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NTEZZLOMNY

K SI1AZE

1. Przedstawienie oparto na tekscie wielkiego dra-
maturga hiszpariskiego XVII w., Calderona, w glosnej
transkrypceji polskiej Slowackiego, Zamiarem insceni-
zatora nie jest jednak granie nKsiecia Niezlomnego™
w spos6b, w jaki zostat napisany. Grotowski daje
wlasng wizje tego utworu, ktéra tak sie ma do
oryginatu, jak w muzyce — wariacje do tematu.

2. Przedstawienie stanowi swoiste studium feno-
menu ,nieziomnos$ci”. Nie polega ona tu na mani-
fe_stowaniu sity, poczucia godno$ci i odwagi. Dziata-
niom otoczenia, ktére w ujeciu teatru — patrzy
pa Ksiecia jak na dziwaczny, obey stwér, stwér
innego nieomal gatunku — przeciwstawia Ksigze jak-
by bierno$¢ i lagodnosé, zapatrzenie w wyzszy po-
r"zadek duchowy. Pozornie nie stawia oporu nieprzy-
)emnyr'n manipulacjom osobnikéw otaczajacych go;
pozornie nie podejmuje polemiki z prawami ich §wia-
ta. Czyni wiecej: nie przyjmuje tych praw do wia-
d?moéci. Ich $wiat, zapobiegliwy i okrutny, w isto-
cie nie ma doi przystepu. Moggc uczynié z nim
w.rszystko — wiladajgec suwerennie jego cialem i zZy-
c_xerrll — nie mogg zrobié mu nic. Ksiaze, poddajac
si¢ jakby z uleglocig niezdrowym zabiegom otoczenia,
pozostaje niezawisty i czysty — az do ekstazy.

3. Uklad przestrzeni do gry oraz widowni pomy-
§lany jest jako co$ poSredniego pomiedzy cyrkowym
wybiegiem dla zwierzat — a sala operacyjng. Moina
patrze¢ na to, co dzieje sie w dole, bgdz jak na
okrutne igrzysko w guécie starorzymskim, bgdZz jak
na zimny, chirurgiczny zabieg, w rodzaju rembrand-
towskiej ,,Anatomii doktora Tulpa”.

4. Ta szczegblna, wyobcowana spolecznoéé odziana
jest w bryczesy, buty z cholewami oraz togi — na
znak, Ze lubuje si¢ w ostrym dzialaniu, a jednocze§-
nie osgdzaniu, zwlaszcza istot innego jakby gatunku.
Innoé§¢ te podkresla u Ksiecia biata koszula — na-

PRZYPISY DO PRZEDSTAWIENIA

iwny symbol niewinno$ci, — czerwony plaszecz, ktéry
lada chwila moze przemienié sie w Smiertelny catun
oraz nago§¢ — znak bezbronnej, ludzkiej tozsamo-
Sci, ktéra niczym, procz wilasnego czlowieczenstwa,
w obronie swej nie rozporzgdza.

5. Stosunek spolecznof$ci do Ksiecia nie jest jedno-
znacznie wrogi. Jest to obco$é, polgczona z fascy-
nacjg, zawierajgeg w sobie mozliwo§ci odruchéw
sprzecznych — od gwaltu do adoracji. Ci sami, ktérzy
Ksiecia zameczyli, gruchajg stodko i tesknie nad
jego cialem: drapiezne ptaki przeistaczajg sie¢ w sy-
nogarlice. Bohater za§, wsroéd przeciwienstw i doko-
nywanych na nim zabiegébw kultywuje w sobie nie-
ustajgce dgzenie ku ekstazie. Wreszcie sam staje sie
jakby hymnem na cze$§é¢ istnienia, wbrew temu, co
szpetne i nierozumne. Ekstaze¢ te jednak niewiele
dzieli od cierpienia, ktére bohater dlatego tylko prze-
zwycieza, ze oddaje sie — jakby w szczegélnym
akcie milosnym — prawdzie. Przedstawienie jest
paradoksalna proba przezwyciezenia postawy tragicz-
nej. Przez nieprzyjecie wszystkiego, co ku tragicz-
no$ci winno nieuchronnie popychaé.

6. Inscenizator skionny jest sgdzié, Ze odchodzac
od litery tekstu, pozostaje w zgodzie z jego duchem.
Przedstawienie stanowi wsp6lczesng transpozycje stylu
barokowego — wraz z tkwigcymi u podstaw baroku
przeciwienstwami S$wiatopogladowymi. I z fakturg,
ktéra jest wizyjna, sklonna do muzycznosci; ktéra
od zmyslowego konkretu zmierza ku czemu§, co sie
po staro§wiecku nazywa uduchowieniem.

7. Przedstawienie jest jednocze$nie modelem ro-
boczym, na ktérym Grotowski sprawdza skuteczno$§c¢
metody aktorskiej. Wszystko tu wymodelowane Zzo-
stalo w aktorze: w jego ciele, glosie, psychice,

Ludwik Flaszen
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O METODZIE AKTORSKIEJ

Teatralna gra — zdaniem na-
szym — to uroczysty akt zbioro-
wego samopoznania. Istota jej za-
sadza sie na aranzowaniu zywej
wiezi miedzyludzkiej. WigZ ta jest
podstawowym tworzywem teatru.
Pod tym wzgledem réznimy sie od
innych awangard, skadingd nam
estetycznie pokrewnych. Awangardy
ie dzialajg badZ pod znakiem in-
scenizacji, ktéra wedle nowatorskich
niegdy$, a dzi§ banalnych zalozen
Wielkiej Reformy — polega na ze-
strajaniu réiznorodnych tworzyw
i dyscyplin w jednolite dzielo wi-
dowiskowe; badZ pod znakiem pla-
styki, ktéra szczegblnie w Polsce —
na skutek estetycznego =zacofania
srodowisk §ci§le teatralnych — zdo-
minowala przedsiewzigecia nowator-
skie; badZz wreszcie pod znakiem li-
teratury dramatycznej, ktéra na Za-
chodzie — z uwagi na brak $rod-
kéw dla inicjatyw finansowo nie-
pewnych — zastgpila teatr w dziele
jego samoczynnego odnowienia.

Ani tak rozumiana inscenizacja,
ani plastyka, ani wreszcie stowo nie
stanowi jeszcze — zdaniem naszym
— 0 tym, co jest specyficznie tea-
tralne, I co rbézniloby teatr od ru-
chomego obrazu czy rzeiby, albo
ksigzki, ktérej tre§é unaocznia sie
przy pomocy serii puszczonych w
ruch ilustracji. Co pozostaje po od-
rzuceniu filologii i plastyki? Ak-
tor — i widz. To jest jakby za-
lazkowa komérka teatru. Tu rodzi
sie pierwodany Zzywiol gry. Ogota-
camy teatr — na tyle, na ile to
tylko mozliwe — ze wszystkiego, co
tym Zywiolem nie jest. Reszta peini

funkcje jedynie sluzebne, pomocni-
cze. Tworzywem teatru czynimy
jakby jego wilasng istote. Tak poj-
mowany teatr — ktéry nazywamy
ubogim, w przeciwienstwie do sty-
lu panujgcego, gruntowanege na
$rodkach bogatych i tworzywach
niejednorodnych — stanowi z ko-
nieczno$ci niepodzielne krélestwo
aktora.

Tu aktor staje sie wszystkim. Nie
wyreczy go ani charakteryzator,
ani plyngca z glosnik6w muzyka.
ani stowo pisarza. Inscenizacja?
Tak. Ale oznacza ona organizowanie
wiezi miedzyludzkiej wok6l motywu
przewodniego. Reszta nalezy do ak-
tora, ktéory stanowi w przedstawie-
niu materie i forme, ksztalt i tre§é,
alfe i omege wyrazisto§ci. Gdzie-
indziej aktor peli funkcje badz
marionety — czy kétka w plastycz-
nym mechanizmie przedstawienia,
— badZz tube, przekazujgeg — co
prawda, z korektg wlasnego tem-
peramentu -— treSci, ktére tkwia
niejako poza nim. Jest wiec czyms$§
w rodzaju figury retorycznej. U nas
natomiast poréwnaé go mozna do
metafory w poezji nowoczesnej,
gdzie tre§ci niespos6b oderwaé od
znaku, gdyz miedzy dwiema tymi
wartoSciami nastepujg wszechstron-
ne zawezZlenia energetyczne,

Teatr panujgcy réwniez dekla-
ruje prymat aktora, zwlaszcza w
walce z uroszczeniami awangardy.
Wszelako prymat to pozorny. OSrod-
kiem wyrazistoSci pozostaje bowiem
literatura, stowo, okolicznofei na-
rzucone przez dramat. Aktora na-
zywa sie potocznie — i stusznie —

wykonawca. Aktora naszego wyko-
nawca nazwact nie mozna. Nie ma
bowiem treSei przedstawienia bez
jego ukierunkowanej obecno$ci: je-
go ciala, glosu, psychiki, w scenicz-
nym Swym istnieniu wyzywajaco,
drastycznie dostownych.

Metoda Grotowskiego r6zni sie
od biomechaniki, utozsamianej po-
tocznie z aktorskim awangardyz-
mem: od tzw. gry Z dystansem,
uznawanej powszechnie za nowo-
czesny styl aktorstwa; i od ,prze-
zywania”, poczytanego — nie w pel-
ni stusznie — za absolutng teatralna
starzyzne. Biomechanika wyklucza
poza nawias ekspresji przebiegi du-
chowe; gdy Grotowski, przeciwnie,
zmierzajgec do daleko posunietej
wyrazistofei fizycznej, uznaje pry-
mat duchowoéci nad akcja cielesng,
w grze ciala widzi tylko manifesta-
cje jego unicestwienia, wylaczania
przeszkod, jakie organizm stawia
pltynnej realizacji impulséw we-
wnetrznych. Gra z dystansem za-
klada przewage kalkulacji myS$lo-
wej, warstw dyskursywnych osobo-
woséei aktora nad pozostatymi; gdy
Grotowski, przeciwnie, poszukuje
tych pokladow spontanicznosci, kto-
re — gleboko ukryte — intelekt
majgq zazwyczaj za narzedzie fal-
szywych racjonalizacji i schronie-
nie dla polowicznego zaangazowa-
nia w gre.

.Przezywanie” znow suponuje
uruchomienie warstw psychiki ak-
tora, zbieznych z psychikg postaci
odtwarzanej — Pprzez postawienie
go w okolicznoSciach postaci: co
by robil, gdyby byt taki i w takiej
sytuacji? Inaczej aktor u Grotow-
skiego. Gra on W spos6b parado-
ksalny — siebie; siebie — jako przed-

stawiciela ludzkiego gatunku w wa-
runkach wspblezesnych. Zderza sie-
bie w swej duchowej i cielesnej na-
macalno$ci z pewnym elementar-
nym modelem ludzkim, modelem
postaci i sytuaciji wydestylowanym
2 dramatu: to tak, jakgdyby do-
stownie wcielat sie w mit, Nie ana-
logie duchowe z kreowanym boha-
terem, nie podobienstwa zachowan,
wiaéciwych fikeyjnemu czlowieko-
wi w fikeyinych okolicznoSciach.
Eksploatuje rozziew, jaki istnieje
pomiedzy ogblna prawda mitu a do-
slowng prawda jego organizmu:
duchowego i fizycznego. Daje mit
weielony — z wszelkimi, nie za-
wsze przyjemnymi, nastepstwami
takiego wecielenia.

Jezeli — zalézmy — gra gene-
rata, ktéry umiera w czasie bitwy,
nie stara sie odtworzyé w sobie
obrazu prawdziwego generala, rze-
czywicie konajacego w rozgwarze
walki; nie szuka tego, co moze tam-
ten czué i jak sie zachowuje, aby
z kolei te obiektywnag niejako wie-
dze o konajacych generatach subiek-
tywnie przezy¢ i odtworzyé na sce-
nie w spos6b wiarygodny, oOrga-
niczny. Przeciwnie: w samym fak-
cie, ze kto§ wyobraza sobie kona-
jacego generala, doszukiwaé sie be-
dzie wlasnej prawdy, tego co 0sO-
biste, intymne, podmiotowo znie-
ksztalcone. A wiec — przykladowo
— zagra wlasne marzenie o pate-
tycznej $mierci; tesknote do mani-
festacii heroicznej; ludzka stabo§é
do uwznioflania sie cudzym kosz-
tem: odstoni swoje Zrédia kolejno,
jakby obnazal tkanke, nie cofnie
sie przed naruszeniem wlasnej in-
tymno$ei, swoich motywoéw wsty-
dliwych — przeciwnie, zrobi to do



samego konca; to tak, jakby ofia-
rowywal — doslownie — prawde
swego ciata, doSwiadczen, utajonych
motywéw, jakby ofiarowywal tu,
teraz, na oczach widzéw,
a nie w sytuacji wyobrazonej, na
polu bitwy. I tak odpowie na py-
tanie: jak byé generalem, nie bedgc
generalem? jak umiera¢ w bitwie,
nie walczgc ani nie umierajge? Do-
kona aktu ogolocenia siebie ze
swych treSci sekretnych; samoofia-
rowania gornych falszo6w na oltarzu
warto$ci.

Proces penetracji duchowej przy-
biera¢ musi czesto charakter eks-
cesu. I tu jest druga — nie mniej
istotna — réznica, dzielgca metode
Grotowskiego od ,przeiywania”.
wPrzezywanie” dotyczy gléwnie u-
czué¢ zwyklych, zZyciowych stanéw
potocznych, dostepnych — stosow-
nie do okolicznoSci — kazdemu
czlowiekowi. Natomiast proces sa-
mopenetracji — duchowego ogola-
cania — kulminuje w akcie wyjgt-
kowym, nasilonym, granicznym,
uroczystym, ekstatycznym. Trans
aktora, ktoéry to czyni, jest — za-
kladajgc, ze zadanie swoje wyko-
nal on w pelni — transem rzeczy-
wistym; publicznym oddawaniem

siebie, realnym, z calym zapleczem
intymno$ci. I przez to staje sie ak-
tem psychicznego maksimum. Samo
juz odslanianie siebie, pozbawione
tlumikéw, jakich wymaga tzw. do-
bre wychowanie, dziala na wy-
obraznie jak nietakt. I pokrewne
jest ekscesowi, do ktérego tez do-
prowadzone zostaje w momentach
szezytowych., To tak, jakby aktor
jawnie, na oczach publiczno$ci, ob-
nazal sie, wymiotowal, sp6lkowal,
mordowal, gwalcil. Towarzyszy te-
mu poczucie naboznej grozy, dreszcz
na widok poharibionych norm. One
za§ odrodzié¢ sie majg na wyzszym
pietrze Swiadomo$ci, poprzez prze-
zycie kathartyczne.

Nie jest to jednak bezksztaltne
rozhulanie emocji. Fizjologiczna
drastyczno$¢ idzie tu w parze ze
sztueznoscig formy, cielesna dostow-
no$§¢ z metaforg. Miazga organicz-
na, dgzac do wylania sie z wszel-
kiej formy, coraz to potyka sie
o umownoS§¢ — i krzepnie w kom-
pozycje poetycka. Owo zmaganie
pomiedzy organiczno$cia materii
i sztuczno$cig ksztaltu nadawaé
winno tak rozumianemu aktorstwu
wewnetrzne napiecie estetyczne.

Ludwik Flasgzen

WLOSKI PODRECZNIK METODY
TEATRU — LABORATORIUM 13 RZEDOW
EUGENIO BARBA: ,ALLA RICERCA DEL TEATRO PERDUTO"

Nakladem wydawnictwa ,Marsilio Editori” w Padwie ukazala sie —
w lutym 1965 r. — ksigzka o charakterze podrecznikowym, po$wigcona me-
todzie rezyserskiej i aktorskiej Teatru-Laboratorium 13 Rzedéw, Autor
ksigzki, miody teatrdlog i rezyser wloski, Eugenic Barba — obecnie kierow-
nik studyjnego zespolu dramatycznego w stolicy Norwegii — przez dwa lata
jako stazysta studiowatl te metode na miejscu. Ksigzka powstala w rezultacie
obserwacji, poczynionych w czasie stazu w 13 Rzedach, oraz w wyniku
bezpoSrednich konsultacji o charaktierze metodyczno-instruktazowym z Gro-
towskim jako twoércg metody. ,, W poszukiwaniu teatru straconego” — taki
tytul nadal autor swej ksigzce, podsumowujgcej dorobek metodyczny 13 Rze-
déw od chwili ich powstania do r. 63 wigcznie.

Ksigzka liczy 188 sir. druku oraz zawiera 16-stronicowsg wkladke zdje-
ciowg (zdjecia z przedstawien ,Kordiana”, , Akropolis” i Fausta"” wg. Mar-
lowe'a, a takze z codziennych ¢wiczenn aktoréw). Cze§é pierwsza zawiera
ogblny opis metody, cze§¢ druga — program ¢wiczen aktorskich oraz mate-
rialy uzupeliajgce.

Rozdzial 1 czeSci pierwszej, zatytulowany , W strone teatru Swietego
i Swietokradczego” informuje o zalozeniach Teatru 13 Rzedow oraz zasadach
jego funkcjonowania. Zawiera krotkie dane o historii zespolu. Autor pod-
kre§la terapeutyczng role tak pojetego teatru. Poprzez prowokacje §wiato-
pogladowg, ktérg widz odbiera¢ moze jako bluzZnierstwo, teatr ten w istocie
rzeczy dazy do przywroécenia czlowiekowi harmonii psychicznej na wyzszym
pietrze; kult pracy i traktowanie rzemiosla jako pewnego rodzaju rozwojowej
techniki zycia psychicznego, wszystko to sklania autora do zaproponowania
na okre§lenie tego typu teatru formuly ,laickiej Swieto$ci”; stad tytul roz-
dziatu.

Rozdzial II poSwiecony jest metodzie rezyvserskiej i ogbélnym zasadom
budowania spektaklu. Tytul rozdziatu: ,Teatr psychodynamiczny jako akt
zbiorowej samopenetracji”. Zasada budowania przedstawienia na zderzeniu
zakorzenionych w psychice zbiorowej modeli wyobrazni i dziatan ludzkich —
z doSwiadezeniem wspélezesnym, i wytwarzajgce sie w ten sposéb wewnetrzne



nepiecie w spektaklu [.dialektyka ironii i apoteozy”] — ilustrowane s3 przy-
yladami z gtéwnych przedstawien teatru, m.in. , Kordiana”, ,Akrapolis™,
Fausta” wg. Marlowe’a.

Po omébwieniu problematyki teatru wzgledem literatury eksplikuje Barba
-asade inscenizowania w spektaklu nie tylko aktoréw, ale i widzéw, a na-
stepnie przechodzi do wnioskéw z zakresu formowania przestrzeni teatralnej.
scenografii, o$wietlenia, muzyki (czy raczej eliminacii wszelkiej muzyki
soza diwiekiem rodzacym sie bezpofrednio z dzialan aktora), wnioskow,
wynikajacych z zalozenia, Ze istota teatru polega na bezpofrednim zblizeniu

xontakecie pomiedzy aktorem i widzem. Omawiajgc problemy formowania
przesirzeni teatralnej, korzysta Barba z wykreséw J. Gurawskiego, najbliz-
szego wspélpracownika Grotowskiego w tym zakresie. Rozdzial konczy sie
opisem poszezegblnych praw, rzadzacych narodzinami przedstawienia, a zwlasz-
cza wladciwych form wspdlpracy i wzajemnego bodzcowania sig rezysera
. aktora. W rozdziale II czeSci pierwszej kojarzy Barba metode rezyserska
Teatru z danymi, wniesionymi przez wspoéiczesna antropologie kultury
socjologie 1 psychologie (Durkheim, Fromm, Jung, Tevi-Strauss, Caillois etc.).
Odwoluje sie réwniez do wspblezesnie toczacych sie dyskusji na temat este-
1yki i ograniczen teatru w §wiecie dzisiejszym. Wykorzystuje tez po swojemu
hadania w tym zakresie wsp6lzatozyciela Teatru i jego kierownika literac-
xiego, Ludwika Flaszena.

Rozdziat III, poSwiecony metodzie aktorskiej, nosi tytul ~Technika gry
iako samopenetracja i sztueznofé”. Dzieli sie na dwa podrozdziaty. Pierwszy

nich — ,Sztuczno§é” — omawia ogblne zasady aktorstwa jako sztuki,
w ktorej mozliwe jest dzialanie kompozycyine i budowanie znakoéw, czyli —
inaczej moéwigce mozliwe jest budowanie partytury aktorskiej; tylko dla-
tego mozemy moéwié o aktorstwie jako o sztuce. Nastepnie, postugujgc sie
przykiadami réznych rél w Teatrze-Laboratorium, wyklada Barba poszcze-
gélne elementy kompozycyjne aktorsiwa, np.: éwiadomoéé i logika budowania
snakéw aktorskich, kierowanie przez aktora uwagg widza, efekt polemiczny
noprzez sprzeczno$é pomigdzy dostownym znaczeniem tekstu a dzialaniem

aktora, zacieranie granic poszczegélnych postaci, albo wytwarzanie przez
aktora catej ich serii, przeistaczanie sie aktora na oczach widza, bez posiu-
giwania sie ulatwiajacymi $rodkami technicznymi (jak charakteryzacja itp.),
budowanie przeciwiefistw pomigdzy dziataniem poszczegblnych segmentéw
Judzkiego organizmu, wykorzystywanie przez aktora kostiumu, jaki ma do
dyspozyeji oraz nadawanie réznych znaczeh jednemu rekwizytowi, dzialanie

<lowem, manipulowanie stycznoscia pomiedzy aktorem i widzem itd. Dla

egzemplifikacji réznych elementéw dzialan aktora Barba opisuje m .in
strukture aktorska finalnej sceny , Akropolis”, fragment roli Ezawa (gral gt;
R. Cieslak) i Kassandry (R. Mirecka) z tegoz przedstawienia, monolog Kor-
diana na Mont Blanc oraz scene galopady Kordiana i Wioletty (Z. Cynkutis
M. Komorowska), a takze wyjgtki z r6l Z. Molika i A, Jaholkowskiego.
w ,Dziadach” i ,Akropolis”. Niektére z tych przykladow podane byly
wezeSniej w czelci, opisujgcej metode rezyserska, e
Dr.ugi podrozdzial rozdzialu III, zatytulowany ,Samopenetracja”, poswie-
cony ‘Jest technice psychicznej aktora. Istotny jest tu opis tych elementéw
techniki psychicznej 13 Rzedéw, ktére odréiniajg ja od metody naturalistycz-
x.1ego »przezywania”. Nie chodzi tutaj o prawdopodobiefistwo zachowania sie
i przebiegéw myslowych czy emocjonalnych aktora w sytuacji granej postaci
Chodzi natomiast o akt samooddania, ofiarowania tege, co najbardziej in-
zym-ne czy najbardziej wewnetrznie ,nienaruszalne” dla aktora. O akt po-
suniety do stanu krancowego, gdzie mozna by juz méwié o wyjatkowoscl
p:st}'fchicznego procesu. Funkeja harmonizujgea takiej techniki oméwiona jest
pozniej. W rozdziale o samopenetracji zagadnienia techniki duchowej laczone
sa' dyscypling kompozyeyjng (sztuczno$é); zaklada sie bowiem, ze przeci-
wienstwem ,przezyé potocznych” nie jest kompozycja, ale przezycia spote-
gowane, podobnie jak przeciwienistwem zewnetrznego stereotypu nie jest
owo ,przezycie potoczne”, ale twoérczo odnaleziony znak, artykulujgcy we-
?vnetrzny akt aktora. Podrozdzial o samopenetracii ilustrowany jest przy-
kiadami m. in. ze sceny finalnej , Akropolis” oraz koﬁcowvmv monolovie“m
Fausta wg Marlowe’a (Z. Cynkutis). . 3
Czesé druga ksigzki otwierajg — zatytulowane ,,Nowy testament teatru” -
doslowne zapiski Barby z rozméw, prowadzonych w okresie jego stazu
w Teatrze-Laboratorium z Jerzym Grotowskim; rozdzial ten ma charakter
wielodniowego wywiadu. Gléwne motywy tego tekstu dotycza problemu
aktorstwa jako przyczyny nedzy i jedynej mozliwoSci odrodzenia teatru;
aktorstwa jako podstawy i Zzywej tkanki teatru. Rozréznienie pomiedzy ak-
torem, ktoéry po prostu sprzedaje swoOj organizm (,aktor-kurtyzana”) a po-
miedzy aktorem, ktéry poprzez intymne ogolocenie siebie dokonuje aktu
samooddania, u szczytu ktérego tak aktor, jak i towarzyszgcy mu widz do-
znaja katharsis, oczyszczenia, jakby rozSwietlenia, harmonizacji (aktor jako
Jlaicki Swiety”) — ta antynomia i ta alternatywa wiaZe sie z samg fakturg
pracy aktora, tzn. z cielesno$cig tej pracy. Dalej oméwiony jest motyw
teatru jako relacji aktor-widz, z zasada usuwania na dalszy plan (wzglednie
eliminacji wszystkiego, co nie jest z tg relacjg bezpoSrednic zwigzane: pla-



styka w teatrze, podobnie jak muzyka, ma prawo istnienia jedynie wow-
czas, jezeli wynika z dzialan aktora, a nie jest tylko ich tlem, ilustracja
czy tez czynnikiem calkiem autonomicznym. Nastepnie oméwione sg pod-
stawowe zalozenia techniki duchowej aktora: transu, koncentracji, samo-
operacji, aktu intymnego ogolocenia i oddania, z jednoczesng eksplikacjg
zasady formalnej (sztucznoéé). Nie ma rzeczywistej techniki psychicznej
poza konkretng partyturg: sprzecznoéé pomiedzy dyscypling (partytura, kom-
pozycia, znaki dla widza) a samopenetracjg warunkuje dynamizacje obydwu
wymienionych aspektéw pracy aktora. Te fragmenty rozmowy poparte sa
praktycznymi przykladami. W dalszym ciggu omawia sie funkcje terapeu-
tyczna spektaklu wzgledem widza: spektakl jako bodziec dysharmonizujgcey,
ktérego celem jest wytraci¢ widza ze stanu latwego zréwnowazenia, by
2 kolei umozliwié mu — poprzez uzyskanie §wiadomoSci wiasnych przeci-
wienstw — scalenie i harmonizacje psychiczng na wyzszym pigtrze. W dal-
szym ciggu omawia sie niebezpieczenstwa, zwigzane z tego rodzaju technika
pracy, tak ze strony aktora, jak i rezysera. Wiaze sie to z zarysowaniem
sylwetki rezysera, analogicznej do postaci ,aktora-kurtyzany”, a mianowi-
cie ,rezysera-sutenera”. Inne niebezpieczne odchylenia w zakresie §wiado-
moéei rezyserskiej i rezyserskiego widzenia teatru (podobnie jak widzenia
teatru przez filologa i scenografa) oméwione byly wezeSniej. W zakonczeniu
rozméw rozirzasa sie kwestie organizacyjne, dotyczace ksztalcenia aktora
i rozwijania rzemiosta aktorskiego (problematyka laboratoriéw teatralnych.
instytutéw badan teatralnych oraz szkol dramatyeznych), a takze funkecje
teatru w stosunku do zadan spolecznych, wynikajgcych z dnia dzisiejszego

Rozdziat II czeSei drugiej, zatytulowany ,Trening aktora”, zawiera do-
kladny program codziennych éwiczenn aktora, shuzgeych nie tylko utrzymaniu
go w stanie rzetelnej gotowoSci rzemieflniczej, ale przede wszystkim temu.
by dysponowal stale rozwijang i poszerzang baza dla dokonywania postepow
twoérezych, Na wstepie akcentuje Barba wezlowe twierdzenie Grotowskiego.
7e metoda treningu aktora nie powinna by¢ nakierowana na pomnazanie tzw.
arsenatu &rodkéw (co réwna sie gromadzeniu stereotypéw, a wige banaléw).
ani tez na og6lne wzmaganie sprawnosci fizycznej. Decydujacy o wyrazistoSci
aktora jest proces psychiczny, zewnetrznie uformowany w znaki; znaki nie
martwo nauczone, ale jakby rozéwietlone od wewngtrz aktem duchowym.
Wszystkie éwiczenia musza zatem stuzyé nie mnozeniu i usprawnianiu tego.
co ,cielesne”, ale eliminowaniu wszelkiego oporu organizmu wzgledem bodz-
cow duchowych — jakby ,unicestwieniu ciata”. Barba, referujagc metode
Grotowskiego w zakresie ¢éwiczeni, powoluje sig na doSwiadczenia wspbl-
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pracujgcych z nim aktoréw-instruktoréw zespolu (R. Cie§lak, R. Mirecka.
Z. Molik, A. Jahotkowski).

W dalszym ciggu omawia Barba dokladny program ¢éwiczen fizycznych,
plastycznych, kompozycyjnych, wokalnych (w szczegbélnoSci rbéine ,rezona-
tory” w ciele i technika otwierania krtani), formowanie masek mimicznych,
¢éwiczenia oczu, ¢wiczenia rytmiczne, relaksowe, problemy anatomii aktor-
skiej (miejsca w ciele, decydujgce o prowadzeniu wyrazistego ruchu oraz
miejsca bezpo$rednio zwigzane z technikg koncentracji i transu aktorskiego).
¢éwiczenia na koncentracje. Nastepny rozdziat poSwiecony jest ,,Technice
jezyka mowionego”. Obejmuje problemy stawiania glosu, prawidlowego od-
dechu, éwiczenn na otwarcie krtani, tzw. (nienaukowo) rezonatoréw, réinych
sposobéw podparcia glosu, éwiczenn na organiczne dzialanie glosem i na samo-
kontrole glosu, ktéra wykluczataby chlodne stuchanie i obserwowanie pracy
aparatury oddechowo-wokalnej, éwiczefi rozwijania wyobrazni glosowej, pro-
blemy ¢wiczen dykceyjnych, S§wiadomego posiugiwania sie pauzg oraz imi-
towania pauzy bez wytracania tempa, techniki méwienia prozg i wierszem.
Kolejny rozdzial poSwiecony jest higienie psychofizycznej aktora.

Ostatnia cze§é ksiazki, zawierajgca materialy uzupelniajgce, dzieli sie¢ na
dwie calostki treSciowe. Calostka pierwsza zawiera dokonany przez Flaszena
opis spektaklu , Akropolis” (drukowany w kraju w ,Pamietniku Teatralnym",
nr 3/64 wraz z innymi materialami o Teatrze 13 Rzeddw). Opis ten jest
jednocze$nie analizg przedstawienia, a na jego przykladzie prébg zdefiniowa-
nia i zbadania podstawowych prawidel estetycznych, rzadzacych przedstawie-
niami tego Teatru; jest to jakby préba wychwycenia organicznych tendenciji
rozwojowych Teatru, w spos6b istotny zwigzanych z jego metods. Pozostale
materialy pochodzg spoza Teatru i skiadaja sie z fragmentéw istotniejszych
publikacji miedzynarodowych, omawiajacych metode Grotowskiego i jej
praktyczne rezultaty juz w zastosowaniu do konkretnych przedstawien.

db.



7 ,Zasad Funkcjonowania Teatru-Laboratorium

13 Rzedow” we Wroeclawiu

Rozdzial I. Cel i charakter Teatru-Laboratorium
13 Rzedow

1.

§ 1

Teatr-Laboratorium 13 Rzedéw stawia sobie jako
cel badanie, w drodze praktycznych doSwiadczen,
probleméw techniczno-twdrczych teatru, ze szcze-
gélnym uwzglednieniem sztuki aktora.

Zbadanie tych problemdéw wiqze sie 2z dazeniami
do ulepszenia pracy aktora w teatrach, do ogdélnego
rozwoju rzemiosta aktorskiego.

§ 2.
Teatr-Laboratorium 13 Rzedéw ma charakter in-
stytutu badan praktyecznych nad prawidlowoSciami
technicznymi sztuki teatru, w ktérego centrum
zainteresowan lezy technika twdércza aktora.
Teatr-Laboratorium 13 Rzedéw w ramach swych
poszukiwan wspoldziata z osobami i oSrodkami
zajmujgeymi sie badaniami w zakresie odpowied-
nich dyscyplin naukewych (psychologia, estetyka,
antropologia kultury itp.)
Teatr-Laboratorium 13 Rzeddéw procz prowadzo-
nych badan przedstawia rezultaty swych prac
w postaci spektakli: zasadniczym dzialaniem tea-
tru nie jest mormalna dzialalno$é uslugowa, ale
dziatalno$é badarwczo-studyjna.

§ 3.

Teatr-Laboratorium 13 Rzeddéw funkcjonuje po-

przez:

a) badania w zakresie techniki aktora, ze szcze-
gblnym uwzglednieniem twdrczego treningu,

b) przygotowywanie przedstawien o studyjnej fak-
turze aktorsko-inscenizacyjinej, na ktérych —
jak nma modelach roboczych — aktorzy wypro-
bowujg skuteczno$é elementéw znalezionej tech-
niki i treningu,

¢) dokumentowanie wyprébowanych elementéw
technicznych m. in. przez opracowanie mate-
rialéw opisowych z zakresu dwiczeh aktorskich,
a takze innych elementéw przydatnych w pro-
cesie budowania roli,

d) szkolenie stazystéw =z innych teatréw i osrod-
kéw teatrologicznych (w tym zagranicznych)
w granicach aktualnych potrzeb oraz mozli-
wofci teatru.

1
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NAJWAZNIE]JSZE PREMIERY

. ,Kain“ wg Byrona (1960)

2. ,Misterium Buffo* wg Majakowskiego (1960)

. woiakuntala®“ wg Kalidasy (1961)

4. ,Dziady* wg Mickiewicza (1961)

oA

7. .Tragiczne Dzieje Doktora Fausta® wg Marlowe'a (1963)

. ..Kordian* wg Slowackiego (1962)
. . Akropolis® wg Wyspianskiego (1963)
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TEATR-LABORATORIUM 13 RZEDOW

KSIAZE NIEZLOMNY

Przebieg scen

1. Przedstawienie oparto na tekScie hiszpanskiego dramaturga XVII w., Cal-
derona, w polskiej transkrypeji Stowackiego. Z tekstu, zachowujace oryginalne
brzmienie klasycznego slowa, wypreparowal Grotowski jego watek zasadniczy —
i ten uczynil podstewn przedstawienia.

2. Maurowie — w czasie walk z chrzedcijanami — biora do niewoli portu-
galskiego ksi¢cia Henryka. 7 kolei jeficem zostaje brat Henryka, nastepeca tronu
Fernand, kiéry pragngl go wyzwolié. Fernanda jako nastepce tronu trak-
tuja Maurowie z honorami, Zadaja zan okupu: warownej wyspy Ceuty. Dla
dokonania tej transakcji wysylaja do ojezyzny ksiecia Henryka. Na uwolnienie
za takg cene nie zgadza si¢ jednak sam [Pernand: nie chce bowiem, by ludnoéé
Ceuty przehandlowano za jednostke, Ofiarny upor Fernanda — tak wlaénie staje
si¢ on Ksieciem Niezlomnym — sprawia, Zze Maurowie zaczynaja go traktowaé
jak zwyklego niewolnika, poddajac go upokorzeniom i wymyslnym mekom.
Ksiaze Niezlomny ginie, nie przystajgc na proponowane warunki uwolnienia.

3. W przedstawieniu konflikt pomiedzy potega mauretanisky a chrzeScijanska
usuwa si¢ na plan dalszy. Inscenizator szuka tego, co obydwa obozy laczy: laczy
je mianowicie wiara fanatyezna, drapiezna. zamknic¢ta, Dlatego jedni i drudzy
posluguja si¢ tymi samymi pieS§niami oraz znakami religijnymi. Obydwu tym
obozom, polgezonym wspolnoty zasad i dziatan, przeciwstawia si¢ natomiast bo-
hatera tytulowego. Stoi on jakby przeciwko nim i jednoczesnie poza nimi. Ich

drapieznoSei przeciwstawia lagodnodé: ich fanatyzmowi — postawe promienng
i otwarty; ich nieczystym zabiegom — dazanie ku wewnetrznej prawdzie, bez

wzgledu na okolicznodei. Nie podejmuje jednak walki wprost: pomiedzy nim
a otoczeniem brak punktéw stycznych. Nawet umierajac osigga ekstaze, w kidre]j
cierpienie staje o krok od milosnego uniesienia.

4. Przebieg przedstawienia. — Zbiorowoséé, na ktirej czele stojg krél i jego
corka Ieniksana, dokonuje zabiegow adaptacyjnyveh na jedcu Henrykun, prage
nge go do siebie upodobnié. A zabiegi te skladaja sie jakby na uroczysty obrzed
kastracyjny. Henrvk zostaje ..swoim czlowickiem” @ Rozmowa pomiedzy kré-
lem a Feniksang na temat jej czezosei wewnetrzne], Feniksana domaga sie ozy-
wiajacej rozrywki, atrakeji. Krol obiecuje jej atrakcje w postaci portretu mlo-
dziefica (koszula infanta). Feniksana udaje niezadowolenie, poniewaz kocha sig
rzekomo w jednvm z dworzan, Muleju. Rozmowie towarzyszg stercoiypowe pozy
towarzyskie: to swiat kenwencji @ Wbiega nowy jeniec: Ksiaz¢ Fernand. Ste-
reotypowe pozy pomiedzy Feniksany i Mulejem: obyvdwoje udaja, ze im na
sobie zalezy: a w islocie — jako jedyng atrakcjg interesujg sie Ksieciem Fer-
nandem. Scenie towarzysza liryezne, jakby ptasie. odglosy otoczenia @ Krél dla
uezezenia znakomitego jenca, organizuje walke bykéw. Torreadorem jest Feni-
ksana, bykami dworzanie. Powaleni kolejuo przez kréla — ten akt gwaltu od-




bywa sie jakby przez obrzed nadepniecia na stope — wyznaja ksigciu swe cier-
pienia, czekajac oden duchowego ratunku @ Przeistaczaja si¢ w pochéd kalek:
kalectwo duchowe przeksztalca ich postaé fizyezna. Natretnie otaczaja i czepiaja
si¢ Ksigcia, domagajac si¢ — na wzér §redniowiecznych tluméw — cudu uzdro-
wienia @ Ale i ksigcia pragna upodobni¢ do siebie, i zaanektowaé do swej
wspélnoty, Raz jeszeze cheg powtérzyé obrzed kastracyjny. Ksigze, pozornie
nie stawiajac oporu, nie podejmuje uczestnictwa, Obrzed si¢ nie powiddi,
a triumfalny $piew przechodzi w falszywg kakofonic @ Krdl proponuje wymia-
ne Ksiecia za Ceute. Na znak Kréla Henryk — jako posel portugalski wyraza
zgode na te transakcje. Rozpacz Ieniksany: moze siracié swoja zabawke. @
Ksigze Fernand odmawia zgody @ Wzburzenie obecnych. Marsz, pelen groznych
zapowiedzi @ Krél zaczyna stosowaé represje: biczowanie Ksiecia Niezlomnego
do wtéru litanii. @ Jeki meczonego przeistaczajg si¢ w menueta. Zaczyna si¢
karnawalowy bal dworski, ktéremu przewodzi Feniksana. Tanczacy
przy pomocy zaimprowizowanych kostiuméw — zmieniaja si¢ w coraz to inne
stwory. Na poczatku balu zarysowuja sie wérdd tafnczgcych sprzecznosei: np. je-
den z dworzan, pretendujac byé moze do korony, imituje kréla... Poszezegilne
postaci, przerywajgc taniec spowiadajg sie Ksieciu, a on udziela im rozgrzesze-
szenia (pukanie i calowanie stuly) @ Pod koniec balu — w drugim swym mo-
nologu — wyraza Ksiaze¢ milosne oddanie sie prawdzie, zblizone do ckstazy. @
Dworacey podchoda don i spozywajg jak hostie. Jakby oczyszezeni z grzechu, plyng
lekko w przestrzeni. @ Zwarcie pomigdzy ewentualnym pretendentem a Krélem:
samozwaniec chece dostaé¢ od Kréla— Ksiecia. Feniksana bronige swej zabawki,
naszczuwa nan krélewskiego adiutenta. @ Walke zatrzymujg na moment slowa
Ksigcia, ktory staje sie bolejacym Hiobem. @ Pretendent zostaje zabity. Z kolei
adiutant pragnie zerwaé si¢ z laficucha i domaga si¢ dla siebie Ksigeia. Krél
wysuwa Feniksane jako swe zwierze bojowe. @ Walke powstrzymuje kosicowy
monolog Ksiecia. Ksigz¢ dochodzi tu do szczytu cierpienia i ekstazy, zlaczonych
jakby w akcie milosnym @ Obecni, wielrzac w tym cickawe widowisko, okla-
skujg go. Ksigze umiera. Obecni jakby grzeja si¢ jego cieplem. Agresywno$é
ich przechodzi w smutek i liryzm, sam sobg rozczulony.

5. Streszezenie to uprzytamnia tylko schemat przedstawienia, jego libretto.
Wiasciwe treSei wyrazajqg si¢ tu poprzez uczuciowe skojarzenia i skréty poetyckie,
I jakby swobodny, na wzor snu, przeplyw obrazow.
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