego polecenia.
Wedtug Vareli jest odwrotnie, system zmystowomotoryczny znajduje si¢ w samym centrum
problematyki zwigzanej z poznaniem 1 jest do niego kluczem. ,Struktura
zmyslowomotoryczna cztowieka powinna zosta¢ uznana jako pierwszy cel studiow, ktore
identyfikujemy jako studia dotyczace umyshu. Umyst wcielony to nie umyst, ktory reaguje,

ale ktory jest akcja”’®

— wyjasnia Gabriele Sofia. Mozna wiec powiedzie¢, ze kazde dziatanie
jest wcielone, zalezy od ciata i dlatego cialo wplywa na to dzialanie. Jedno$¢ pomigdzy
percepcja i akcja przezwycieza dychotomi¢ pomigdzy zewne¢trznym i wewnetrznym. Akcja
wcielona jest wedlug Sofi ,,procesem cyklicznej interakcji systemu cialo-umyst z systemem
$wiata”"%®,

Zobaczmy teraz, jak te wnioski mozna przetozy¢ na prace aktora. Sekretem wigkszos$ci
nurtow gry aktorskiej jest osiagnigcie jednosci pomiedzy akcja a intencja, czyli stworzenie
takiej akcji, ktora — tak jak w Zyciu — powstawataby niemal odruchowo. Wtoski badacz
podaje w swym artykule bardzo ciekawg w tym kontekscie wypowiedz czotowej aktorki Odin

Teatret, Julii Varley:

Precyzja i inteligencja aktora polegaja na tym, by niewiedzie¢, czy najpierw pojawia si¢ intencja, czy
akcja, partytura staje si¢ podpartytura i vice versa. Precyzja pojawia si¢, kiedy nie mozna powiedzie¢, czy aktor
dziala z pobudek wewngtrznych, czy jest motywowany dziataniem zewngtrznym (ruchem), kiedy te rozréznienia

przestaja obowiazywaé¢ — wowczas technika staje sie zyciem'”’.

W nomenklaturze Grotowskiego z kolei mozna by powiedzie¢, ze mamy do czynienia

z organiczno$cia, w ktorym dzialanie ciata jest nierozdzielne z jego intencjami. Stan
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Gabriele Sofia, Attore, embodiment e body schematic process, s. 95.

Tamze.

Cyt. za: Gabriele Sofia, zob. Julia Varley, Sottopartitura: ancora un termine utile e sbagliato. Risposta a
Patrice Pavis, [w:] Marco De Marinis, Drammaturgia dell 'attore, 1 quaderni del battello ebbro, Bolonia 1997.
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embodied mind lub stan jednosci ciala-umystu jest dla opisywanego przeze mnie aktorstwa
konceptem kluczowym.

W Laboratorio aktor tworzac rol¢ dazy do sprz¢zenia, zjednoczenia dziatania z tym, co
pochodzi z umystu. Umyst poddaje si¢ dzialaniu 1 odwrotnie, dziatanie jest
»podporzadkowane” umystowi. Takie zespolenie, ktore moze by¢ nazwane za Varelg
embodied mind, pozwala dzialaniom aktora zaistnie¢ w pewnym sensie realnie. Ta realnos¢
wynika z faktu, ze wszelkie dziatania aktora sg czynione tu i teraz.

Organicznos¢ zdaniem Castaldo wystepuje:

Kiedy umyst znajduje si¢ w $rodku akcji, w ktorej istnieje rownowaga pomiedzy gtowa i ciatem. Umyst
nie wytraca mnie z tego co robi¢, moje ciato znajduje si¢ w harmonii z tym co robi¢, moje emocje przeptywaja
swobodnie przez ciato. M9j kregostup, kosci, organy wewngtrzne i mig¢snie uczestnicza wspdlnie w tym, co
robi¢. Kiedy to si¢ dzieje, otwiera si¢ inny rodzaj postrzegania rzeczywistosci, tak jakby bylo w niej wiecej
$wiatla, wigcej miejsca, jesteSmy tu, ale to ,,tu” odsyta do czegos, co jest ,tam”. To stan podobny do tego, w

ktorym znajduje si¢ dziecko, ktére bawiac si¢ odkrywa. To idealna relacja pomigdzy tym, co robig, a tym, co

chce zrobié, ptynna relacja pomiedzy wola i wykonaniem’®,

Castaldo w powyzszej wypowiedzi zwraca uwage na to, ze ciato biorace udziat w
akcji zbudowane jest z konkretnych organow. Cialo organiczne mozna wigc opisac nie tylko
jako cialo plastyczne, elastyczne, zdolne do tanca, stluchajace woli wykonawcy, ale ciato,
ktorego kazda najmniejsza czastka, tacznie z bijgcym sercem 1 impulsami przeptywajacymi
przez moézg, jest podporzagdkowana akcji 1 woli jej wykonania. Cialo oznacza co$ wiecej niz
tylko zdolno$¢ do postuzenia si¢ dang forma (np. konkretnym stylem gry, tancem,
pantomimg) — obejmuje tez zdolno$¢ do uzycia formy i tego, co jest od niej niezalezne —
wewnetrznego zycia aktora, na poziomie biologicznym i mentalnym.

Odrebnos¢ formy od woli, a takze od biologicznego Zycia organizmu mozna
zilustrowac, postugujac si¢ przyktadem pracy komika. Zalézmy, ze komik opracowuje jakis
gag, uzywa do tego stow, ruchow i obiektow. Forma, ktdrag w tym przypadku jest gag, dziata,
kiedy publicznos¢ si¢ smieje. Komik moze wigc powtarza¢ t¢ form¢ w nieskonczonos¢, nie
utozsamiajac si¢ z nig jednoczesnie, ale jego dziatanie (o ile gag si¢ nie zestarzeje) bedzie
zawsze efektywne, publiczno$¢ zawsze bedzie si¢ $miata. Forma dziata tu wigc na zasadzie

powtarzalnego mechanizmu, ale nie musi by¢ tozsama z wewnetrznym zyciem wykonawcy.

708 Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.
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Trening w Laboratorio prowadzi wigc aktora w stron¢ ,,zapomnienia”, ze si¢ gra, w
strong dziatan calym soba. Nie jest to jednak zapomnienie catkowite, aktor nie traci

swiadomosci 1 nie staje si¢ szalony, wrecz przeciwnie, wzmaga si¢ jego koncentracja.

W Laboratorio, w odréznieniu do wielu innych grup teatralnych tego nurtu, trening
odbywa si¢ czgsto na koncu pracy. W tym przypadku nie jest wigc rodzajem bezposredniego
nastrojenia si¢ do dalszych poszukiwan, ale momentem wienczacym dzien. Aktorzy po calym
dniu pracy wydajg si¢ zmgczeni, a mimo to sg w stanie zdoby¢ si¢ na to ostatnie wyzwanie,
ktorym jest znalezienie w sobie dodatkowych zapasdéw energii.

Zdarza si¢ tez, ze trening jest traktowany jako narzedzie do przygotowania si¢ do
dalszej pracy, pelni wtedy funkcje podobng do praktyki medytacji, pozwala odcig¢ si¢ od

problemow dnia codziennego, jest narzedziem samodoskonalenia:

Dopiero po siedmiu latach pracy z freningiem, ktory wykradtem z Pontedery, zauwazylem, ze po jego
wykonaniu zmienia si¢ jako$¢ mojej energii, ze jestem bardziej nastrojony. Co moze komplikowa¢ ten proces?
Jeste§my przeciez ludzmi, nie maszynami. Tu zaczyna si¢ bardzo interesujaca dla mnie faza pracy. [...] Zdarza
si¢, ze pytasz siebie, ale dlaczego dzi$ nie dziata? To proste, masz mato energii, strapienia pochtongty cata twoja
energig, nie udato ci si¢ stworzy¢ miejsca do pracy, drzwi zostaly otwarte. [...] Sa dni kiedy musisz zmaga¢ si¢ z

ogromna utratg sit’®.

Troski zycia codziennego sa wigc w Laboratorio di Castaldo traktowane jako
konkretny problem dotyczacy rzemiosta aktora, ktérego nie mozna ignorowaé. Aktorzy w
Laboratorio ksztaltuja swdj kunszt nie tylko poprzez prace nad ciatem, glosem czy
interpretacjg roli, ale takze pracujac ze swoja psychikg, ze stanem swej $wiadomosci i
mozliwos$cig jej przeobrazania za pomocg narzgdzi teatralnych. W tym sensie trening w

Laboratorio ma wymiar autoterapeutyczny.

6.5.3 Piesn w Laboratorio

Aktorka Francesca Netto przeprowadzita wiele rozméw =z osobami, ktore
uczestniczylty w krotszych sesjach pracy organizowanych przez Laboratorio. Jedng z
ciekawszych jest wypowiedz Silvi Lorenzo — uczestniczki warsztatu, ktora ze $piewem

zetkneta sie po raz pierwszy:

709 Rozmowa z Domenico Castaldo przeprowadzona przeze mnie, 30.11.2015, Turyn.
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Zawsze wstydzitam si¢ swojego glosu [...]. Pierwszego dnia podczas préby Castaldo poprosit mnie,
bym zaspiewata, i jezeli pamigtam dobrze, powiedziatl — $piew dziata. Te stowa dodaly mi otuchy, uwierzytam,
ze moj glos ma jakie§ mozliwosci. Pierwszy raz w swoim zyciu $piewatam z Domenico. Spiewanie piesni jest
praca kompletna. Nie wierze w ¢wiczenia glosowe, to jak rodzaj sterylizacji gtosu. W Laboratorio kazdego dnia
$piewalo si¢ przez wiele godzin, wskazowka, ktora zapamigtatam, to ta, by pozwoli¢ poprowadzi¢ si¢ przez
piesn. W moim przypadku do tego nigdy nie doszto, ale moge za to powiedzie¢, ze doznatam szoku, gdy

pewnego dnia ustyszatam swoj glos pewny siebie i osiggnetam to nieswiadomie ™.

Powyzsza wypowiedz $wiadczy o tym, ze pewne efekty pracy z glosem mozna
osiggna¢ nie tyle skupiajgc si¢ na samym jego rozwoju, tak jak w Spiewie klasycznym
poprzez ¢wiczenia skali, impostacje glosu 1 inne techniczne aspekty, ale wrgcz nie§wiadomie.
Nieswiadomo$¢ ta jest jednak jedng z bardziej przemyslanych strategii. W Laboratorio
odwraca si¢ uwage od zagadnien glosowych i stricte muzycznych, stwarza si¢ nowy kontekst
dla $piewu poprzez nadanie $piewowi funkcji metaforycznej, poszukiwanie osobistych
odwotan, wykorzystanie strategii $piewu grupowego i nauk¢ S$piewu poprzez imitacje.
Kontekst ten zbliza $piew do, przywotanych juz w tej pracy, tradycyjnych sposobow
interpretacji i postrzegania muzyki.

Praca z pie$nig na podstawowym poziomie jest w przypadku Laboratorio kontynuacja
dos$wiadczen wyniesionych z Workcenter. Gléwng roznica pomigdzy praca z piesnig
pomigdzy Workcenter a Laboratorio jest material Zrodlowy.

W Workcenter w linii poszukiwan zwanej sztukg jako wehikulem $piewane sg gtownie
piesni z kregu tradycji karaibskiej, afrokaraibskiej 1 afrykanskiej. Wspolnym mianownikiem
tych piesni jest ich dawne, siggajace co najmniej kilku pokolen, pochodzenie.

Laboratorio di Castaldo pracuje z bardzo zrdéznicowanym materiatem muzycznym
pochodzacym nie tylko z Wioch, ale takze z innych kregéw kulturowych (Gruzja, Stany
Zjednoczone, Ukraina). Material do S$piewu jest pozyskiwany wszelkimi mozliwymi
sposobami (przekaz bezposredni, youtube, nagrania z ptyt) i stuzy jako rodzaj materialu
artystycznego, ktory mozna w danych okoliczno$ciach, np. na potrzeby koncertu, przywotac.

To, co stanowi jednak o oryginalno$ci pracy Laboratorio z muzyka, dotyczy przede
wszystkim piesni stworzonych przez Castaldo 1 jego zespdt lub piesni, ktorych linia
melodyczna juz istniata, ale dopisywane sg do niej nowe glosy. Ponadto w Laboratorio
wiekszos$¢ Spiewanego tekstu jest zrozumiata (Spiewa si¢ w jezyku angielskim lub wioskim) i

opowiada histori¢ lub jest wypowiedzig postaci.

0 Francesca Netto, /I Laboratorio Permanente di Ricerca sull arte dell attore, s. 76-717.
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Teksty piesni w Laboratorio powstaja z inspiracji lub sg fragmentami poezji, np.
Rainera Marii Rilkego, zdarza si¢ tez, ze s3 to pie$ni znanych wykonawcow, np. The Beatles,
ale najczesciej teksty pisane sg przez Castaldo. Odnajdziemy w nich wiele odwotan
osobistych, ale takze majacych charakter uniwersalny, to znaczy peinig one funkcje rad,
maksym, madros$ci przekazywanych stuchaczowi (np. Verso senza direzione, credo di essere
smaritto, harmonia entrera in tuo motto / Podazajac w stron¢ nieznanego wydaje mi si¢, ze
znikam, harmonia stanie si¢ twoim mottem).

Poszukiwania Castaldo pozwalaja wysnu¢ hipoteze, ze nie tylko piesni przynalezace
do rdzennych kultur czy piesni majace swoje zroédta w rytualnej praktyce sg szczegdlnym
narzedziem, ktére moze uruchomié¢ zmiany w wykonawcy, dotyczace jego percepcji i stanu
umystu.

Jak to si¢ dzieje zatem, ze pie$ni wykreowane przez zespot moga sta¢ si¢ podobnym
narzedziem jak piesni rytualne?

Po pierwsze, trzeba zda¢ sobie sprawe, jakie s3a konstytutywne elementy pie$ni
rytualnej. W tym przypadku skupmy si¢ tylko na jednym kregu kulturowym, a mianowicie na
piesniach afrokaraibskich, haitanskich 1 afrykanskich, z ktérymi pracowat Grotowski 1 jego
wspoOtpracownicy w Workcenter. Po pierwsze piesni te, nieodtgcznie zwigzane sa z ruchem,
ich wewnetrzny rytm wplywa na dziatanie wykonawcy (podskoki, rytmiczne kroki, taniec).
Dziatanie ma podstawowe znaczenie dla zachodzacego w wykonawcy stanu ekstatycznego.
W kulcie wodu praktykowanym na Haiti ruch jest przedtuzeniem wygrywanych na bebnach
skomplikowanych polirytmow.

Specyficzny rodzaj pobudzenia ruchowego pomaga, podobnie jak praktyki
medytacyjne, rozbudzi¢ centra energetyczne wykonawcy.

Zewngtrzng forma piesni rytualnych jest obok ruchu melodia, ktérg tworza slowa,
sylaby lub same gloski. Melodia ta jednak w odrdéznieniu od przewazajacej czeSci
»zachodniego stylu §piewania” (okreslenie Dissanayake) powigzana jest z tym, co zachodzi
wewnatrz cztowieka. Piesn wys$piewana jest przy uzyciu rezonatoroOw catego ciala.

Najwazniejszym wyroznikiem piesni rytualnych jest ich funkcja, np. odganianie ztych
duchdéw, pomoc w przejsciu do innego statusu, zmiana energii, uzdrowienie. W kulcie wodu
praktykowanym przez Jorubow wykonawcy wchodza w trans, w trakcie ktorego moze
wstgpi¢ w nich bostwo (loa). Piesniom rytualnym z tego kregu kulturowego towarzyszy tez
charakterystyczne powtarzanie gtobwnego motywu.

Dobrowolski opisujac piesni $piewane w Akcji zwrocil uwage na to, ze:
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Najwazniejsza cecha tych $piewdw to addytywnos$¢ (dodawanie) i powtarzanie krotkich fraz w formie
pytania z sugerowana odpowiedzig. Jest to charakterystyczne dla $piewdw transowych, ktore, wydaje sie,

moglyby sie ciagna¢ w nieskonczonosé, chodzi o towarzyszenie czynnosci obrzedowej, np. tancowi, do konca’.

Powtarzanie ma kilka konsekwencji: dzieki rozciggnieciu w czasie pomaga zakorzenié
piesn w ciele, pelni funkcje jednoczaca wszystkie glosy, a takze przynosi efekt podobny do
recytacji mantry. Oznacza to, ze stowo badz stowa, nawet niezrozumiale, ale wypowiadane
wielokrotnie mogg by¢ narzedziem przemiany energii, stanu, uczucia osoby, ktora je
wypowiada. Wiele systemow medytacyjnych i religijnych postuguje si¢ technikg powtarzania
tych samych stow badz ich ciggow w celu spowolnienia procesu myslowego i1 uzyskania
wewnetrznego wyciszenia, a na najwyzszym poziomie praktyki prowadzi do osiggnigcia
r6znych poziomdéw oswiecenia. Modlitwa serca: ,,Panie Jezu Chryste, Synu Bozy, zmityj si¢
nade mna, grzesznym”, recytowana jest przez Hezychastow niczym mantra, najpierw na glos,
pozniej w myslach, a na koncu zamienia si¢ w tzw. modlitwe serca. W buddyzmie,
hinduizmie, dzinizmie 1 sikhizmie sanskryckie japa (mamrotanie) oznacza recytacj¢

12 &, . , . A
. Zrodlem stowa mantra jest rdzen ,,man” oznaczajacy ,,mysle¢”. Mantry moga

mantry
sktada¢ si¢ z pojedynczych sylab, np. ,,om”, lub z dluzszych ciagow, japa zazwyczaj
wybrzmiewa 108 razy, co oblicza si¢ za pomoca koralikow (malas). Réznorodne praktyki
medytacyjne udowadniajg tez, ze nie trzeba by¢ wyznawca danej religii, by proces
powtarzanie mantry przynosil konkretne efekty.

Podobnie dzieje si¢ podczas §piewu. Mozna wigc zalozy¢, ze nawet nowa, wymyslona
przez artyste piesn, poprzez jej odpowiednie ustrukturyzowanie pozwala uruchomi¢ proces
prowadzacy do wyciszenia lub pobudzenia umystu.

Kolejng zasada, ktéra pomaga w stworzeniu piesni o znamionach rytualnych, jest
nadanie jej funkcji. W pracy Laboratorio podstawowe pytania brzmig: czym dla ciebie jest ta
piesh, co ona ci mowi i co ty jej odpowiadasz. Te fundamentalne, zdaniem artysty, pytania
powinny by¢ ponawiane kazdego dnia 1 za kazdym razem, gdy piesh zostaje przywotana. U
Castaldo nie tyle wigc szuka si¢ wspdlnej funkcji $piewu, ale jej oddzialywania
indywidualnego, jej ,,zycia”, ktore zawsze kreowane jest tu 1 teraz.

Podsumowujac mozna wigc odrézni¢ od siebie dwa pola: prace ze spiewem od pracy z
piesnig. Praca ze S$piewem w zespole Laboratorio odbywa si¢ w grupie poprzez

praktykowanie piesni, a wiec nie na poziomie technicznym, ale jakby juz na ,,polu bitwy”,
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Tamze.
Zob. wiecej: Swami Vishnudevananda, Mantra e meditazione, Edizioni Mediterranee, Roma 2010, a
takze angielskie wydanie: Meditation and mantras, International Sivananda Yoga Vedanta Centers, 1978.
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tzn. w sytuacji, w ktorej wiele glosow ma zjednoczy¢ si¢ w chorze. Na poziomie
indywidualnym, ktory rowniez moze by¢ obecny w pracy zespotowej, ale takze poza nia,
praca z piesnig jest spotkaniem bardziej osobistym, zaktada dialog, ktéry moze wydarzy¢ si¢

pomiedzy $piewajacymi, piesnig i tymi, ktorzy stuchaja.

6.5.3.1 Jak budowana jest piesn w Laboratorio

Budowe piesni zdecydowatam si¢ przeanalizowa¢ na przyktadzie utworu Omnaja
omnajaja, gtdéwnie ze wzgledu na jego nieskomplikowang melodycznos¢ (gtowny motyw
tego utworu jest zaspiew przewodni ,,omnaja omnajaja” inspirowany mantrg ,,Om Namah
Shivaya” pochodzaca z religii wedyjskiej, zwrotki napisane sg przez Castaldo.

Jeden z aktoréw-$piewakow rozpoczyna od powtarzania tego zaspiewu, po chwili
dotaczaja pozostali. (Film 9. Omnaja). Glosy meskie po jakim$ czasie $piewaja kwarte nizej
od zenskich (przeniesienie interwatowe). Bez wczesniejszych ustalen jedna z aktorek (Natalia
Sangiorgio) wyspiewuje zwrotke po wilosku (Resta calmo, ascolta palpito del mondo /
Pozostan spokojnym, wstuchaj si¢ w puls $wiata) naktadajacg si¢ na gldowny motyw piesni, po
czym kazdy po kolei od$piewuje swoj fragment, oprocz Laneri, ktora swoj tekst wypowiada
(Sei davanti un luccio chiuso di cui hai perso la chiave, resta calmo, una mano verra aprire /
Stoisz naprzeciwko zamknigtych drzwi, pozostan spokojnym, kto$ ci otworzy).

Piesn Omnaja omnajaja ma charakter polijezykowy, gldwny motyw piesni
inspirowany jest sanskrytem, pozostate teksty wypowiadane sa w jezyku wloskim, czgsto w
dialekcie neapolitanskim. Aktorzy pracuja nad tym, aby pomimo $piewu tekst byl zrozumiaty
1 docierat do widza. Dlatego np. Laneri, swoj tekst wypowiada, a nie $piewa.

Tendencja do polijezykowosci ujawnia si¢ takze w innych piesniach, w ktérych
mieszane s motywy zaczerpnigte z roznych jezykoéw (np. greckie Kyrie eleison, hebrajskie
amen) z jezykiem wloskim. PiesSni wykonywane przez Laboratorio charakteryzuje tez
synkretyzm kulturowy: stycha¢ w nich inspiracje motywami muzyki arabskiej, indyjskiej,
afrykanskie;j.

Mieszanina odno$nikéw kulturowych jest podporzadkowana efektowi tworczemu.
Ogolnie mozna tez zauwazy¢ wspolng tendencje w tworzeniu piesni w Laboratorio, ktora
polega na tym, ze piesh powstaje zawsze na bazie jednego prostego motywu rytmicznego
(,,omaja omnajaja”’, w innej pie$ni ,,om, om, om”, czy np. ,,kek e um, ke, ke om”. Na gléwny

powtarzany motyw natozona jest jedna lub kilka r6znych melodii.
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6.5.3.2 Analiza psychofizyczna w nauce piesni

Proces pracy ze $piewem w Laboratorio odbywa si¢ poprzez bezposredni przekaz
piesni od jednej osoby do drugiej, bez udziatu zapisu nutowego, ktérego nie trzeba znac.

Castaldo zwraca tez uwagg na réznice pomiedzy metodami pracy choréow poza
kontekstem teatralnym a prowadzonymi przez siebie poszukiwaniami. Otdéz w choérach
klasycznych czgsto §piewacy zastaniajg ucho po to, by lepiej stysze¢ swoj glos. U Castaldo
podstawa jest umiejetnos¢ stuchania innych. Inng charakterystyczng cecha w Laboratorio jest
rozpoczynanie S$piewu bez wczesniejszego podania pierwszego dzwigku za pomoca
muzycznego tunera czy kamertonu. Nawet jezeli aktorzy pomyla si¢, zaspiewaja nieczysto,
muszg wybrng¢ z tej sytuacji. Blad powinien zosta¢ zatuszowany, podobnie jak w przypadku
aktoréw, ktorzy potrafig tuszowaé¢ pomytke w tekscie czy przypadkowe ominiecie jakiej$
akcji podczas wykonywania spektaklu.

W Laboratorio mamy do czynienia z dwoma rodzajami prob. W pierwszym przypadku
Castaldo obserwuje prace ze Spiewem i naglos wypowiada swoje komentarze. Aktor nie
powinien pod wplywem tych stow przerywaé swoich dziatan, ale powinien co$ zmieni¢. Do
typowych komentarzy naleza: ,,nie patrz w dol, jesli $piewasz z kims$, Spiewaj z ta osoba”,
,»pozwoOl by piesn weszta 1 wyszla z ciebie”, ,nie tworzycie tego $piewu, tylko spieszycie
sig!”, ,,zmien pozycje! co robisz? jeste§ niecierpliwa”, ,,zamykasz piesn, obudz si¢, badz w
piesni”. Spiewanie jest jak prowadzenie samochodu — méwit podczas jednej z prob Castaldo,
jedziesz samochodem gdzie chcesz, ale najpierw musisz nauczy¢ si¢ go prowadzic.

Jednym z najbardziej charakterystycznych wyznacznikdw prob ze Spiewem w
Laboratorio jest przeksztatcanie proby muzycznej w swoistg sesj¢ psychofizyczng. Castaldo
bardzo czesto przerywa pracg, zeby co$ omowi¢ albo zada¢ pytania swoim aktorom, np.
,»dlaczego poprositem, zeby$ zmienita miejsce w przestrzeni, jakie wyobrazenie towarzyszylo
ci podczas $piewu?”. Generalnie jego komentarze zawsze s3 omawiane. Zazwyczaj Castaldo
stwierdzajac co$, pyta aktoréw, dlaczego tak jest, dlaczego uwaza, ze kto$ jest np.
niecierpliwy. Aktorzy sami powinni zrozumie¢ mechanizmy rzadzace pracg ze Spiewem, a
takze sprobowac¢ odpowiedzie¢ sobie na pytanie, dlaczego co$ nie dziata. Castaldo dopuszcza
wigc swoisty dialog, ale tylko do pewnego poziomu, to znaczy pozwala aktorowi wyrazi¢
swoje odczucia, ale raczej neguje proby, jezeli ktorys z nich wykazuje si¢ zarozumialo$cig czy
zbyt zdecydowanie obstaje przy swoich opiniach, nie potrafigc ich uargumentowac.

Glebsza faza pracy pojawia si¢, gdy zdaniem artysty Spiew osiggnie taki poziom, ze on
sam moze do niego dotaczy¢, wowczas Castaldo zazwyczaj przejmuje role prowadzacego.

Czegsto jednak takze podczas tych prob praca zostaje przerwana. Castaldo rowniez w tym
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przypadku nie przebiera w stowach, pojawiajg si¢ stwierdzenia takie jak: mi stai uccidendo /
,»zabijasz mnie”, cosa stai faccendo / ,,co wyprawiasz”, ktdre oznaczaja, ze $piew ktoregos
aktora albo calej grupy nie wspiera jego wewngtrznego procesu ani samej pie$ni. Proby
ulegaja wiec swoistemu rozpadowi, ktory jest konsekwencja poszukiwan. Zdarza si¢ tez, ze
podczas jednej sesji aktorzy pracuja tylko z jedng piesnig lub jej matym fragmentem.

Podczas prob w Laboratorio bywa tak, ze aktor nie radzi sobie, wtedy praca jest
wstrzymywana. Rozwigzania problemu Castaldo szuka poprzez obserwacje ciata
$piewajacego, sprawdzanie roznych pozycji, probe zrozumienia, co blokuje strumien glosu.
Problemy z glosem czegsto sg spowodowane blokadami mentalnymi. Obok wskazoéwek
dotyczacych postawy ciata, Castaldo rownie czesto zatrzymuje si¢ przy poszczegoédlnych
osobach, pracujac z ich cechami charakteru — nie$miatoscig, zbytnia pewnoscia siebie,
brakiem zaangazowania, nieuwaznoscig. Dlatego méwiac o procesie pracy z glosem nalezy
pamietac, ze jest to proces nie tyle fizyczny, co psychofizyczny.

Podczas mojej wizyty w Laboratorio Ginevra Gachetti — aktorka bedaca w zespole od
czterech lat — przechodzita bardzo trudny okres w pracy. Codziennie Castaldo negowal prawie
wszystkie jej proby podej$cia do $piewu. Stuchajac Gachetti miato si¢ wrazenie, ze aktorka
osiggneta zadawalajaca jakos¢, ale nie udawato jej si¢ przekroczy¢ tego poziomu, zatrzymata
si¢ w rozwoju. Jej gtownym problemem byto znalezienie pie$ni w ciele (obdarzona gltosem

sopranowym aktorka czesto $piewata tylko z gardta)’™

, a takze trzymanie si¢ uporczywie
tego, co si¢ juz wie, co si¢ odkrylo np. w pracy nad inng piesnia.

W przypadku Marty Laneri — aktorki, ktéra w tym sktadzie zespolu ma najdtuzszy staz
(w Laboratorio od 2008 roku) — sytuacja podczas mojej wizyty byla odwrotna. Podczas tych
dni nastapit przetom w jej Spiewie. Trzeba tez wyjasni¢, ze Laneri, w przeciwienstwie do
Giachetti, nie jest osobg obdarzong predyspozycjami muzycznymi, artystka potrzebuje wigcej
czasu, zeby osiggna¢ zadawalajacy efekt. Przetom dotyczyt w jej przypadku postawy wobec
Spiewu. Po pierwsze Laneri przejeta odpowiedzialnos¢ za $piew 1 jego jakos¢, co przejawiato
si¢ w tym, ze czesto inicjowata $piew (Film 10. Laneri). Punkt zwrotny nastapil podczas
pracy z zaspiewem ,,om, om, om”, a potem z fragmentem piesni w jezyku wloskim Siamo un
gruppo di essere humani che hanno capito di vivere in una prigione (JesteSmy grupa ludzi,

ktéra zrozumiala, ze zyje w wigzieniu). W trakcie proby nad tym utworem Castaldo poprosit

aktorki o $piewanie oktawe wyzej. W pewnym momencie wykonawczynie zaczely niemalze

s W tym miejscu nalezy tez wyjasni¢, ze wszystkie piesni w Laboratorio, oprocz niektoérych partii

solowych, $piewane sa bardzo delikatnie. Castaldo prosi, zeby $piewac¢ cicho, zeby nie zaglusza¢ innych i
prowadzacego. Wrazenie forsowania pojawia si¢ wigc nie dlatego, ze kto$ krzyczy, ale kiedy piesn nie jest
podparta praca calego ciata.
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piszczed, stycha¢ bylo, ze forsujg gtos (Film 11. Forsowanie glosow). Castaldo przerwat prace
i skomentowat to w nastepujacy sposob: ,,Marta, ty probujesz z glowy, Ginevra, ty za pomoca
techniki, ale nie udaje ci si¢, a ty, Natalia [ktéra $miala si¢ podczas tego Ewiczenia]
przerzucasz problem na mnie”. Dalej Castaldo poprosit, aby aktorzy sami wybrali odpowiedni
dla siebie interwat. Poczatkowo obserwujac ten fragment pracy wydawato mi si¢, ze dziatanie
Castaldo jest bezcelowe, dla mnie oczywiste bylo, ze aktorki nie podotfaja tak wysokim
glosom, po co wigc forsowaé glos? Widzac dalsze efekty tej pracy, dosztam do wniosku, ze w
tej krotkiej probie nie chodzito o opanowanie wysokich gloséw, ale o zmierzenie si¢ z
wlasnymi ograniczeniami, a takze o utrzymanie profesjonalnej postawy. Obserwowatam
przeciez probe, ktora nie byta na pokaz. Proba jest przestrzenia, w ktérej aktorzy mierzg si¢ z
tym, co nieznane, czasami nieosiggalne. W dalszej czgséci tej samej sesji Laneri (ktorej z
punktu widzenia muzycznego najtrudniej bylo sprosta¢ zadaniu znalezienia odpowiedniego
interwatu), zaczeta Spiewac 1 prowadzi¢ prace nad tg piesnig. Castaldo poprosit pozostatych o
wsparcie tego stworzonego przez aktorke glosu. W kolejnym fragmencie (Film 12. Laneri —
punkt przelomowy) zaobserwowa¢ mozna, jak rozwinigty zostaje ten proces, jak Laneri
nabiera pewnosci siebie. Proces, ktory toczy si¢ w niej, trudno przetozy¢ na stowa, ale
obserwujac ja miatam wrazenie, ze aktorka do$wiadcza uczucia pelni i szczescia. W trakcie
tego fragmentu, dalej Castaldo moéwi: ,,Pomozcie jej, to dla was zaszczyt i honor pomoc jej!”,
a takze: ,,Jestescie stugami piesni!”.

Dla kogo$ z zewnatrz stowa te moga brzmie¢ patetycznie, a nawet zosta¢ odczytane
jako potwierdzenie tego, ze dziatalno$¢ grup takich, jak Laboratorio ociera si¢ o sekciarstwo.
Zdanie ,JesteScie stlugami piesni” jest traktowane przez tych artystow caltkowicie
pragmatycznie, jest efektem konkretnych poszukiwan, w ktorych aktorzy odkryli, ze
traktowanie pie$ni jako kogo$ upersonifikowanego, a takze postawienie si¢ w roli ,,stugi
piesni” pomaga Spiewac (Film 13. Jak pomoc osobie, ktora Spiewa).

Praca z pies$nig, jak pokazuje powyzszy przyktad, polega w Laboratorio na
poszukiwaniu zespotowosci, wyzbyciu si¢ wlasnego ja w celu wsparcia procesu
zachodzacego w drugiej osobie, a takze w celu wsparcia samej pie$ni. Dlatego praca z pie$nia
jest jednoczes$nie pracg nad soba samym, nad swoja postawg tworcza.

Castaldo podczas prob ze Spiewem bardzo czesto zadaje pytanie: ,,Czym jest dla ciebie
ta piesn, w danym momencie, i w tej minucie, w ktérej ja $piewasz?”. Uzmystawia to, ze
metoda pracy ze Spiewem polega na ciggtym poszukiwaniu, na traktowaniu piesni jako istoty,
do ktérej kazdego dnia, na nowo, nalezy przemowic. To tak, jak mowienie do bliskiej osoby

,»dzien dobry” i1 na podstawie tonu jej glosu i obserwacji jej zachowania wyczucie, jak ona si¢
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dzisiaj czuje. Nie ma wigc gotowych rozwigzan, proces pracy nigdy si¢ nie konczy. Metoda
polega na nieustannym kwestionowaniu swoich przekonan i wiary w to, ze co$ udalo si¢

o0siggnac.

6.5.3.3 Rola emocji i skojarzen w Spiewie

W zatozeniu artystow Laboratorio, jak powiedziano wyzej, piesn traktowana jest jak
osobna istota, jak zywy partner. Spiewajacy musi wiec wyczu¢, w jakim ,,nastroju” jest ta
istota 1 jak ,,zaprosi¢” ja do siebie.

Naprzeciw tej idei wychodzg takze najnowsze wnioski muzykologdéw 1 antropologéw
muzyki™** dotyczace wptywu muzyki na emocje, a takze badania pozwalajace skonstatowac,
ze muzyka moze by¢ reprezentacja ,,wirtualnej postaci”’*. Wnioski takie zostaly wyciagnigte
m.in. na podstawie eksperymentu, w ktérym badano reakcje smutnych oséb na smutng

muzyke.

Badania te pokazaly, ze niektorzy stuchajacy doswiadczali stanu, w ktérym przypisywali muzyce

zdolnosci empatyczne i umiejetno$é zrozumienia ich stanu, dziatania jako rodzaj substytutu empatycznego

przyjaciela™®.

Muzyka, ktora przejawia ,,zdolnosci empatyczne”, nie tylko towarzyszy stuchajacemu
i odpowiada swym nastrojem na jego uczucia, ale takze pozwala upora¢ si¢ np. ze stanem
smutku, posiada wigc zdolnosci terapeutyczne. Wedlug badaczy muzyka moze reprezentowaé
,wirtualng posta¢”, ktora wspotuczestniczy w stanach emocjonalnych przezywanych przez
stuchajacego.

Co wiegcej, wedlug Tii DeNory muzyka w dlugofalowym procesie pozwala
cztowiekowi strukturyzowac i organizowa¢ swoje poczucie tozsamosei’™. W eksperymencie
przeprowadzonym na samej sobie DeNora pokazuje, jak muzyka moze sta¢ si¢ medium

pomigdzy wilasng tozsamos$cia, materialem muzycznym 1 wyobrazeniami o $wiecie.

a Por. Eric Clarke, Tia DeNora i Jonna Vuoskoski, Music, empathy, and cultural understanding, [w:]

Cultural value, http://www.music.ox.ac.uk/assets/Cultural-Value-Music-Empathy-Final-Report.pdf, Zrédlo z

dnia 17.05.2016.

= Roger J. Watt, Roisin L. Ash, 4 psychological investigation of meaning in music, ,,Musicae Scientiae”

1998 nr 2, s. 33-53, a takze: Steven R. Livingstone, William F. Thompson, The emergence of music from the

theory of mind, ,,Musicae Scientiae” 2009 nr 13, s. 83—115.

:ii Cyt. za: Eric Clarke, Tia DeNora i Jonna Vuoskoski, Music, empathy, and cultural understanding, s. 10.
Tamze, s. 11
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Muzyczny material prowokuje bowiem, zdaniem badaczki, pytania dotyczace miejsca w
$wiecie i tego, kim chciataby by¢ dana osoba’*®.

W pracy Laboratorio bardzo wazng rol¢ odgrywaja indywidualne skojarzenia aktora.
Zdaniem Castaldo aktor powinien ustali¢ wtasng relacje z piesnig, przetozy¢ kazdy moment
$piewu na jakie$ konkretne wyobrazenie. Jest to tez metoda, ktéra prowadzi do zbudowania
dzialania scenicznego rodzacego si¢ z piesni. Jednocze$nie zafiksowane po dlugim okresie
poszukiwan skojarzenia musza pozosta¢ w jaki$§ sposob elastyczne, nie mogg bowiem odcinaé
performera od nowego kontekstu wydarzen, ktorym jest np. kontakt z publicznos$cia.

W trakcie jednej z prob Giachetti podczas Spiewu wzruszyta si¢ i zaczeta ptakac.
Castaldo poprosit ja, by pomimo swego stanu nie przerywata $piewu. Kiedy Giachetti nie byta
w stanie kontynuowaé, Castaldo przerwal prace i zaczal udawaé Stinga — brytyjskiego
muzyka, ktory jego zdaniem podczas swego koncertu wzrusza si¢ do tez, zaczyna rzewnie
ptaka¢ i po kilku akordach nie jest w stanie kontynuowaé koncertu. Prowadzacy Laboratorio
chcial w ten sposob uzmystowié, jaka jest rola emocji w trakcie Spiewu. Emocje nie mogg
zapanowa¢ nad profesjonalista. Artysta powinien trzymac si¢ swojej struktury, jezeli pojawia
si¢ potrzeba ptaczu powinna ona zosta¢ zuzyta jako energia, ktora zasila, wzbogaca $piew, ale
nie niszczy go. Wazniejsza od emocji jest zdaniem Castaldo piesn, a takze obowigzek
podazania za strukturg. Przyktad ten uzmystawia tez, jaka jest granica wspominanego przeze
mnie wielokrotnie podejscia, ze tu i teraz, to wszystko, co otacza performera, ma wplyw na
jego prace. Otdéz granice t¢ wyznacza struktura piesni albo dzialania aktorskiego.
Indywidualny dialog artysty ze swoimi emocjami, skojarzeniami, partnerami i1 catym
kontekstem powinien odbywac si¢ w ramach wypracowanej struktury akcji lub tak, aby piesn

nie zostata sttamszona przez ten kontekst.

6.5.3.4 Przejscie od piesSni do akcji

Pracujac nad sceng ze swoimi aktorami lub podczas seminariow z osobami z zewnatrz
(np. prowadzac warsztaty ze sposobu interpretacji tekstow Samuela Becketta), Castaldo ko-
rzysta z metod pracy stworzonych przez Stanistawskiego. Kazde dziatanie aktora, kazdy jego
ruch 1 gest musza mie¢ swoje uzasadnienie, by¢ w relacji do czego$ lub kogos. Jezeli aktor
wypowiada monolog, musi wiedzie¢, do kogo kieruje swoje stowa, nawet jezeli znajduje si¢
sam na scenie. Wedtug Castaldo w dziataniu aktora nie powinno by¢ miejsc pustych, to zna-

czy miejsc, w ktorych wykonawca nie wie doktadnie, jaki jest cel jego dziatania lub w kto-

718 .
Tamze.

367



rych co$ improwizuje. Cisza i pauzy sg muzycznymi elementami gry aktorskiej, ktore nalezy
zinterpretowaé. Na te typowe zasady wywodzace si¢ z systemu Stanistawskiego nalozona
zostaje regula, by wszelkie dziatania rozpoczyna¢ od ciata, by do kazdego tekstu, ruchu lub
piesni poszukiwa¢ impulsu rodzacego si¢ w ciele. Powyzszy schemat pracy nad rolg zostaje
przeniesiony na prace¢ z piesnig (Film 14. Préba do spektaklu — akcja w piesni Omnajam).

W powyzszym filmie mozemy zobaczy¢ prace nad scene, ktora inicjuje Albert Padul
wraz z Songiorgio. Para aktoréw nabiera powietrza, by wydaé pierwszy dzwiek pie$ni, w
czym przeszkadza im Laneri — wkraczajac w ich przestrzen krokiem tanecznym i bardzo roz-
weselona. Nastepnie pozostali uczestnicy $ledza jej dziatanie zastanawiajac si¢, kim jest ta
osoba i dlaczego im przeszkadza. Laneri zbliza si¢ do Songiorgio, ktoéra ruchem glowy (troche
jak dziecko) komunikuje jej co$, co mozna zinterpretowac jako: ,,Do$¢ tej zabawy, zatrzymaj
si¢”. W tym momencie Laneri wybucha §miechem wraz z innymi aktorami. Dalej bierze rgke
Songiorgio i przyktada ja do swojego brzucha. Mozna si¢ domyslaé, ze jest w cigzy. W tym
momencie rozpoczyna si¢ $piew Omnajam, podczas ktorego wiacza si¢ takze Castaldo, 1 glo-
sy pozostatych oséb, ktére zostaly wypracowane wczes$niej podczas prob $piewanych. W
trakcie pie$ni dochodzi do wielu krétkich spotkan, wymiany spojrzen i gestow pomiedzy ak-
torami. Powyzszy material jest bardzo swiezy, widaé, ze aktorzy dopiero poszukuja precyzyj-
nych momentow, ktore moga pomoéc zbudowaé im te sceng. Stad np. moment, w ktorym Son-
giorgio komunikuje Laneri ,,Do$¢” jest malo przekonywujacy, podobnie jest ze Smiechem.
Elementy te podczas catej proby byly wielokrotnie przepracowywane, podobnie bylo z po-
czatkiem sceny, w ktorej Laneri rozpoczyna swdj taniec.

Znalezienie precyzyjnych akcji 1 relacji w tym przypadku jest, w porownaniu z pracg
np. nad monologiem, procesem dtuzszym. Wynika to z tego, ze pojawiajace si¢ dzialania nie
sa w zaden sposob forsowane czy wczesniej wymys$lane, nie ma ustalonej wczesdniej
choreografii. Dziatania pojawiaja si¢ jakby naturalnie, wynikaja z danej sytuacji.

Na powyzszym przyktadzie widaé, ze akcje podczas Spiewu tworzone sg w grupie 1
przez pojedynczych aktoréw. Niektore dziatania, sposoby przemieszczania si¢ (skoki,
rytmiczne kroki) wykonywane sg wspolnie, inne dotycza pojedynczych performerdw.

Akcje podczas $piewu majg swoje zrédto w propozycjach prowadzacego lub innych
uczestnikow. Zazwyczaj Castaldo decyduje o tym, czy dana propozycja moze i powinna
zosta¢ rozwini¢ta. Dodatkowo, mozna powiedzieé, ze to niejako sama piesn rezyseruje uktad
dziatan, to znaczy, ze akcje, ktore si¢ pojawiaja, wynikajg z jej budowy muzycznej, uktadu

rytmicznego, a takze z warstwy znaczen. Przyktadowo $piewajac Omnajam, Laneri zaczgta
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porusza¢ si¢ w innym rytmie niz przebiegata piesn. Castaldo, co stycha¢ na wybranym
fragmencie filmowym, zilustrowat to glosem, zwalniajac bardzo swdj $piew.

Zazwyczaj osoba, ktora prowadzi $piew lub w danym momencie wykonuje dang
zwrotke jest przewodnikiem akcji (zobacz zwrotka §piewana przez Sangiorgio).

Jedng z gléwnych zasad pracy z piesnig w Laboratorio jest to, ze osoba prowadzaca
jest wspierana przez glosy pozostatych. Obserwujac ten proces ma si¢ wrazenie, ze inni
aktorzy czekaja, stwarzaja miejsce dla swojego kolegi do zainicjowania jakiej$ akcji, czego$
indywidualnego. Prowadzenie pie$ni wigze si¢ wiec z przejeciem inicjatywy, oznacza, ze
osoba podejmuje si¢ odbycia jakiej§ wyprawy i zabiera w t¢ podroz pozostatych. Ta podroz
czasami przybiera bardzo wewnetrzny ksztalt, czasem staje si¢ bardzo teatralna, do tego
stopnia, ze tatwo odgadna¢, jaki jest przebieg wydarzen.

W trakcie tworzenia akcji podczas $piewu wazne jest, aby to, co stworzone, nie
zagluszalo piesni, nie ttamsito jej. Jezeli aktor gubi pozostatych lub nie jest w stanie dalej
$piewac, oznacza to, ze co$ nie dziala, ze nalezy poszukac innej, subtelniejszej drogi — takiej,

ktéra pozwoli zachowac jako$¢ piesni.

Podsumowanie

Na poziomie formalnym Laboratorio di Castaldo odwotuje si¢ do modelu pracy
laboratorium-studia, to znaczy traktuje prace w teatrze nie tylko jako przestrzen, ktora shuzy
produkcji spektakli, ale takze jako przestrzen, w ktorej wartoscig jest sam proces poszukiwan
1 eksperymentowania ze swoim rzemiostem.

W postawie Castaldo doszuka¢ si¢ mozna checi kontynuacji dwoch tradycji. Pierwsza
z nich jest kierunek nakreslony przez Grotowskiego, a w szczegdlnosci jego poszukiwania
dotyczace sztuki jako wehikulu. Dla Castaldo, podobnie jak dla Grotowskiego, $piew jest
narzgdziem, ktory umozliwia aktorowi pracg nad soba. W przeciwienstwie jednak do badan
prowadzonych przez Workcenter, $§piew nie jest wehikutem prowadzacym ku doswiadczeniu
transcendencji, a przede wszystkim polem wewngtrznego dialogu artysty, piesni 1 tego, co ich
otacza, a takze ma wymiar autoterapeutyczny. W pracy Castaldo wszelkie dziatania aktorskie:
akcje fizyczne, $piew i teksty budowane sg na zasadzie harmonizacji tego, co osobiste, z tym,
co przychodzi z zewnatrz. Duza cze$¢ pracy Castaldo po§wigcona jest wiec sposobom, ktore
umozliwiaja to nastrojenie. W tym celu artysta z Turynu odwotuje sie do technik
treningowych wypracowanych przez Grotowskiego w Pontederze 1 we wczesniejszych

okresach jego tworczosci. Sa nimi struktury Motion 1 trening.
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Praktyka treningu umozliwia aktorowi prac¢ nad embodied mind, Motions z kolei,
prowadza aktora w stron¢ organiczno$ci zbiorowej. Systematyczne ¢Ewiczenie Motions
wzmaga tez czujno$¢ wykonawcy i wyostrza jego stan $wiadomosci, ktora chlonie to, co go
otacza za pomocg receptoréw catego ciala, tym samym zblizajagc aktora do jego energii
biologicznej, zwierzecej, bliskiej naturze. Obie struktury sg takze srodkami pracy nad jakoscig
aktorskiej obecnosci, a takze nad indywidualnymi blokadami fizycznymi i psychicznymi
performera.

Druga tradycja, ktéra przenika do pracy Castaldo, zwigzana jest z jego dziedzictwem
kulturowym. Na planie ogdlnym jest to wloska tradycja komiczna (w szczegolnosci model
pracy trup komediowych, ktérym przewodzit capocomico), na planie bardziej szczegélowym
inspiracje dziedzictwem kultury neapolitanskie;.

Wioska tradycja komiczna charakteryzuje si¢ kilkoma wyznacznikami, ktére znalezé
mozna réwniez w tradycji studyjno-laboratoryjnej. Pierwszym z nich jest organizacja pracy
na zasadzie staty zespot-lider, a w tradycji komicznej trupa komediowa-capocomico. Inny
wspolny mianownik dotyczy autotradycji (pojecie Marca De Marinisa), ktéora oznacza
kreowanie przez oba modele pracy teatralnej osobistych nieuprzedzonych odniesien do
tradycji, a takze poszukiwanie oryginalnosci twoérczej. We wiloskiej tradycji komicznej,
podobnie jak w nurcie studyjno-laboratoryjnym, odnajdujemy roéwniez zanegowanie
iluzyjnosci, co odbywa si¢ jednak przy zastosowaniu odmiennych $rodkow. Ostatnim
waznym punktem wspolnym jest zwrot ku cielesnosci, ktory odnajdujemy juz u tworcoOw
komedii dell’arte, a takze synkretyczno$¢ technik uzywanych przez aktora.

Proces ksztalcenia aktora, a takze pracy ze $piewem jest dlugofalowy, wieloletni i
przede wszystkim indywidualny. W Laboratorio nie mozna porownywac osiggnig¢ jednego
aktora do drugiego, nie znajac ich historii, predyspozycji do zawodu aktora i zdolnosci
muzycznych. Nie chodzi tu bowiem o rywalizacjg, kto jest lepszym aktorem, ale raczej o to,
komu 1 jak udaje si¢ przekroczy¢ osobiste blokady w pracy.

Taki stan rzeczy sprawia, ze trzeba zapyta¢ o efektywnos$¢ treningu, Motions 1 pracy z
piesnia. Wydawac by si¢ moglo, ze trening 1 Motions jako pewien wzor pracy aktorskiej sa
treningiem totalnym, to znaczy zawieraja wszelkie potrzebne elementy do rozwoju aktora
organicznego, ktory dazy do wyksztalcenia spojnosci psychofizycznej, a takze jest gotowy do
dziatania w grupie 1 z partnerem. Nie jest to jednak sposob pracy, ktory rozwija umiejetnose
gry w tradycyjnym sensie (rozumianej jako zdolno$¢ do imitowania réznych zjawisk).

Punktem doj$cia treningu jest swobodny przeptyw skojarzen przez ciato performera, ktory
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sprawia, ze wykonawca przeistacza si¢ na oczach obserwatora, przechodzi od jednego
skojarzenia do drugiego, nie tworzac jednak spdjnej historii lub czynigc to okazjonalnie.

Castaldo, odwrotnie niz laiza, wychodzi z zalozenia, ze dlugofalowa praktyka tych
samych ¢wiczen jest skutecznym narzgdziem do rozwoju aktorskiego, ale przede wszystkim
osobistego. Co jednak, jesli po kilku latach pracy aktor przestaje si¢ rozwijac¢ lub zatrzymuje
si¢ na pewnym poziomie? Wydaje mi si¢, ze w Laboratorio, w szczegdlnosci na poziomie
osobistym, powinno si¢ ponowi¢ pytanie o zasadno$§¢ wiasnych sposobdéw pracy. Podczas
treningoéw 1 prob Castaldo wielokrotnie sugerowal swoim podopiecznym, ze to oni powinni
przeja¢ wicksza odpowiedzialnos¢ za swoja prace 1 sprawié, by ich uwaga i ich sposob bycia
w tej pracy byly pehiejsze.

Praca Laboratorio jest rodzajem dazenia do realizowania kazdego dnia utopii, ktora
polega na wyzwoleniu si¢ z praw rzadzacych ,,normalnym” zyciem. Aktorzy §piewaja o tym
wprost: ,,JesteSmy grupa uciekinierdw z wig¢zienia, ktorym jest zycie”.

Wedlug Castaldo praca jest aktem politycznym, zaktada bowiem odmowg zycia na
niechcianych warunkach. Wydaje si¢, ze dla artysty to zycie podczas prob jest prawdziwe i
dlatego warto do niego wraca¢ kazdego dnia. U Castaldo nie chodzi tez o to, Zeby catkowicie
odcina¢ si¢ od zycia, ignorowac je, ale raczej, zeby zaakceptowaé to, co przychodzi z
zewnatrz i jednoczesnie znalez¢ silg, zeby nie wptywalo to na jakos$¢ pracy. Jest to wedtug
mnie zalozenie utopijne. Dwudziestoletnia historia pracy Laboratorio pokazuje, ze
realizowanie tej utopii jest mozliwe tylko przez pewien czas, w zalezno$ci od osoby — dluzszy
lub krotszy. Dwie czolowe aktorki Laboratorio (Capato i1 Netto) odeszty z zespotu w 2015
roku, nie mogac kontynuowac pracy ze wzgledu na problemy osobiste 1 zdrowotne. Podobnie
stato si¢ z Allesandrem Borronim, ktory nie byl w stanie potaczy¢ obowigzkoéw rodzinnych,
zarobkowych 1 pracy artystycznej. Dlatego wydaje mi si¢, ze zasadnie jest zadanie pytania:
,Czy ta praca, prowadzona przez kilka, kilkanascie lat wzmocni aktora, sprawi, ze bedzie
silniejszy nawet jesli z jaki$ przyczyn nie bedzie mogt pracowac codziennie?”. Marta Laneri,
zapytana przeze mnie, dlaczego pracuje w tym zespole, odpowiedziata z kolei: ,,Wykonujemy
najpigkniejszy zawdd §wiata, nie musimy siedzie¢ w biurze czy robi¢ innych nudnych rzeczy,

my codziennie tanczymy i $piewamy, czego chcie¢ wigcej?”.
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Zakonczenie

Celem mojej rozprawy doktorskiej byta analiza modelu aktorstwa studyjnego, ktore
jest czescig nurtu laboratoryjno-studyjnego w teatrze, wskazanie jego zrddet, kontekstu, w
jakim prowadzona jest praca, a przede wszystkim przeanalizowanie konkretnych technik 1
metod, z ktorych korzystaja aktorzy tego nurtu. Aby to osiagnaé, wskazalam na Zrdédla tej
tradycji, ktérym byty rosyjskie osrodki ,,studyjne” z poczatku XX wieku, a takze inne centra
teatralne pierwszej 1 drugiej polowy XX wieku (m.in. Teatr Reduta i Teatr Laboratorium).
Zaproponowany przeze mnie model aktorstwa omowitam na tle innych gidownych modeli
aktorskich: tradycyjnego i performatywno-postdramatycznego. Glowny korpus pracy
stanowita analiza pracy polskich zespolow studyjnych oraz Workcenter w ujgciu
panoramicznym 1 szczegdélowo analiza metod pracy dwoch wybranych wloskich grup
studyjnych (Projekt ,,Regula contra Regulam”, Laboratorio di Castaldo).

Koncept aktorstwa studyjnego potraktowany szeroko, jako pewna utopijna wizja
aktorstwa, z powodzeniem mozna odnies¢ do wszelkich typow teatru. Wielu aktorow
grajacych na co dzien w teatrach tradycyjnych czy komercyjnych rowniez swoja postawa
moze realizowa¢ podstawowe zalozenia studyjno$ci: poglebia¢ rzemiosto i traktowaé swoj
zawoOd jak swoisty projekt zyciowy, zmierzajac do rozwoju osobistego. Studyjnos¢ nie
zabrania bowiem artystom podejmowania wielorakich dziatan i prac, nie jest tez synonimem
izolacji.

Osterwa przez wiele lat prowadzit ,,podwojne” Zycie artystyczne. Stawe przyniosty mu
role amantéw 1 wystepy kabaretowe w krakowskim Zielonym Baloniku, a takze wybitne
kreacje aktorskie w teatrach dramatycznych. Jednocze$nie pracowat w Reducie, realizujac

projekt Teatru Nowego Testamentu niosgcego ze sobg wartosci chrzescijanskie 1 idealistyczne.

Wspotczesnie model poszukiwania utopii artystycznej realizuje Krystian Lupa,
ktorego praca w wielu aspektach jest zgodna z idealami studyjnosci. Spektakle powstaja
zazwyczaj po bardzo dilugim okresie prob, co jest wynikiem dlugotrwatego procesu
budowania ro6l. Praca nad ,,rodzeniem roli”, jak okresla to Lupa, jest wspolnym wysitkiem
rezysera 1 aktora. Gltowny ci¢zar spoczywa jednak na aktorze, od ktéorego wymaga si¢
osobistego zaangazowania 1 cigglego przekraczania wtasnych granic. ,,Centralnym sensem

naszych narracyjnych 1 aktorskich penetracji sg procesy radykalnie osobistych projekcji i
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identyﬁkacji”719 — mowi Lupa. Aktor, zgtebiajac role, zanurza si¢ w swoje wnetrze, dokonuje

radykalnej osobistej partycypacji w granej przez siebie postaci®’?. Lupa wierzy, ze
osobowo$¢ aktora ma do powiedzenia wigcej niz historia, ktérg opowiada. Wedtug artysty,
prawdziwy aktor szuka w teatrze nie tylko artystycznego, ale przede wszystkim duchowego
zaspokojenia, ma szans¢ zaistnie¢ wtedy jako ,.kaptan rytual”u”nl. Aktor w procesie tworzenia
poznaje siebie, dzicki czemu odnawia si¢ jako uczen. Lupa stwierdza: ,,Kazda naprawde
tworcza 1 poszukujaca teatralna przygoda jest postawieniem na nowo pytan o wtasng aktorska,
a wiec artystyczng kondycje — w zaleznosci od tego, jaka si¢ wytworzy, jak zostanie
zbudowana rytualna konstelacja teatralnej przestrzeni: POSTAC — AKTOR — WIDZ"%.

W przypadku wspotczesnych europejskich teatrow tradycyjnych, zwanych tez
repertuarowymi, podzial pomigdzy etapami pracy: treningiem, probami i spektaklem jest dos¢
wyrazny. Czgsto trening w teatrze tradycyjnym jest kwestig indywidualnego przygotowania
aktora, a etap formacji konczy si¢ wraz z ukonczeniem szkoty teatralnej. Rezyser tworzy
spektakl, zaczynajac od prob do spektaklu, ktéore ze wzgledu na terminy realizacji
przedstawienia powinny by¢ efektywne — to znaczy nastawione na stworzenie konkretnego
materialu. Zdarzaja si¢ tez wyjatki, co potwierdza praca Lupy.

Warunki pracy studyjnej w ramach teatru repertuarowego sa wigc swego rodzaju
luksusem, na ktéry moze pozwoli¢ sobie niewielu rezyserow. Jest to jeden z powodow, dla
ktérych model aktorstwa studyjnego realizuje si¢ przede wszystkim w o$rodkach mniejszych,
Swiadomie usytuowanych na uboczu (nawet jezeli to ubocze rozumie¢ nalezy tylko
metaforycznie, biorac pod uwage, ze np. Teatr ZAR czy Piesn Kozta pracuja w centrum
duzego miasta, bedagcego waznym osrodkiem kulturowym), gdzie mozna pozwoli¢ sobie na
wigksza niz w teatrze instytucjonalnym doze niezaleznosci.

W zawegzonym 1 wlasciwym sensie model aktorstwa studyjnego odnosz¢ do artystow i
zespolow, ktore w sensie formalnym nawigzuja do fundamentéw tradycji studyjnej
(dlugotrwalej pracy, przedktadania procesu tworczego nad jego efekt, idei podziatu
obowigzkoéw, potrzeby rozwoju osobistego), a na poziomie rozwigzan artystycznych
(dotyczacych treningu aktorskiego, pracy z glosem i ciatem) inspiruja si¢ badaniami nad
naturg tej sztuki rozpoczgtymi przez Jerzego Grotowskiego i1 rozwijanymi przez jego
wspotpracownikow, ktorzy stali si¢ tworcami odrebnych wizji teatralnych, szczegdlnie przez

Wilodzimierza Staniewskiego — zatozyciela Gardzienic, i Eugenia Barbe — tworce Odin

s Maile do Madrytu, s. 47.
720 Tamze.

2 Por. tamze, s. 49.

T2 Tamze, s. 50.
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Teatret.

Model aktorstwa studyjnego akcentuje trzy warto$ci: poszukiwanie, ksztalcenie i
postawe. Zespoty teatralne, ktore zaliczy¢ mozna do tego nurtu, opieraja swa prac¢ na
fundamentach studyjnosci. I jakkolwiek odmienna bylaby tres¢ ich szczegdtowych
poszukiwan, cecha wspolng jest prowadzenie pracy w duchu studyjnym/laboratoryjnym, a
takze dopelnianie dzialan artystycznych pedagogika i autodydaktyka. Korelacja pomiedzy
tymi wyznacznikami tworzy si¢ naturalnie. Potrzeba pracy eksperymentatorskiej wynika z
checi utworzenia wlasnego stylu i okreslenia wtasnej tozsamos$ci na mapie teatralnej, czesto w
kontrze do teatru tradycyjnego, teatru-instytucji. Dziatalno$§¢ pedagogiczna, bedaca
konsekwencja tego podejscia, wigze si¢ z tworzeniem $rodowiska i1 kontekstu sprzyjajacego
pracy. Jest tez sposobem pozyskiwania adeptow, ktorzy mogliby kontynuowaé dziatalnosé
zespolu, a takze swego rodzaju promowaniem witasnej dziatalnos$ci.

Obecna takze dzi$ cechg charakterystyczng dla studyjnosci jest zaangazowanie zespotu
w cato$§¢ prac, a nie tylko w dziatania artystyczne. Ma to swoj wymiar praktyczny i
ideologiczny. W zespolach ,raczkujacych”, nieposiadajacych zewnetrznych $rodkow
finansowania arty$ci sami promujg swoja dziatalno$¢, zajmujg si¢ administracjg i organizacjg
wydarzen. Dopiero wraz ze zmiang statusu i pozyskaniem grantdow sytuacja ta moze ulec
zmianie. Starsi artySci mogg powierzy¢ zadania pozaartystyczne miodszym adeptom. Ten
aspekt studyjnosci ma swoje ideologiczne znaczenie powigzane z etyka pracy. Pomaga
wychowa¢ stazystow, nauczy¢ szacunku do wykonywanego zawodu i do ludzi, ktorzy
wspottworza spektakl lub pomagaja w jego tworzeniu.

Pozaartystyczne wyznaczniki aktorstwa studyjnego, takie jak potrzeba samorozwoju
czy zaangazowanie w prace teatru, nie dotycza bezposrednio sfery artystycznej, ale peinig
réwnie wazng role w filozofii tych zespotow i1 kreowaniu okreslonej postawy. Nie oznacza to,
ze sfera rozwoju artystycznego jest zaniedbana. Aktorzy studyjni si¢gaja po konkretne metody
pracy z glosem, ciatem 1 wyobraznig. Sg przyzwyczajeni do ciaglego procesu uczenia si¢. Do
najwazniejszych technik tego aktorstwa bedacych narzedziami psychosomatycznego rozwoju
naleza omowione w tej pracy: rdéznego rodzaju ¢wiczenia fizyczne, praca z ¢wiczeniami
plastycznymi, akrobatyka, praca z rytmem, elementy tafica wspolczesnego, elementy sztuk
walki, $§piew w chorze i $piew indywidualny. Wszystkie te praktyki poszerzaja $rodki
aktorskiego wyrazu, ale przede wszystkim pozwalajg artyScie eksplorowaé¢ kwestig
integralnos$ci ciata 1 umystu. W procesie przygotowawczym aktora zastosowanie znajduje
naczelna zasada Grotowskiego dotyczaca nie tyle kumulacji technik, co eliminowania blokad

(via negativa). Aktorzy studyjni swobodnie potrafig przechodzi¢ pomig¢dzy praca fizyczng i
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glosowa 1 w oparciu o ich jedno$¢ budowac swoje dzialania aktorskie.

Generalnie model aktorstwa studyjnego ma swoje dwa oblicza, co staratam si¢ ukazac
na przyktadach pracy Raula laizy i Domenica Castaldo.

laiza w swej pracy z aktorem, zarowno na poziomie treningu jak 1 w pracy tworczej,
wychodzi od szczegdtu, od montazu matych elementéw. Proces ksztatcenia aktorskiego jest
bardzo techniczny, niekiedy zmudny, a przez to moze wydawac si¢ czyms$ malo zywym, mato
organicznym. laizie nie zalezy tez na tym, by kazda proba, kazde spotkanie z aktorami, czy
uczestnikami warsztatow prowadzito do odkrycia czego$ niepowtarzalnego.Castaldo pracuje
w odmienny sposob. W trakcie tworzenia spektakli artysta i jego aktorzy najpierw buduja
ogo6lny plan, ktorej podstawa jest organiczno$é, dopiero potem szkic ten nabiera szczegotow.
U laizy jest odwrotnie, wychodzac od detalu poszukuje si¢ calosci, organiczno$¢ ma byc¢
efektem koncowym.

W Laboratorio nawet proby techniczne, ktore odbywaja si¢ zawsze przed wykonaniem
Motions, s3 szansg na odkrycie czego$ nowego, a przy tym na przetamanie inercji. W trakcie
tych prob Castaldo pozostawia ,,otwarta furtke”, przez ktéra mozna niekiedy uciec od
realizowanego scenariusza, np. wykonujac jakie§ dodatkowe ¢wiczenie, improwizacj¢ na
dany temat, ktora ma pomdc w dalszej pracy z Motions. W trakcie pracy z pie$niami zamienia
si¢ z kolei w lidera, ktory usilnie i aktywnie probuje pociggnaé swoich podopiecznych do
przetamania swoich blokad, do dotarcia do esencji tej pracy, ktorg jest ,,stuzenie piesni”. W
Laboratorio duzg uwage poswieca si¢ momentowi przejscia od treningu do pracy tworczej,
ktory ,,ptynnie” utrzymuje proces organiczny aktora. W przypadku takich artystow, jak laiza
mamy do czynienia z wigksza otwartoscig na propozycje aktorOw 1 proba potaczenia
konceptualnego 1 organicznego sposobu pracy wykonawcy. U laizy aktor musi by¢
samodzielny, §wiadomy konstrukcji swego treningu, przez co niekiedy moze czué si¢
porzucony 1 zagubiony. U Castaldo aktor nigdy nie jest samotny, moze liczy¢ na
zainteresowanie swego lidera, ktory kazdego ranka rozpoczynajac prace rozszyfrowuje, w
jakim nastroju jest jego wspotpracownik.

Castaldo 1 laiza reprezentuja dwa bieguny tradycji studyjnej: pierwszy jest przyktadem
postawy romantycznej, drugi nalezy do grona klasykow. Obydwaj swiadomi sg swego statusu
1 probuja przetamywac rzadzace nimi schematy. Do pracy laizy (szczegélnie w odniesieniu do
pracy z Laudario di Cortona) wkrada si¢ pierwiastek magiczny. laiza po dokladnej analizie
muzycznej laud mowi, Zze zawieraja one w sobie co$, czego nie mozna zracjonalizowac.
Castaldo z kolei zakorzenia swe ,,romantyczne” nastawienie w codziennej, pieczotowicie

wykonywanej pracy.
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Trzeba tez pamigtaé, ze wyznaczniki aktorstwa studyjnego nie sg tym samym, czym
byty na poczatku XX wieku, i r6znig si¢ od tych z lat szes¢dziesiatych ubiegltego wieku. W
pracy wspotczesnych zespotow, ktore opieraja ja na fundamentach studyjnosci, mniejsze
znaczenie ma tradycja zwigzana z etyka pracy, odnoszaca si¢ do zycia artysty poza salg prob.
Wewngtrzna dyscyplina czy odrgbne reguty w przestrzeni gdzie toczy si¢ praca i poza nig
maja dzi§ przede wszystkim wymiar pragmatyczny. Trudno dzi§ doszukiwaé si¢ tez w
postawie studyjnej cech typowych dla czlonkéw sekt czy jaki§ tajnych organizacji
religijnopodobnych. W ten sposob interpretowana studyjnos$¢ jest efektem stereotypowego
myslenia, w ktorym odmienno$¢ bedzie zawsze posadzona o sekciarstwo. Redutowcy, a
pozniej zespol Grotowskiego utorowali droge do myslenia o teatrze jako pewnym medium,
ktére jest w stanie utworzy¢ we wnetrzu czlowieka metaforyczng przestrzen, stuzaca
poglebianiu rozumienia spraw osobistych, pracy nad swoim charakterem, a niektérym takze
uaktywnianiu wymiaru duchowego, zblizonego do sfery sacrum, cho¢ niekoniecznie
zwigzanego z jaka$ okre§long religia lub/i praktykowaniu dziatan nastawionych na
wyostrzanie percepcji i poglebianie swej Swiadomosci. ArtySci zadajac pytania dotyczace
rzemiosta poznaja glgbiej samych siebie, rozpoznaja swoje blokady i mocne strony. Praca
treningowa moze by¢ forma oczyszczenia, uwolnienia si¢ od stresOw zwigzanych z
codziennoscig, momentem, w ktérym nagromadzona energia przybiera ksztalt artystyczny.

Zeby nie popas¢ w idealizm, trzeba pamietaé, ze istnieje tez druga strona studyjnosci,
zwigzana z przymiotnikiem ,,studencki”, oznaczajacym co$§ chwilowego, prowizorycznego,

zwigzanego z mtodos$cig i nie zawsze wigzacego si¢ z wysoka jakosciag wykonania.

Wyzwania

Na poczatku swoich badan nad tematyka zwigzang z aktorstwem studyjnym
idealistycznie zalozytam, ze teatry studyjne pracujg dlugofalowo. Ale co to oznacza? Nie jest
to bowiem praca, ktora trwa cate zycie. Dtugofalowo$¢ w tym przypadku to okres kilku lat,
gora kilkunastu. Tylko nieliczni aktorzy zwigzani sa z tym samym zespotem od poczatku do
konca (udato si¢ to np. niektérym aktorom Odin Teatret, co warto by osobno przeanalizowac).
Najczegsciej mamy jednak do czynienia z liderem, wokot ktérego co kilka lat grupuja si¢ nowi
aktorzy. Problemow, ktére pojawig si¢ w zwigzku z takim stanem rzeczy, jest wiele. W tym
miejscu wymieni¢ tylko dwa, jeden dotyczy liderow-tworcoéw, drugi aktorow. Zaktadajac, ze
liderzy grup inwestuja duzo wysitku w wychowanie nowych cztonkdw zespotu, w stworzenie

swojej metody pracy, w przypadku odejscia aktorow pozbawieni zostaja ,,narzedzi” pracy i jej
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»Srodowiska”. Praktyka tych grup pokazuje jednak, ze mozna wczesniej unikngé takiej
sytuacji, ksztalcac nowych stazystow, pokolenie mtodszych, ktore zastapi tych, ktoérzy odeszli.
Ten model moze funkcjonowaé, jesli grupa obok poszukiwan i produkowania spektakli zadba
takze o dziatalno$¢ edukacyjna, czyli tworzenie szerszego otoczenia. Jest tez inna mozliwosc¢,
ktora sprawdza si¢ w przypadku rezyserow wizjonerow, ktorzy buduja swa prace nie tylko w
oparciu o wieloletni proces treningu czy bliska prac¢ z aktorem. Zaktadajac wigc, ze to ich
wizja jest motorem pracy, moga w miar¢ konsekwentnie kontynuowaé swoja dziatalnos¢ we
wspotpracy z réznymi osobami.

Drugi problem wigzacy si¢ z kwestig dtugofalowosci dotyczy aktorow, ktorzy po
odejsciu z zespotu musza odnalez¢ si¢ w catkowicie nowym systemie pracy, do ktérego nie sg
przyzwyczajeni. Piszg tutaj z perspektywy osobistej, ale takze z perspektywy wielu aktorow,
ktérzy dzielag podobne do$wiadczenia. Aktor studyjny po pierwsze zmaga si¢ z problemem
elastycznosci. Jesli przez kilka lub kilkanascie lat pracowat z jednym rezyserem, trudno mu
nagle podporzadkowac si¢ komu$ innemu, pracowaé¢ wedtug innych standardéow. Trudno tez
takiemu aktorowi pogodzi¢ si¢ z faktem, ze aktorstwo dla nowego rezysera jest by¢ moze
tylko narzedziem do realizacji wlasnych ambicji artystycznych. Pojawia si¢ tu zatem pytanie,
czy lepiej by¢ aktorem, jak to si¢ czesto mowi, ,,jednego rezysera”, czy zaryzykowac, szukac
wlasnej drogi — w nadziei, ze uda si¢ nauczy¢ czego§ wiecej, a jednoczesnie liczyé si¢ z
koniecznoscig pojscia na kompromis, z mozliwo$cig przegrane;.

Wydaje mi sie, ze gldwnym problemem aktoréw nurtu studyjno-laboratoryjnego jest
znalezienie sposobu na kontynuowanie pracy. Aktorzy dysponuja tu kilkoma mozliwosciami —
wymieni¢ je w kolejnosci, od najbardziej do najmniej prawdopodobnej. Po pierwsze, moga
przenies¢ si¢ do innych grup pracujacych na podobnych zasadach (Srodowisko teatru
studyjno-laboratoryjnego w Polsce, cho¢ jest to dyskusyjne, uwazam za do$¢ szerokie), w
ktorych odnajda wspolne elementy pracy, jezyk i zblizone czy te same wartosci. Drugim
wyjs$ciem jest zatozenie wlasnej grupy 1 tu nawet jesli nie wykazg si¢ talentem rezyserskim,
maja szans¢ sprawdzi¢ si¢ na polu pedagogicznym. Ostatnia, najtrudniejsza opcja to proba
wejscia do szerszego obiegu, szukania pracy w teatrze repertuarowym, w telewizji, na
castingach.

Model teatru studyjnego nie rozwiazuje tez jeszcze jednej kwestii, dotyczacej aktorek,
ktore staja si¢ matkami. Teatry studyjne ze wzgledu na sw@j status formalny (najczesciej to
stowarzyszenia), ale takze tryb pracy nie s3 w stanie zagwarantowa¢ aktorkom
bezpieczenstwa finansowego i stabilno$ci, ktorg oferuje praca w teatrze instytucjonalnym

(cho¢, jak wiadomo, ten problem dotyczy ogodlnie zawodu artysty, ale w opisywanym przeze
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mnie modelu teatru jest wyjatkowo jaskrawy). Zachowac¢ prace po urodzeniu dziecka udaje
si¢ nielicznym aktorkom, a i te zmagaja si¢ z problemem, jak pogodzi¢ macierzyhstwo z
potrzebami  pozostalych czlonkéw grupy, z wieczornymi probami, wyjazdami,
dyspozycyjnoscia, ktorej oczekujg liderzy grup. Byloby to bez znaczenia, gdyby nie miato
swojego przetozenia na prace artystyczng teatrow studyjnych, ktora przewaznie realizowana
jest przez osoby mlode (okoto trzydziestoletnie lub mtodsze). Na palcach jednej reki mozna
policzy¢ kobiety, ktore tworza dzi§ Srodowisko teatrow studyjnych, i ktére naleza do
dojrzatego pokolenia tworcow (Anna Zubrzycka, Joanna Holcgreber, Dorota Porowska,
Elzbieta Rojek i Kamila Klamut), a 1 one nalezg badz nalezatly do zespotéw o stosunkowo
stabilnej sytuacji finansowo-organizacynej. Sprawa ta mogtaby wyglada¢ inaczej, gdyby cho¢
cze$¢ $rodkow przeznaczonych na finansowanie, czesto bardzo kosztownych, produkcji
teatrow repertuarowych trafiala do teatrow studyjnych, zapewniajac artystom mozliwosé
stalego zatrudnienia. Ta kwestia dotyczy jednak zagadnienia organizacji zycia teatralnego w

Polsce i innych krajach i wykracza poza ramy tego opracowania.
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ANEKS

Wywiad z Piotrem Borowskim, Warszawa, 21.06.2016.

Jak przebiega proces pracy z aktorem w Studium Teatralnym? Czy ten proces
nastawiony jest na przygotowanie aktora do spektaklu, czy jest to takze sposob na ksztatcenie
samego cztowieka, a jesli tak to w jakim zakresie?

Chodzi o Bycie. Pytanie ,,jakiego cztowieka chcesz przedstawi¢ na scenie?” zadaliSmy
sobie rozpoczynajac prace w Studium Teatralnym. JesteSmy zespotem, mamy okreslony cel,
okreslamy jego realizacje czasowa (od... do...), chcemy ten cel zrealizowa¢ jako ludzie i jako
aktorzy. Bycie w zespole zobowigzuje, nikt nie moze ciaggna¢ nikogo w dot, wazny jest
rozw0j osobisty. Poprzez prace mozna si¢ zmieni¢, sta¢ si¢ bardziej klarownym, wyraznym,
zdecydowanym, odpowiedzialnym. Bycie w zespole temu sprzyja. Mozna powiedzie¢, ze to

bycie w zespole ksztattuje cztowieka.

Jaka jest rola spektaklu w tym ksztalceniu?

Praca nad spektaklem jest wyzwaniem, sposobem poglebienia wiedzy o sobie i o
swiecie. Przygotowanie aktora do spektaklu to przygotowanie aktora do spetnienia, spektakl
jest jego wysitkiem ku spelieniu, ale spektakl jest tez obcowaniem z publiczno$ciag. Naszym
pragnieniem jest, aby publiczno$¢ mogta poprzez obcowanie z aktorem przeglada¢ si¢ w
sobie, konfrontowac si¢ ze sobg, by miata swoja przestrzen. Cisza i chwile pows$ciagnigcia,
czy zawieszenia sg po to, by nie zgubi¢ uwagi publicznos$ci, by poczu¢ przestrzen miedzy
nami. Temat przedstawienia wynika z potrzeby odkrywania siebie, zazwyczaj jest tak, ze
jedno przedstawienie poddaje pomyst na drugie. Wynika to z naszych potrzeb i1 z nieznanej
przestrzeni, ktorg powinnismy odkrywa¢ w sobie. Fabula, logika, forma, pomysty, ktére
stworza spektakl, muszg by¢ klarowne, tak jak nasze Bycie, w koncu pragniemy trafi¢ do

glowy i serca czlowieka.

Jak i z czego aktor tworzy swojg partyture sceniczng?

Trudno$¢ polega na tym, ze ogodlnie pojeta technika konstrukcji roli nie moze istniec.
Wiadomo co to znaczy: otwarto$¢, szczero$¢, ujawnienie siebie, bardzo osobisty materiat,

powazne podejscie do zadan, jak rowniez studiowanie tematu i okoliczno$ci. To wszystko
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robimy. Tyle, Ze to nie gwarantuje niczego. Nie ma klucza, ktory otwiera drzwi i nie moze go
by¢, bo wtedy wszystko staloby si¢ przewidywalne, to znaczy wytacznie sterowane przez
glowe.

Osobisty materiat, ktory staje si¢ bazg do bardziej ztozonej pracy przywotuje pamigc o
rzeczach, zdarzeniach — ktore sg cenne, bo nie sg graniem, sg przepeinione konkretnymi
mys$lami, zastanowieniem, decyzja; sa kompendium wiedzy o nas, wi¢c sa nami, prawda o
nas.

Jak pytasz o akcje, nie ma tu metody na ich tworzenie, najwazniejszg rzeczg jest
znalezienie jezyka z drugim cztowiekiem, z aktorem. On musi co$ dosta¢ od ciebie i ty musisz
wierzy¢ w to, ze aktor odszuka co$§ w sobie, albo ze ty mu pomozesz, albo ze razem to
zrobicie, tu nie ma dla mnie techniki. Pracujac z aktorem, moge¢ tylko co$ zasugerowac:
»lepiej by to wygladalo, jesliby$ zrobit to tak lub gdybys poprawil swoja koncentracje, swoje
bycie w przestrzeni”. Czasami nie trzeba wszystkiego mowi¢, mozna sobie pomoc regularng
praca, ¢wiczeniami, medytacja, wyobrazeniami.

Jak zaczynamy prac¢ nad spektaklem, najpierw rozmawiamy o tym, jak sobie
wyobrazamy ten teatr, nie mowimy od razu o spektaklu, méwimy o tym, jak sobie
wyobrazamy to nasze bycie, spotkania, o co by w tym chodzito. Nalezy méwi¢ tez o swoich

stabo$ciach.

Czyli aktor musi sie tez mierzy¢ ze swoimi utomnosciami, ale zawsze podwyzszac sobie

poprzeczke?

Pewnie, ze tak, bycie na tym samym poziomie nie ma sensu. Spektakl czy rola, czy
zadanie zawsze jest tym, co powinno nas przerasta¢. To nie s3 moje stowa, to sa rzeczy
powszechnie znane; wtedy aktor konfrontuje si¢ z czyms$ nieznanym, z czyms$, z czym pragnie
si¢ zmierzyc¢, 1 co pragnie odkry¢, 1 wtedy rola ma szans¢ w nim dojrzec.

Peter Brook postuzyt si¢ metaforg rgki 1 rekawiczki. Reka to nasze cialo, emocje 1
glowa — calo$¢ naszego bycia. RozwingliSmy trening aktora po to, by nasze Bycie bylo nam
postuszne, subtelne, dynamiczne, twarde, rozumne, nie miato oporéw, sztamp, byto otwarte
na spotkanie z druga osoba, rozwijato czucie, intuicje i mialo mozliwo$¢ przekraczania siebie.
Rekawiczka to rola, w rekawiczce niby nie widzimy reki, ale ja czujemy, nie jesteSmy soba,
jesteSmy w postaci. Powstaje w nas wymiar dwoch — ja, ktéry dziata w postaci 1 ja, ktory
organizuje caly proces tworczy. Gdy wszystko rzetelnie i1 uczciwie jest przeprowadzone, gdy

rekawiczka jest idealnie dopasowana, gdy aktor nie improwizuje, wtedy pojawia si¢
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mozliwos¢, ze jedno wspoéldziata z drugim. Aktor zadziwia siebie, mozna powiedzie¢, ze

obserwuje siebie. Obok siebie istniejg wigc: praca nad obecnoscig i praca nad spektaklem.

Czy trening w Studium jest nastawiony na tworzenie ciala organicznego (ciala

zintegrowanego na poziomie psychofizycznym)?

Organike¢ mozna pojmowac jako zycie zgodne z ruchem S$wiata, tak jak mowit
Stanistawski; to tak jakby czu¢ ruch ziemi, przyrody, w konca nie do nas samych zaweza si¢
swiat; czué, ze kazdy dzien rzadzi si¢ innym prawem. Kim my wtedy jestesmy? Mozemy
tylko stara¢ si¢ do tego zblizy¢, ale czy pojmiemy?

Trening jest rodzajem higieny, ktéora moze aktorowi pomoc rozwingé wiele rzeczy:
udoskonala¢ swoja dynamike, ch¢é pracy, wole walki, myslenie perspektywiczne, stawianie
sobie wyzszych celow poprzez systematyke ¢wiczen i1 obcowanie z drugim cztowiekiem.
Trening pomaga by¢ uwaznym, patrze¢ i stucha¢, pomaga nie wytwarza¢ sztucznych emocji,
uczy jak wstuchiwac si¢ w siebie.

W wielu tradycjach przyréwnuje si¢ cztowieka do konia, woznicy i wozu. Kon to sa
nasze emocje, woz to nasze cialo, a woznica jest naszym intelektem. To znaczy, Zze nasze
emocje 1 cialo powinny by¢ kierowane, powsciagnigte czy luzowane przez wozniceg, emocje
nie mogg si¢ rozhulaé, a cialo nie moze podaza¢ gdzie chce. Woznica dba o cel drogi.
Czasami w naszej pracy zdarza si¢ moment koherencji, kiedy kon, woz i woznica istniejg w
harmonii, jedno drugiemu nie przeszkadza, kiedy tak si¢ dzieje, zblizamy si¢ do odpowiedzi
na pytanie, jakiego cztowieka chce si¢ na scenie pokazac.

Jak to si¢ przektada na prace nad spektaklem? To jest moj ktopot. Z jednej strony
pracujemy nad obecnos$cia, co uwazam za wazne, a z drugiej strony realizujemy dramat, ktory
doprasza si¢ o mniej szlachetne przejawy. Sprawa obecnosci jest dla nas w ogole odpowiedzig
na to, po co robi¢ teatr, wiec w rzeczy samej poswigecam jej duzo czasu, bo musz¢ si¢
przyzna¢, ze jak By¢ staje si¢ dla mnie wazniejsze od tego, co si¢ robi. Temat, idea
przedstawienia jest wyzwaniem, poprzez przedstawienia staramy si¢ t¢ ide¢ zrozumiec.
Stawiam sobie teze i probuje ja zrealizowaé, naprawde chce ja zglebic¢, czym ona jest, co ona
zmienia we mnie, jak powinienem zy¢ dale;.

Kiedy robitem przedstawienie Krol Kier znow na wylocie probowalem zrozumie¢ ide¢
poswiecenia si¢ dla drugiego cztowieka, skad to pochodzi, jakie impulsy temu towarzysza,
czy ta mito$¢ jest taka miltoscig zastepcza, po to by przezy¢, czy jest ona czysta,

bezwarunkowa mitos$cia? Wczedniej zrobitem przedstawienie Pofnoc inspirowane Dziadami
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Mickiewicza. To, co charakteryzowato bardzo bliski mi ,teatr romantyczny”, wynikato z
realizacji wyzszego celu, poswiecenia, ofiarowania, ale ten wyzszy cel, co zrozumialem
dopiero przy pracy nad spektaklem Krol Kier znow na wylocie byt realizowany w przypadku
Dziadow z odrzucenia. W przypadku Konrada byto to odrzucenie przez dziewczyne, dopiero
potem postanowit on stuzy¢ wyzszemu celowi, zemsci¢ si¢ na wrogach ojczyzny — ale
najpierw musiato by¢ to odrzucenie. Dla Izoldy, bohaterki Krdla Kier, wyzszym celem byto

ratowanie zycia m¢za. Dla niej nic nie bylo wazniejsze niz ta mitos¢.

Nad czym obecnie pracujecie?

Nowe przedstawienie oparte bedzie na trzech, moze czterech watkach. Inspirujemy si¢
ksigzka Michela Houellebecqa Mozliwos¢ wyspy, gdzie dobitnie ukazany jest wulgaryzm,
atmosfera konfliktu, narcystyczna rywalizacja, cynizm. Jest tam tez afirmacja cielesnosci z
perspektywa zycia wiecznego, ktore za grube pienigdze mozna kupié zostawiajac swoje DNA.
Drugi watek odsyla nas kilka tysigcy lat w przysztosé, ci sami ludzie wystepuja jako swoje
doskonate klony, ktére zyja w odosobnieniu i mogg w nieskonczono$¢ powiela¢ swoje zycie.
W tym jest takie oczekiwanie, ze ta fabryka bedzie ich coraz bardziej doskonalié, Ze to
doprowadzi ich do bytu doskonalego. Po kilku tysigcach lat nast¢puje zagtada ludzi, nieliczni,
ktérzy przetrwali, kompletnie zdziczeli. Klony sg izolowane od reszty jako uprzywilejowana
warstwa nadludzi, towarzyszy im nostalgia za pewnymi ludzkimi uczuciami, ktorych nie

znaja. Trzecia cze$¢ jest czescig refleksji, obcowania z przyroda, z Bytem zapomnianym.

W Pana najnowszych spektaklach pojawia si¢ wiecej stowa w porownaniu z

poprzednimi pracami? Z czego to wynika?

Prawdopodobnie z tego, ze chce si¢ duzo powiedzie¢ stowem, z checi dotarcia do

ludzi, z leku przed byciem niezrozumiatym.

Czyli wszystkiego nie da si¢ wyrazi¢ fizycznoscig?

Nie probowatem. Tekst dla mnie zawsze istnial. Ekspresja werbalna przynalezy do
cztowieka, do jego catosci. W tek$cie jest zapisany proces mySlenia, jest jak szyfr do
odkrycia. Niby rozumiemy slowa, ale ciggle pytamy siebie, co my chcemy przez ten tekst

powiedzie¢. Stowo rodzi pokusy, ze mozna nazwac czy opisa¢ naszg wspolczesnos¢. Moze
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nawet nie opisa¢, ale nazwac, a wigc zrozumie¢. Na wideo widziatem spektakl Golgota
Picnic. Pierwsza czg$¢ to taki skok w siebie, w otchlan, miatem skojarzenia z Apocalypsis
Grotowskiego. Natomiast w drugiej czesci przez ok. 40 min. jest zywa muzyka grana na
fortepianie. To bylo dla mnie mocne, fortepian 1 nagi czlowiek grajacy Bacha albo
Beethovena. W kontekscie catosci po prostu pigkne — potgczenie przeciwienstw. Pojednanie.

Wigc absolutnie, bez tekstu tez mozna.

Czy istnieje w Pana pracy taki rodzaj obiektywnych éwiczen lub takie strategie pracy,
ktore pozwalajg odnawiac sig aktorowi jako czlowiekowi i odnawiac jego energie? Takim
Cwiczeniem jest wedlug mnie Motions praktykowane przez Workcenter, a takze np. przez
Laboratorio di Castaldo z Turynu. Cwiczenie to mozna praktykowaé przez cale zycie, a to
oznacza, Ze zadania czy wyzwania wpisane w to ¢wiczenie nie wyczerpujq sig¢ i na wielu

poziomach sq przydatne w pracy aktorskiej i pracy nad sobq.

Tak, to moze pomagac. U nas jest trening, ktory praktykujemy. W treningu pojawia si¢
sprawa pracy nad sobg i pracy z innymi ludZzmi, i pracy nad tym trojpodzialem, o ktérym
moéwilem. Mysle, Zze rzeczy bardzo dobrze robione i regularnie robione moga pomoc, bo tu
chodzi o te obecno$¢ w pracy scenicznej. Mowigc o obecnosci trudno zdefiniowac, kiedy ona
jest rozwinicta, ale jest powiedziane, ze kiedy istnieje, wszystko zamienia si¢ w szczgsliwoseé.
Po to robimy trening, czy on si¢ przydaje pracy teatralnej? Glgboko wierze, ze tak, bo ta
obecnos$¢, ktora wypracowuje si¢ migdzy innymi dzigki treningowi jest sprawa
fundamentalng. Trening, ktory robimy, nie jest robiony z mysla o doskonaleniu aktorskim, tu

chodzi o reke w rekawiczce.

Jak wyglgda konkretnie struktura waszego treningu, czy przypomina ona te
praktykowang przez Workcenter? To znaczy najpierw praca z balansem przestrzeni, tancem,

fazg ¢wiczen i fazq skojarzen?

Jest to bardzo bliskie temu. Trening, ktory robimy, jest bardzo elastyczng strukturg.
Motions, ktére przywotujesz z pracy Grotowskiego, w przeciwienstwie do niego jest
¢wiczeniem ustrukturyzowanym, tam nie ma elastyczno$ci, wszystko jest kompozycja: ruch,
patrzenie, wewngtrzna intuicja, koordynacja, nawet pora dnia jest wyznaczona. W teatrze
potrzebujemy elastycznosci. Po Motions jesteSmy totalnie wyciszeni, a do spektaklu

powinnismy wyjs¢ rozbudzeni. W treningu chodzi o Bycie wzgledem siebie, wzgledem
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innych. Cel to spehienie, katharsis. Laczenie przeciwienstw (dynamika — cisza, precyzja
¢wiczen — otwarto$¢ na partnera, walka — wspodlczucie, zabawa). Najwazniejsze, by
znajdowa¢ w sobie postawe dziecka, ktdre na nowo tworzy za kazdym razem nowy dzien.
Wszystko jest wtedy mozliwe, proste, przejrzyste 1 przy powaznej postawie, ma mozliwos¢
spetnienia. Struktur¢ zmieniamy, ¢wiczenia, ktore sg opanowane, zast¢pujemy nowymi.
Mogtbym wiele mowi¢ o jakosci ¢wiczen, technice pracy z ciatem, jakosci ruchu, impulsach,
naszych reakcjach, widzeniu, dynamice etc., ale jest co$ co trudno zdefiniowaé, co jest
absolutnie nieodzowne, bez czego ten trening nie ma sensu, to jest postawa wzgledem siebie i
innych. Wzgledem siebie dlatego, ze si¢ nie poddaje inercji, naprawde poszukuje wzgledem

innych, ze stwarzam soba mozliwos$¢, by to poszukiwanie w drugim mogto zaistnie¢.

A co powinien zrobi¢ aktor, ktory po jakims czasie, albo po diugoletniej pracy

napotyka na blokady w sobie, na inercje?

Stanistawski mowit: idz do szkoly, co trzy, cztery lata, odnawiaj to, co bylo na
poczatku, postuchaj innych ludzi. Praca z Brookiem byta dla Seweryna o$wieceniem, on si¢
czul jak w szkole, a wczedniej wydawato mu sig, ze wszystko juz umie, przeciez byl wybrany
jako bardzo dobry aktor, ale mimo tego byl w stanie co$ takiego powiedzie¢ o sobie.
Toporkow — réwniez uznany aktor — majac czterdziesci kilka lat, nagle stwierdzil, ze
powinien zapisa¢ si¢ do teatru MChAT, bo czutl, Ze oni robig co$§ waznego, innego. Wszystko

zalezy od ludzi, jak si¢ traktuje rzeczy.

Czy w treningu aktor powinien podgzac¢ za swoimi skojarzeniami, oddali¢ si¢ od

innych, kiedy cos sie w nim wydarza, cos go pocigga?

Oczywiscie, ze musi si¢ oddali¢, inaczej to nie ma sensu 1 ta reszta, czy to bedzie jedna
czy dwie osoby powinna to widzie¢, powinna mu w tym pomaoc. Jak? W tym, Ze to spostrzeze
1 dyskretnie bedzie czuwala nad jakos$cig ¢wiczen, albo ze tez podazy za wlasng intuicja lub
po prostu bedzie na to patrzec.

Co powinien zrobi¢ cztowiek, Zeby nie zatracic, nie zgubic tego procesu?

Jakiego procesu?
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Tego, ktory sie potrafi obudzi¢ podczas treningu, np. wejscie w jakies skojarzenie,
sytuacje, wspomnienia. Czesto jest tak, ze jak sobie uswiadamiamy ,, O znalaztem cos!”, to
mozna szybko to zgubié, proces, ktory mial szanse sie rozbudzié, staje si¢ na pokaz. Jak mozna

pomoc aktorowi, zeby jednak podgzat za tym strumieniem, nie zgubit go?

Wazne, ze to moze zaistnie¢. Pamig¢¢ o tym wystarczy. Pamig¢ jest potezna.

Czy w trakcie treningu moze dojs¢ do sytuacji, w ktorej aktor tworzy jakgs akcje po raz
pierwszy i potem staracie si¢ powroci¢ do niej, tworzqc akcje indywidualng aktora, albo

nawet materiat do spektaklu? Czy raczej trening i praca nad spektaklem to osobna sprawa?

Osobna. Nigdy si¢ prawie tak nie wydarzylo, by co§ mozna bylo przenies¢, ale zawsze
jest taka mozliwo$¢, ze moze to nastapié, jest to bardzo trudne do powtoérzenia, moze czasami
wydaje sie, ze co$ pasuje do czegos$, ale nie staram si¢ tak patrze¢, ze w tym szukam

materialu. Chodzi o Bycie bez obcigzen, to proba swoich mozliwosci, to nie proba scen.

W jaki sposob buduje sie wiec rolg, czy ona powstaje na przyktad, kiedy aktor
improwizuje nad danym tematem, pytaniem, dziataniem, by¢ moze przynosi jakis tekst, czy

moze to jeszcze inaczej wyglgdac?

Najpierw jest idea, potem rozmowa, potem tekst, potem proby. Jak widzisz nie
jesteSmy oryginalni. W nowym przedstawieniu wezmie udziat dwoje ludzi, m¢zczyzna i1
kobieta. Calymi tygodniami rozmawialiSmy o sobie, o ksigzce, o swoich intencjach,

pomystach, pojechaliémy w plener, wezuwali$my si¢ w to miejsce.

Co to bylo za miejsce?

Teraz puste. W §rodku ogromnego lasu. Kiedys dla ludzi, ktorzy tam mieszkali, ktorzy
to miejsce tworzyli, byla to stolica §wiata. Odnalaztem to miejsce w 1980 roku, czesto je
potem odwiedzatem, pozostala we mnie pamig¢é (troche zdje¢, troche nagran) o ludziach,
ktorzy zyli zgodnie z prawami przyrody, z codzienng modlitwg 1 wiarg, Ze trzeba naprawiac
Swiat, bo jest bliski jego koniec. Niewiele tym ludziom bylo potrzeba, miatem wrazenie, ze
przejrzystos¢ nieba im wystarcza. Tam poznatem czlowieka genialnego, mial w sobie wiasng

kosmologi¢, ide¢ swojego istnienia. I mial tez dar robienia wcale nieprostych rzeczy:
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samochodu, matej elektrowni. Z tym czlowiekiem spedzalem bardzo duzo czasu na
rozmowach. SpacerowaliSmy po lesie, transportowali$my mleko, kosili§my taki, trwato to do
mojego wyjazdu do Pontedery. Kiedy wrocilem, on juz nie zyl. Potem zacze¢li wymierad
pozostali. Pozostata mi pami¢¢ o nich, o ludziach z Wierszalina. Kilka miesi¢gcy temu
odwiedzilem to miejsce 1 tak zrodzit si¢ we mnie pomyst trzeciej czesci przedstawienia.
Bohater jedzie tam z listem od matki, ktéra przed $miercig prosita, by go zawidzt do tego
miejsca. Dom jest opuszczony, w ruinie, adresat nie zyje, chtopak dowiaduje si¢ z listu, ze
matka bedagc w podrozy urodzita go w tej chacie i1 obiecala, ze jej syn kiedys si¢ tu pojawi. To

jest poczatek trzeciej czesci.

Czyli pierwszy etap pracy nad spektaklem rozpoczyna sie od rozmow, podrozy, lektur?

Tak, z ugryzienia tego tematu, w tym przypadku zmierzam si¢ ze swoj3a pamigcia.
Pamig¢ jest wazna, dzicki niej istniejemy po przebudzeniu, ale jest tez naszym
przeklenstwem, powoduje, ze nie czujemy chwili obecnej, do ktérej nalezymy, ktora jest nam
dana. Mowitem juz o dwoch pierwszych watkach spektaklu, te dwie czesci sa mi obce, jednak
reprezentuja dla mnie co$, co mogtbym nazwaé duchem wspodiczesnego czasu, to atmosfera
konfliktu 1 narcystycznej rywalizacji. Tym zyjemy, placac ogromng cen¢ oddalania si¢ od
siebie samych. Do tego, jak chyba nigdy w historii, jesteémy bardzo powigzani ze soba,
zalezni. Jest taki obraz Breugla, §lepcy prowadza Slepcow, pierwsza postaé juz lezy w rowie,
nastepna zaraz upadnie, ostatnia nic jeszcze o tym nie wie. Wszyscy trzymaja si¢ kurczowo za
ramiona. Z jednej strony rywalizacja, konflikt, z drugiej $lepy pochod nie wiadomo dokad.
Ruchome piaski. W trzeciej czes$ci zastanawiam si¢, kiedy nalezy zatrzymac si¢, wyciszyc,

by¢ obecnym, po prostu By¢.

Czy wierzy Pan w to, ze mozna uzyskac dojrzatos¢ na drodze stawiania pytan, procesu

pracy, o ktorym Pan opowiadat?

Tak. Nie ba¢ si¢ odpowiedzi. Mamy w $rodku sumienie, nie ma lepszego nauczyciela.
Trzeba odrézni¢ rzeczywiste od nierzeczywistego. Rozroznienie wytyczy odpowiednie

dziatanie. Dziatanie to sprawa dojrzatosci. Pierwsze sg jednak pytania.

Praca w Pana teatrze jest wyzwaniem osobistym, ale czy tez wyzwaniem duchowym?

To znaczy, ze aktor zadaje pytania samemu sobie o swoj stosunek do sacrum, albo inaczej
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mowigc czy w ogole polgczenie ze sferq religijnosci, rozumiang niedogmatycznie, moze

zaistnie¢ poprzez prace aktorskq w Pana teatrze?

Nie wiem, co ci odpowiedzie¢, pewnie tak.

Z czego to wynika?

Wiesz co, ja za mato o tym wiem. Co$§ wiem, ale to jest tak mato.

A jakie sq Pana odczucia?

Ze to poszukiwanie do teatru nie przynalezy. Sacrum przynalezy do sacrum, a
poszukiwanie przynalezy do miejsca, o ktorym wiemy, ze tylko na to poszukiwanie jest
skoncentrowane. W spektaklu Szepty ziemi chodzilo o lot w kosmos, ktory byl dla nas
alegorig ukazania takiego poszukiwania. Jeden z naszych aktoréw (Waldek), poswiecit si¢
poszukiwaniu wertykalnosci, sacrum. Historia Waldka jest bardzo znamienna. Pojechat do
Workcenter w Pontederze z zamiarem dtuzszej pracy. Nie zostal przyjety. Jednak to, co
zobaczyl, byto dla niego na tyle mocne, ze sam oddal si¢ temu poszukiwaniu. Po jakim§
czasie uporczywej pracy z piesniami, ktore zapamigtat, odkryt ich znaczenie. Odkryt w swoim
ciele jakby inne ciato, bardziej subtelne, ale tak samo rzeczywiste jak fizyczne, ktorego
istnienie jest ptynng osig wertykalng. Uzyli§my owocu tego doswiadczenia na scenie. Podr6z
w kosmos byta podrdza do wewnatrz. Swiat jest tak skonstruowany, ze o tej sprawie nie wie,
wigc jakby jej nie potrzebuje. Szukamy szczescia na zewnatrz nas, nie mozemy wysiedzie¢ w
domu, mnozymy pragnienia, cierpimy. Probujemy jako$§ zaspokoi¢ to nasze Ja, tyle ze nie
mamy czasu wylacznie dla siebie, by si¢ zatrzymac, by si¢ zastanowi¢ kim jestem? Egoizm,
ambicja, zawi$¢, zazdro$¢, tym karmimy teatr, te rzeczy nawet teatr napedzaja, daja
motywacje¢, a wiec na drodze ,,ku sobie” sg przeszkoda, teatr to nienajlepsze miejsce dla tego
procesu. Wazne, zeby te procesy obserwowacé w sobie, wiedzie¢, ze sa, ale nie utozsamiac sig.
Wtedy jest mozliwy prad przeciwny. Jesli wezmiesz za przyktad Grotowskiego — skromnos¢,
ubogi teatr, bez dekoracji 1 idea eliminacji doslownie wszystkiego co wigzi cztowieka, co
przeszkadza, co niepotrzebne, to bylo obecne od samego poczatku. No 1 gdzie to
zaprowadzito? Nie na zewnatrz, ale do srodka cztowieka, do jego serca. Grotowski pozostawit

po sobie tradycje poszukiwania, s3 w nig do dzi§ zaangazowani ludzie, pozostawit teksty.
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Co uwaza Pan za nosne dzisiaj w podejsciu Grotowskiego do pracy z aktorem?

Mitos¢.

Czyli te relacje z drugq osobg w pracy?

Tak, to uwazam, za najwazniejsze, ale wiadomo, ze nie chodzi o samg relacj¢ tylko o

to, co mozemy zrobi¢. A bez mitosSci si¢ nie da.

Trudno dzis spotka¢ ludzi, ktorzy cheq tak pracowac?

Tego nie wiem. Ale mysle, Ze jest ich niemalo. Grotowski to nie jest jakis wyjatek,
wyjatkiem u niego bylo to wertykalne poszukiwanie. Praca nie polega na tym, Ze robisz
wylgcznie rzeczy, ktore lubisz albo kiedy masz na nie ochote. Mozesz zrobi¢ herbate dla
kogos$, kogo nie lubisz i to juz jest cos. Co$ przekraczasz w sobie, dajesz sygnat sobie, ze co$
jest mozliwe. Rzeczy wazne dzieja si¢ pomiedzy nami, ale tez w nas samych. Kiedy$
myslatem, ze to odkryltem, ale Grotowski napisat o sobie (chyba w tekscie o Teatrze Zrodet),
ze byt takim fizycznym nieudacznikiem, fizycznie niesprawnym cztowiekiem i ten brak
otwieral w nim olbrzymig potrzeb¢ kompensacji, ktérg realizowat w innych ludziach. Tak
naprawde rzadko spotykasz kogo$, kto pragnie co$ istotnego z Tobg dokona¢, a on probowat
znalez¢ spelnienie w drugim i cho¢ samemu bylo dla niego to niemozliwe — mozliwe stawato

si¢ przez milo$¢ 1 pragnienie.
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https://www.youtube.com/watch?v=4mrkO4sZQyU
http://www.nuovoteatromadeinitaly.com/progetto-nuovo-teatro-made-in-italy/
http://www.youtube.com/watch?v=XIr3J7AU6XY
https://www.youtube.com/watch?v=QpTqb4orw2c
http://www.gardzienice.org/
http://www.grotowski-institute.art.pl/

* Schola Teatru Wegajty: www.wegajty.pl

« Studio Dwéch Sciezek: www.bodyconstitution.art.pl

* Studium Teatralne: www.studiumteatralne.pl

* Teatr Piesn Kozta: www.piesnkozla.pl

* Teatr Remus: www.remus.pl

* Teatr Wiejski ,,Wegajty”: www.teatrwegajty.art.pl

* Teatr Wierszalin: www.wierszalin.pl

* Teatr ZAR: www.teatrzar.art.pl

* Teatro la Madrugada: www.teatrolamadrugada.com

* Teatro Regula contra Regulam: www.regulacontraregulam.eu

» Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards: www.theworkcenter.org

* Strona internetowa projektu badawczego: Aktorstwo w teatrach studyjnych inspirujgcych sig¢ pracq Jerzego

Grotowskiego w Polsce i we Wloszech: www.aktorstwo-studyjne.com

Spis wywiadow:
Wywiady spisane w jezyku oryginalnym dostgpne sq u autorki pracy lub na stronie internetowej projektu

badawczego (zob. wyzej).

* Rozmowa z Matejem Matejka — tworca Studia Matejka, 11.10.2015 r., Wroctaw.

* Rozmowa z Dittg Berkeley — aktorkg Teatru ZAR, 11.10.2015 r., Wroctaw.

* Rozmowa z Kamilg Klamut — aktorka Teatru ZAR, 10.10.2015 r.,Wroctaw.

* Rozmowy z Ratlem laizg przeprowadzone 12.04.2015 r. w Livorno, 9.11.2015 r. w Mediolanie i 29.06.2016 r.
w Lecce.

* Rozmowy z Domenico Castaldo przeprowadzone 23.11.2013 r. w Turynie i 30.11.2015 r. w Turynie.

* Rozmowa z Katig Capato — aktorka Laboratorio di Castaldo, 22.11.2013 r., Turyn.

* Rozmowa z Francescg Netto — aktorkg Laboratorio di Castaldo, 22.11.2013 r., Turyn.

* Rozmowa z Allesandrem Borronim — aktorem Laboratorio di Castaldo, a wczesniej Teatro la Madrugada,
30.11.2015 r., Turyn.

* Rozmowa z Roberta Secchi — zatozycielka Teatro la Madrugada, 7.11.2015 r., Mediolan.

* Rozmowa z Robertem Baccim — dyrektrem Teatro Era — Teatro della Toscana, 11.12.2015 r., Pontedera.

* Rozmowa z Piotrem Borowskim — tworcg Studium Teatralnego, 21.06.2016 r., Warszawa.

* Rozmowa z Wactawem Sobaszkiem — tworcg Teatru Wegajty, 23.07.2016 r., Wegajty.

Spis nagran filmowych:

Nagrania zatgczone do pracy na osobnym nosniku.

Filmy z prob Laboratorio di Castaldo
1. Figurella, 05:11

2. Improwizacja glosowa Domenico, 00:24
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10.
11.
12.
13.
14.

Udawanie Castaldo, 04:35

Motions — czg$¢ pierwsza, 12:29
Motions — czg$¢ druga, 12:29
Motions — cze$¢ trzecia, 05:59
Koniec treningu, 00:50

Trening Castaldo-Albert Padul, 12:29
Omnaja, 08:25

Laneri, 10:30

Forsowanie gltosoéw, 12:29

Laneri — punkt przelomowy, 06:50
Jak pomdc osobie, ktora $piewa, 03:16

Proba do spektaklu — akcja w piesni Omnajam, 05:16

Filmy z prob Raula laizy

1.

o M LD

Kosci wibruja, 01:14

Miejsce dla ¢wiczen, 01:35

Piesn i dzialanie wyobrazni, 01:14
Natura piesni, 01:15

Pytanie o zmiany w pie$ni, 01:14
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