


Ho lłi :iemiłl to gospoda 

W ogromnej na. zej podrói11 

KI E ROW N IK A RT T Y Z Y: J Ł RZY G HO TO W K l 

K I E R O W I K L l T E R A K I: L l l D W I K y L , z E 

'cenariusz i reżyseria 

JERZY GROTOWSKL 

do słów 

CAi.DER A - ' ł.0\ 

K S I ĄŻ Ę 

K lEC:O 

N I EZ ŁOMNY 

.-\ K T O R Z Y: 

Hr:NA ~lłRECKA - Feniksana • ANTONI JAHOŁKUWSKJ - Król • 

M:AJA KOMOROW KA. M CZYSŁAW JAN W Kl . GASTON KULIC 

KSIĄŻĘ IEZŁOMNY - RYSZARD CIEŚLAK 

KO 'TH M) - Wa ldemar Krygier ARCIDTEKT RA - .Jerzy Guruwski 

KIF.ROWNIK LITERACKI - LUDWIK FLASZE!\' 

.( KWIECIEŃ 1965 

------
Licencja Mini terstwa ultury i Sztuki - Towarzystwo Miłośników Wrocławiu 

ubwencjonujc Rada arodown m. Wrocławia 



o 

1. Przedstawienie oparto na tekście wielkiego dra­
maturga hiszpańskiego XVII w., Calderona, w głośnej 
transkrypcji polskiej Słowackiego. Zamiarem insceni­
zatora nie jest jednak granie „Księcia Niezłomnego" 
w sposób, w jaki został n apisany. Grotowski daje 
własną wizję tego utworu, która tak się ma do 
oryginału , jak w muzyce - wariacje do tematu. 

2. Przedstawienie stanowi swoiste studium feno­
menu „niezłomności". Nie polega ona tu na mani­
f~stowaniu siły, poczucia godności i odwagi. Działa­
mom ?to_cze~ia, które w ujęci u teatru - patrzy 
na Księcia Jak na dziwaczny, obcy stwór stwór 
innego n ieomal gatunk u - przeciwstawia Ksi~żę jak­
by bierność i łagodnoM, zapatrzenie w wyższy po­
~ządek ducha~. P ozornie n ie stawia oporu nieprzy­
Jemnym manipulacjom osobników otaczających go; 
pozornie nie podejmuje polem iki z prawami ich świa­
ta. Czyni więcej : nie przyjmu je tych praw do wia­
d~moś.ci. Ich świat, zapobiegliwy i okr utny, w isto­
cie m e ma doń przystępu . Mogąc uczynić z nim 
v:szystko -:-- władając suwerennie jego ciałem i ży­
c~en: - me mogą zrobić mu nic. Książę, poddając 
się Jakby z ulc?głością n iezdrowym zabiegom otoczenia. 
pozostaje niezawisły i czysty - aż do ekstazy. 

3. 1!kła~ przestrzeni do gry oraz widowni pomy­
ślan! J~st Jako co~ pośredniego pomiędzy cyrkowym 
wybiegiem dla zwierząt - a salą operacyjną . Można 
patrzeć ~a to, co dzieje się w dole, bądź jak na 
okru~ne igrz>:sko w guście starorzymskim, bądt jak 

na zrmny, chirurgiczny zabieg, w rodzaju rembrand­
towskiej „Anatomii doktora Tulpa". 

4. Ta szczególna, wyobcowana społeczność odziana 
jest w bryczesy, b uty z cholewami oraz togi _ na 
z~ak, że lubuje się w ostrym działaniu, a jednocześ­
nie osądzaniu, zwłaszcza istot innego jakby gatunku. 
Inność tę podkreśla u Księcia biała koszula - na-
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iwny symbol niewinności, - czerwony płaszcz, który 
lada chwila może przemienić się w śmiertelny całun 

oraz nagość - znak bezbronnej, ludzkiej tożsamo­
ści, która niczym, prócz własnego człowieczeństwa, 

w obronie swej nie rozporządza. 
5. Stosunek społeczności do Księcia nie jest jedno­

znacznie wrogi. Jest to obcość, połączona z fascy­
nacją, zawierającą w sobie mo:illwości odruchów 
sprzecznych - od gwałtu do adoracji. Ci sami, którzy 
Księcia zamęczyli, gruchają słodko i tęsknie nad 
Jego ciałem: drapieżne ptaki przeistaczają się w sy­
nogarlice. Bohater zaś, wśród przeciwieństw i doko­
nywanych na nim zabiegów kultywuje w sobie nie­
ustające dążenie ku ekstazie. Wreszcie sam staje się 
jakby hymnem na cześć istnienia , wbrew temu, co 
szpetne i nierozumne. Ekstazę tę jednak niewiele 
dzieli od cierpienia, które bohater dlatego tylko prze­
zwycięża, że oddaje się - jakby w szczególnym 
akcie miłosnym - prawdzie. Przedstawienie jest 
paradoksalną próbą przezwyciężenia postawy tragicz­
nej. Przez nieprzyjęcie wszystkiego, co ku tragicz­
ności winno nieuchronnie popychać. 

6. Inscenizator skłonny jest sądzić, że odchodząc 

od litery tekstu, pozostaje w zgodzie z jego duchem. 
Przedstawienie stanowi współczesną transpozycję stylu 
barokowego - wraz z tkwiącymi u podstaw baroku 
przeciwieństwami światopoglądowymi. I z fakturą, 

która jest wizyjna, skłonna do muzyczności; która 
od zmysłowego konkretu zmierza ku czemuś, co się 

po staroświecku nazywa uduchowieniem. 
7. Przedstawienie jest jednocześnie modelem ro­

boczym, na którym Grotowski sprawdza skuteczność 
metody aktorskiej. Wszystko tu wymodelowane zo­
stało w aktorze: w jego ciele, głosie, psychice. 

Ludwik F laszen 
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Teatralna gra - zdaniem na­
szym - t o uroczysty akt zbior o­
wego samopoznania . Istota jej za­
sadza się na aranżowaniu żywej 

więzi międzyludzkiej. Więż ta jest 
podstawowym tworzywem teatru . 
Pod tym względem różnimy się od 
innych awangard, skądinąd nam 
estetycznie pokrewnych. Awangardy 
te działają bądź pod znakiem in­
scenizacji, która wedle nowatorskich 
niegdyś , a dziś banalnych założeń 

Wielkiej Reformy - polega na ze­
strajaniu różnorodnych tworzyw 
i dyscyplin w jednolite dzieło wi­
dowiskowe; bądź pod znakiem pla­
styki, która szczególnie w Polsce -
na skutek estetycznego zacofania 
środowisk ściśle teatralnych - zdo­
minowała przedsięwzięcia nowator­
skie; bądź wreszcie pod znakiem li­
teratury dramatycznej, która na za­
chodzie - z uwagi n a brak środ­

ków dla inicjatyw finansowo nie­
pewnych - zastąpiła teatr w dziele 
jego samoczynnego odnowienia. 

Ani t ak rozumiana inscenizacja, 
ani plastyka ani wreszcie słowo nie 
stanowi jeszcze - zdaniem n aszym 
- o tym, co jest specyficznie tea­
tralne. I co różniłoby teatr od r u­
chomego obrazu czy rzeźby, albo 
książki, której treść unaocznia się 

przy pomocy serii puszczonych w 
ruch ilustracji. Co pozostaje po od­
rzuceniu filologii i plastyki? Ak­
tor - i widz. To jest jakby za ­
lążkowa komórka teatru. Tu rodzi 
się pierwodany żywioł gry. Ogoła­
camy teatr - na tyle, na ile to 
tylko możliwe - ze wszystkiego, co 
tym żywiołem nie jest. Reszta pełni 
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funkcje jedynie służebne, pomocni­
cze. Tworzywem teatru czynim) 
jakby jego własną istotę. Tak poj­
mowany teatr - który nazywamy 
ubogim, w przeciwieństwie do sty­
lu panującego, gruntowanego na 
środkach bogatych i tworzywach 
niejednorodnych - stanowi z ko­
nieczności n iepodzielne królestwo 
aktora. 

Tu aktor staje s i ę wszystkim. Nie 
wyręczy go ani charakteryzator , 
ani płynąca z głośników muzyka, 
ani słowo pisarza. Inscenizacja? 
Tak. Ale oznacza ona organizowanie 
więzi międzyludzkiej wokół motywu 
przewodniego. Reszta należy do ak­
tor a, który stanowi w przedstawie­
niu materię i formę, kształt i treść, 

alfę i omegę wyrazistości. Gdzie­
in dziej ak tor pełni funkcję bądź 

marionety - czy kółka w plastycz­
nym mechanizmie przedstawienia 
- bądź tubę, przekazującą - co 
prawda, z korektą własnego tem­
peramentu - treści, które tkwią 

niejako poza n im . Jest więc czymś 
w rodzaju figury retorycznej. U nas 
n atomiast porównać go można do 
metafory w poezj i nowoczesnej, 
gdzie treści niesposób oderwać od 
znaku, gdyż między dwiema tymi 
wartościami następują wszechstron ­
ne zawęźlenia energetyczne. 

Teatr panujący również dekla­
ru je prymat aktora, zwłaszcza \li 

walce z uroszczeniami awangardy 
Wszelako pr ymat to pozorny. Ośrod­
kiem wyrazistości pozost aje bowiem 
literatura, słowo , okolicznośc i na­
rzucone przez dramat. Aktora na ­
zywa się potocznie - i słusznie -

vykonawcą . Aktor a naszego wyko­
nawcą nazwać nie można . Nie ma 
bowiem treści przedstawienia bez 
jego ukierunkowanej obecności : je­
go ciała, głosu, psychiki, w scenicz­
nym swym istnieniu wyzywająco , 

drastycznie dosłownych. 
Metoda Grotowskiego różni się 

od biomechaniki, utożsamianej po­
tocznie z aktorskim awangardyz­
mem ; od tzw. gry z dystansem. 
uznawanej powszechnie za nowo­
czesny styl aktorstwa; i od „prze­
żywania", poczytanego - n ie w peł­
ni słusznie - za absolutną teatralną 
starzyznę. Biomechanika wyklucza 
poza nawias ekspresji przebiegi du­
chowe; gdy Grotowski, przeciwnie, 
zmierzając do daleko posuniętej 
wyrazistości fizycznej, uznaje pry­
mat duchowości n ad akcją cielesną . 
w grze ciała widzi tylko manifesta­
l:ję jego unicestwienia, wyłączania 
przeszkód, jakie organizm stawia 
płynnej realizacji impulsów we­
wnętrznych. Gra z dystansem za­
kłada przewagę kalkulacji myślo­
wej, warstw dysk ursywnych osob o­
wości aktora nad pozostałymi; gdy 
Grotowski, przeciwnie, poszuku je 
tych pokładów spontaniczności, któ­
re - głęboko ukryte - intelekt 
mają zazwyczaj za narzędzie fał­
~zywych racjonalizacji i schronie­
nie dla połowicznego zaangażowa­

nia w grę. 

„Przeżywanie" znów suponuje 
uruchomienie warstw psychiki ak­
tora, zbieżnych z psychiką postaci 
odtwarzanej - przez postawienie 
~o w okolicznościach postaci: co 
by robił, gdyby był taki i w takie j 
~ytuacji? Inaczej aktor u Grotow­
skiego. Gra on w sposób parado­
ksaln. · - siebie: siebie - jako przed-

stawiciela ludzkiego gatunku w wa­
r unkach współczesnych . Zderza sie­
bie w swej duchowej i cielesnej na­
macalności z pewnym elementar­
nym modelem ludzkim, modelem 
postaci i sytuacji wydestylowanym 
z dramatu : to tak. jakgdyby do­
słownie wcielał się w mit . Nie ana­
logie duchowe z kreowanym boha­
terem, n ie podobieństwa zachowań . 
właściwych fikcyjnemu człowieko­
wi w fikcyjnych okolicznościach . 
Eksploatuje r ozziew, jaki istnieje 
pomiędzy ogólną prawdą mitu a do­
słowną prawdą jego organizmu: 
auchowego i fizycznego. Daje mit 
wcielony - z wszelkimi, nie za­
wsze przyjemnymi, następstwami 
takiego wcielenia. 

Jeżeli - załóżmy - gra gene­
rała , który umiera w czasie bitwy. 
n ie stara się odtworzyć w sobie 
obrazu prawdziwego generała, rze­
czywiście konającego w rozgwarze 
walki; n ie szuka tego, co może tam­
ten czuć i jak się zachowuje, aby 
z kolei tę obiektywną niejako wie­
dzę o konających generałach subiek­
tywnie przeżyć i odtworzyć na sce­
nie w sposób w iarygodny, orga­
niczny. Przeciwnie : w samym fak­
cie, że ktoś wyobraża sobie kona­
jącego generała , doszukiwać się bę­
dzie własnej prawdy, tego co oso­
biste, intymne, podmiotowo znie­
kształcone. A więc - przykładowo 
- zagra własne marzenie o pate­
tycznej śmierci; tęsknotę do mani­
festacji heroicznej; ludzką słabość 
do uwznioślania się cudzym kosz­
tem; odsłoni swoje źródła k olejno, 
jakby obnażał tkankę, nie cofnie 
s ię przed nar uszeniem własnej in­
tymności , swoich motywów wsty­
dliwych - przeciw nie, zrobi to do 



samego końca; to tak, jakby ofia­
rowywał - dosłownie - prawdę 

swego ciała, doświadczeń, utajonych 
motywów, jakby ofiarowywał tu, 
teraz, n a o c z a c h w i d z ó w, 
a nie w sytuacji wyobrażonej, na 
polu bitwy. I tak odpowie na py­
tanie: jak być generałem, nie będąc 
generałem? jak umierać w bitwie, 
nie walcząc ani nie umierając? Do­
kona aktu ogołocenia siebie ze 
.~wych treści sekretnych; samoofia­
rowania górnych fałszów na ołtarzu 
wartości. 

Proces penetracji duchowej przy­
bierać musi często charakter eks­
cesu. I tu jest druga - nie mniej 
istotna - różnica, dzieląca metodę 

Grotowskiego od „przeżywania". 

„Przeżywanie" dotyczy głównie u­
czuć zwykłych, życiowych stanów 
potocznych, dostępnych - stosow­
nie do okoliczności - każdemu 
człowiekowi. Natomiast proces sa­
mopenetracji - duchowego ogoła­

cania - kulminuje w akcie wyjąt­
kowym, nasilonym, granicznym, 
uroczystym, ekstatycznym. Trans 
aktora, który to czyni, jest - za­
kładając, że zadanie swoje wyke>­
nał on w pełni - transem rzeczy­
wistym; publicznym oddawaniem 

siebie, realnym, z całym zapleczem 
intymności. I przez to staje się ak­
tem psychicznego maksimum. Samo 
już odsłanianie siebie, pozbawionE 
tłumików, jakich wymaga tzw. do­
bre wychowanie, działa na wy­
obraźnię jak nietakt . I pokrewne 
jest ekscesowi, do którego też do­
prowadzone zostaje w momentach 
szczytowych. To tak, jakby aktor 
jawnie, na oczach publiczności, ob­
nażał się, wymiotował , spółkował. 

mordował, gwałcił. Towarzyszy te­
mu poczucie nabożnej grozy, dreszcz 
na widok pohańbionych norm. One 
zaś odrodzić się mają na wyższym 
piętrze świadomości, poprzez prze­
życie kathartyczne. 

Nie jest to jednak bezkształtne 

rozhulanie emocji. Fizjologiczna 
drastyczność idzie tu w parze ze 
sztucznością formy, cielesna dosłow­
ność z metaforą. Miazga organicz­
na, dążąc do wylania się z wszel­
kiej formy , coraz to potyka sic 
o umowność - i krzepnie w kom­
pozycję poetycką. Owo zmaganie 
pomiędzy organicznością materii 
i sztucznością kształtu nadawa 
winno tak rozumianemu aktC'rstwu 
wewnętrzne napięcie estetyczne 

Ludwik Flaszen 
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WŁOSKI PODRĘCZNIK METODY 

TEATRU - LABORATORIUM 13 RZĘDÓW 

ł<~UGENIO BAR BA: .,ALL.A RlCERCA DEL TEA TRO PERO UTO· 

Nakładem wydawnictwa „Marsilio Editori" w Padwie ukazała się 

w lutym 1965 r. - książka o charakterze podręcznikowym, poświęcona mL· 

todzie reżyserskiej i aktorskiej Teatru-Laboratorium 13 Rzędów. Auto1 

książki, młody teatrolog i reżyser włoski, Eugenio Barba - obecnie kierow­

nik studyjnego zespołu dramatycznego w stolicy Norwegii - przez dwa lat~ 

jako stażysta studiował tę metodę na miejscu. Książka powstała w rezultacie 

obserwacji, poczynionych w czasie stażu w 13 Rzędach. oraz w wyniku 

bezpośrednich konsultacji o charakterze metodyczno-instruktażowym z Gro­

towskim jako twórcą metody. „W poszukiwaniu teatru straconego"' - taki 

tytuł nadał autor swej książce, podsumowującej dorobek metodyczny 13 Rzę­

dów od chwili ich powstania do r . 63 włącznie. 

Książka liczy 188 str. druku oraz zawiera 16-stronicową wkładkę zdjl:­

dową (zdjęcia z przedstawień „Kordiana", „Akropolis" i Fausta" wg. Mar­

lowe'a, a także z codziennych ćwiczeń aktorów) . Część pierwsza zawiera 

ogólny opis metody, część druga - program ćwiczeń aktorskich oraz mate ­

riały uzupełniające . 

Rozdział I części pierwszej, zatytułowany „W stronę teatru świętego 

1 świętokradczego" informuje o założeniach Teatru 13 Rzędów oraz zasadach 

jego funkcjonowania. Zawiera krótkie dane o historii zespołu. Autor pod­

kreśla terapeutyczną rolę tak pojętego teatru. Poprzez prowokację świato­

poglądową, którą widz odbierać może jako bluź.nierstwo, teatr ten w istocie 

rzeczy dąży do przywrócenia człowiekowi harmonii psychicznej na wyższym 

piętrze; kult pracy i traktowanie rzemiosła jako pewnego rodzaju rozwojowej 

techniki życia psychicznego, wszystko to skłania autora do zaproponowania 

na określenie tego typu teatru formuły „laickiej świętości" ; stąd tytuł r07.­

działu. 

Rozdział II poświęcony jest metodzie reżrserskiej i ogólnym zasadom 

budowania spektaklu. Tytuł rozdziału: „Teatr psycbodynamiczny jako akt 

zbiorowej samopenetracji". Zasada budowania przedstawienia na zderzeniu 

zakorzenionych w psychice zbiorowej modeli wyobraź.ni i działań ludzkich -

z doświadczeniem współczesnym , i wytwarzające się w ten sposób wewnętr?.n 



..,„pięcie w spektaklu [„dialektyka ironii i apoteozy"} - ilustrowane są przy-
. K d"ana" Akrooolis„ 

kładami z głównych przedstawień teatr u , m.m. „ or l • , , - · 

Fausta" wg. Marlowe'a. 
Po omówieniu problematyki teatru względem literatury eksplikuje Barb· 

rnsadę inscenizowania w spektaklu nie tylko ak torów, ale i wid.zów, a na ~ 
'>lępnie przechodzi do wniosków z zak resu formowania przestrzeni. ~eatralneJ: 
;;cenografii , oświetlenia, muzyki (czy racze j eliminacji wszelkieJ ~uz:k1 

dźwiękiem rodzącym się bezpośrednio z działań aktora), wm oskow , 
~a ~ · . 
wynikających z założenia, że istota t eatru polega na bezpośrednim z izen~u 

kon takcie pomiędzy aktorem i widzem. Omawiając problemy f orm owania 

przestrzeni teatralnej, korzysta Barba z wykresów J. Gurawskiego, _najbli~­
.>zego współpracownika Grotowskiego w tym zakresie. Rozdział konczy się 
opisem poszczególnych praw, rządzących narodzinam i przedstawienia, a zwłasz­
cza właściwych form współpracy i wzajemnego bodźcowania się reźysera 

aktora. w rozdziale II części pierwszej kojarzy Barba metodę reżyserska 
Teatru z danymi, wniesionymi przez współczesną antropologię kultury 

„0cjologię i psychologię (Durkheim, Fr omm, Jung, Levi-Strauss, Caillois etc.) 

Odwołuje się również do współcześnie toczących się dyskus ji na temat este ­

tyki i ograniczei'i teatru w świecie dzisiejszym. Wykorzystuje też po swojemu 

badania w tym zakresie współzałożyciela Teatru i jego kierownika literac-

~iego, Ludwika Flaszena. 
Rozdział III, poświęcony metodzie aktorsk iej , nosi tytuł „Technika gry 

iako sam openetracja i sztuczność". Dzieli się na dwa podrozdziały . P ierwsz: 

( nich _ „Sztuczność" - omawia ogólne zasady aktorstwa jako sztuki. 

w której możliwe jest działanie kompozycyjne i budowanie znaków, czyli -­

inaczej mówiąc - możliwe jest budowanie partytury aktorskiej; tylko dla­

tego możemy mówić o aktorstwie jako o sztuce. Następnie , posługując się 
przykładami różnych ról w Teatrze-Laboratorium, \>.•ykłada Barba poszcz~­
gólne elem enty kompozycyjne aktorstwa, np.: świadomość i logika budow ania 

lnaków aktorskich, kierowanie przez ak tor a uwagą widza, efekt polemiczny 

poprzez sprzeczność pomiędzy dosłownym znaczeniem tekstu a działaniem 
aktora, zacieranie granic poszczególnych postaci, albo wytw arzanie przez 

aktora całe j ich serii, przeist aczanie się aktor a na oczach widza. bez posłu­
l(iwania się ułatwiającymi środkami technicznymi (jak charakteryzacja itp.). 

~udawanie przeciwieństw pomiędzy działaniem poszczególnych segmentów 

Judzkiego organizm u, wykorzystywanie przez aktora kostiumu, jaki m a do 

dyspozycji oraz n adawanie różnych znaczeń jednemu rekwizytowi, działanie 

;łowem. manipulowanie s tycznością pomiędzy aktorem i widzem itd . Dla 

N?zempli fikacji różnych elementów działań aktora Barba opisu je m .in. 

.-; truk.turę aktorską finalnej sceny „Akropolis", fragment r oli Ezawa (grał go 

R. Cieślak) i Kassandry (R. Mirecka) z tegoż przedstawienia, monolog Kor­

diana n a Mon t Blanc oraz scenę galopady Kordiana i Wioletty (Z. Cyn kutis, 

~I. Komorowska), a także wyjątki z ról Z. Molika i A. Jaholkowskiego 

w „Dziadach" i „Akropolis" . Niektóre z tych przykładów podane byly 

\•·cześniej w części, opisującej metodę reżyserską. 

Drugi podrozdział rozdziału III, zatytułowany .,Samopenetracja", posw1ę­

cony jest t echnice psychicznej aktora. Istot ny jest tu opis tych elem entów 

techniki psychicznej 13 Rzędów, które odróżniają ją od metody naturalistycz­

nego „przeżywania". Nie chodzi tuta j o prawdopodobieństwo zachowania się 

! przebiegów myślowych czy emocjonalnych aktora w sytuacji granej postaci 

Chodzi natomiast o a kt samooddania, ofiarowania tego, co na jbardziej in­

tymne czy najbardziej wewnętrznie „nienaruszalne" dla aktora. O akt po­

s unięty do st anu krańcowego, gdzie można by już mówić o wyjątkowości 

psychicznego pr ocesu . Funkcja harmonizująca takiej techniki omówiona jest 

później . W rozdziale o sam openetracji zagadnienia techniki duchowej łączone 

.~ą dyscypliną kompozycyjną (sztuczność) ; zakłada się bowiem, że przeci­

wieństwem „przeżyć potocznych" nie jest k ompozycja , ale przeżycia spotę­

~o •ane, podobnie jak przedwieństwem zewnętrznego stereotypu nie jest 

owo „przeżycie potoczne", ale twórczo odnaleziony znak, artykułujący we­

wnętrzny akt aktora. Podrozdział o samopenetracji ilustrowany jest prz ,_ 

Kładami m. in. ze sceny finalnej „Akropolis" oraz ko11cowym monologiem 
F'aus ta wg Marlowe'a (~. Cynkutis). 

Część drugą książki otwierają - zatytułowane „Nowy testament teatru" -

dosłowne zapiski Barby z r ozmów. prowadzonych w okresie jego stażu 

w Teatrze-Laboratorium z Jerzym Grotowskim ; rozdział ten ma charakter 

wielodniowego wywiadu. Główne motywy tego tekstu dotyczą problemu 

aktorstwa jako przyczyny nędzy i jedynej możliwości odrodzen ia teatr u ; 

aktorstwa jako podstawy i żywej tkanki teatru. Rozróżnien ie pomiędzy ak­

torem, który po pr os tu sprzedaje swój organizm („aktor-kurtyzana") a po­

między aktorem, który popr zez int ymne ogołocenie siebie dokonuje aktu 

·amooddania, u szczyt u którego tak aktor, jak i towarzyszący mu widz do­

znają katharsis, oczyszczenia, jakby rozświetlenia, harmonizacji (aktor jako 

.,laicki święty") - ta an tynomia i ta alternatywa wiąże się z samą fakturą 

pracy aktora, tzn. z cielesnością tej pracy. Dale j omówiony jest motyw 

~eatru jako relacji ak tor -widz, z zasadą usuwania na d alszy plan (względnie 

eliminacji wszystkiego. co n ie jest z tą relacją bezpośredn io związane : pła-



styka w teatrze, podobnie jak muzyka, ma prawo istnienia jedyn ie wów­

czas, jeżeli wynika z działań ak tora, a nie jest tylko ich tłem, ilustracją 

czy też czynnikiem całkiem autonomicznym. Następnie omówione są pod­

stawowe założenia techniki duchowej aktora: transu, koncentracji, samo­

operacji, aktu intymnego ogołocenia i oddania, z jednoczesną eksplikacją 

zasady formalnej (sztuczność) . Nie ma rzeczywistej techniki psychicznej 

poza konkretną partyturą: sprzeczność pomiędzy dyscypliną (partytura , kom­

pozycja, znaki dla widza) a samopenetracją warunkuje dynamizację obydwu 

wymienionych aspektów pracy aktora. Te fragmenty rozmowy poparte są 

praktycznymi przykładami. W dalszym ciągu omawia się funkcję terapeu­

tyczną spektaklu względem widza: spektakl jako bodziec dysharmonizujący 

którego celem jest wytrącić widza ze stanu łatwego zró\ naważenia, by 

z kolei umożliwić mu - popr zez uzyskanie świadomości własnych przeci­

wieństw - scalenie i harmonizację psychiczną na wyższym piętrze. W dal­

szym ciągu om wia się niebezpieczeństwa, związane z tego r odzaju technika 

pracy, tak ze strony aktora, jak i reżysera. Wiąże się to z zarysowaniem 

sylwetki reżysera, analogicznej do postaci „aktora-kurtyzany". a mianov,,'i­

cie „reżysera-sutenera". Inne n iebezpieczne odchylenia w zakresie świado­

mości reżyserskiej i reżyserskiego widzenia teatru (podobnie jak widzenia 

teatru przez filologa i scenografa) om6 ione były wcześniej. W zakończenii; 

rozmów roztrząsa się kwestie organizacyjne, dotyczące kształcenia aktora 

i rozwijania rzemiosła aktorskiego (problematyka laboratoriów teatralnych 

instytutów badań teatralnych oraz szkół dramatycznych), a także funkcj~ 

teatru w stosunku do zadań społecznych, wynikających z dnia dzisiejszego 

Rozdział II części drugiej, zatytułowany „Trening aktora", zawiera do­

kładny program codziennych ćwiczeń aktora, służących nie tylko utrzymaniu 

go w stanie rzetelnej gotowości rzemieślniczej, ale przede wszystkim temu. 

by dysponował stale rozwijaną i poszerzaną bazą dla dokonywania postępów 

twórczych. Na wstępie akcentuje Barba węzłowe twierdzenie Grotowskiego. 

że metoda treningu aktora nie powinna być nakierowana na pomnażanie tzw 

arsenału środków (co równa się gromadzeniu stereotypów, a więc banałów) . 

ani też na ogólne wzmaganie sprawności fizycznej. Decydujący o wyrazistości 

aktora jest proces psychiczny, zewnętrznie uf ormowan y w znaki; znaki nie 

martwo nauczone, ale jakby rozświetlone od wewnątrz aktem duchowym. 

Wszystkie ćwiczenia muszą zatem służyć nie mnożeniu i usprawnianiu tego. 

co „cielesne", ale eliminowaniu wszelkiego oporu organizmu względem bodź­

ców duchowych - jakby „unicestwieniu ciała''. Barba, referując metode 

Grotowskiego w zakresie ćwiczeń , powołuje się na doświadczenia współ-

pracujących z nim aktorów-instruktorów zespołu (R. Cieślak, R. Mirecka. 

Z. Molik, A. Jahołkowski) . 

W dalszym ciągu omawia Barba dokładny program ćwiczeń fizycznych. 

plastycznych, kompozycyjnych, wokalnych (w szczególności różne „rezona­

tory" w ciele i technika otwierania krtani), formowanie masek mimicznych. 

ćwiczenia oczu, ćwiczenia rytmiczne, relaksowe, problemy anatomii aktor­

'kiej (miejsca w ciele, decydujące o prowadzeniu wyrazistego ruchu oraz 

miejsca bezpośrednio związane z techniką koncentracji i transu aktorskiego). 

ćwiczenia na koncentrację. Następny rozdział poświęcony jest „Technice 

języka mówionego". Obejmuje problemy stawiania głosu, prawidłowego od­

dechu, ćwiczeń na otwarcie krtani, tzw. (nienaukowo) rezonatorów, różnych 

sposobów podparcia głosu, ćwiczeń na organiczne działanie głosem i na samo­

kontrolę głosu, która wykluczałaby chłodne słuchanie i obserwowanie pracy 

aparatury oddechowo-wokalnej, ćwiczeń rozwijania wyobraźni głosowej, pro­

blemy ćwiczeń dykcyjnych, świadomego posługiwania się pauzą oraz imi­

towania pauzy bez wytracania tempa, techniki mówienia prozą i wierszem . 

Kolejny rozdział poświęcony jest higienie psychofizycznej aktora . 

Ostatnia część książki, zawierająca materiały uzupełniające, dzieli się na 

dwie całostki treściowe. Całostka pierwsza zawiera dokonany przez Flaszena 

opis spektaklu „Akropolis" (drukowany w kraju w „Pamiętniku Teatralnym". 

11f 3/64 wraz z innymi materiałami o Teatrze 13 Rzędów). Opis ten jest 

jednocześnie analizą przedstawienia, a na jego przykładzie próbą zdefiniowa­

nia i zbadania podstawowych prawideł estetycznych, rządzących przedstawie­

niami tego Teatru ; jest to jakby próba wychwycenia organicznych tendencji 

rozwojowych Teatru, w sposób istotny związanych z jego metodą. Pozostałe 

materiały pochodzą spoza Teatru i składają się z fragmentów istotniejszych 

publikacji międzynarodowych, omawiających metodę Grotowskiego i jej 

praktyczne rezultaty już w zastosowaniu do konkretnych przedstawień . 

db. 



13 Rzędów" we Wrocławiu 
Rozdział I. Cel i charakter Teatru-Labor a torium 
13 Rzc:dów 

§ 1. 
1. Teatr -L aboratorium 13 Rzędów siawia sobie jako 

cel badanie, w drodze praktycznych doświadczeń. 
problemów techniczno-twórczych teatru, ze szcze­
gólnym uwzględnieniem sztuki aktor a. 

2. Zbadanie tych problemów wiąże się z dążeniam 
do ulepszenia pracy ak tora w teatrach, do ogólnepo 
rozwoju rzemiosła aktorskiego. 

§ 2. 
1. Teatr- L aboratorium 13 Rzędów ma charakter in­

stytutu badań prakty cznych nad prawidłowościami 

techniczn ymi sztuki teatru, w którego centrum 
zainteresowań leży technika twórcza aktora. 

2 Teatr-Laborator ium 13 Rzędów w r amach swych 
poszukiwań wspóldziala z osobami i ośrodkami 

zajmującymi się badaniami w zakr esie odpowied­
nich dyscyplin naukowych (psychologia, estetyka. 
antropolagia kultury itp .) 

3. Teatr-LaboratOTium 13 Rzędów pr ócz prowadzo­
nych badań przedstawia rezuUaty swych pra 
w postaci spektak li: zasadniczym działaniem tea­
t ru nie j est norm alna działa lność usługowa, ale 
działalność badaw czo-study jna. 

§ 3. 
1. Teatr-Laborator ium 13 Rzędów funkcjonuje po­

przez: 
a) badania w zakresie technik i. ak tora, ze szcze­

gólnym uwzględnieniem twórczego treningu, 
b) przygotowywanie przedstawień o study jnej f ak­

t urze aktorsko-inscenizacy jnej, na których -
j ak na m odelach roboczych - aktorzy w ypró­
bowują skuteczność elementów znalezionej tech­
niki i treningu, 

c) dokumentowanie wypróbowanych elementótc 
technicznych m. in. przez opracow anie mate­
riałów opi sowych z zakresu ćwiczeń ak t orski.eh, 
a także innych elem entów przydatn ych w pro­
cesie budowania roli, 

d) szkolenie stażystów z i nnych teatrów i ośrod­

ków teat rologicznych (w t ym zagraniczn ych• 
w gr ani cach aktualnych pot r zeb or az możti­

wości teatr u . 

i~AJ W AŻNlEJSZE PRF:M IER Y 

1. .,Kain" wg Byrona (l960) 

> „Misterium Buffo" wg Majak owskiego ( 1 CJ6(1 J 

). ,Siakuntala" wg Kalidasy (196 1) 

4. „Dziady" ' g :Mickiewicza (1961) 

'l „Kordian" wg ' ło' ackiego (1962) 

6. ,.Ah opolis" ' g Wyspiań kiego (1963) 
.., „Tragiczne ziejc Doktora Fausta· ' w~ Marlowe·a (191) ) 
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TEATR-LABORATORIUM 13 R ZĘD ÓW 

KSIĄŻĘ IEZŁOMNY 
Przebieg scen 

1. Przed tnwienic oparto na tekśc i e h i zp nńs k icgo Jramnturgn X\'fI ""' CalJ 
derona. w p o k.iej transkrypcj i low uck.icgo . Z te kstu , znchow u.fq · oryginalne 
brzmie ni " kln · ·c:rnego fo wa, wyprepnrowuł Grotowsk i j ego wqtek z11. adniczy -
i ten u czynił podstnw t1 prze stawienia. 

2. Mauro wie - w czasie walk z chrze~ ij nnami - biorą d n ie rnli portu ~ 

galskicgo k. ir;cin Henryka. Z kolei j eń cem zost nj br11t Henry ·n, nastr,pca tron u 
Fcrnnn<l , k t'ir ra"'nl\ł go W ) zw li ć . Fernanda jako nnsti;pc r; tronu trak~ 

tuj <\ . Iauxowie z honorami. Żqd aj ą zań okupu : 'aro" u j ·w,-s py Ceu ty . Dla 
dokonania tej !.rllll snkcj i wy„y l jq d o ojczyzn)' ks i ę ·in 11cm yka . N uwolnienie 
za t nką cenę nic zgadza si jedna k am F ernand: :1i : hce b \ ·iem , by lu dn o ć 
C u ty p rzeL undlow auo za jcd nos kr; . Ofiarn y upór fcrnoud n - tu wl nśn i staje 
si~ on si c i m 'iczłomn ·ni - ~prawi , że Mn 1rowie zu czynaj q go traktowa(• 
jak zw >kiego n iewolniku, po<l laj11c go u po or zcnioru i w m)śln ym m~kom. 

Ksi ążę N iezłom ny gi11 ic, nic przyslając n a p r ponowanc warun i u wolnien iu. 
3. W p rz d:,;\aw ien iu k on fli k t pomi dzy potęgą muuret11 i1 skq n c l rzcścijnń ką 

us n rn si ę na plan dnlsz . Insc n izn!or z11 kn tego. co obydwa oboz . lqczy: łqczy 
je minnowici ' wlara fnn n yczn a, drap i e ż na, znmknit;ia . Dh c •o j ed ni i drudzy 
posłu gują sic: tym i samy mi p i ·ni um i orn z zna kami re !i •ij n ym i. O bydw u tym 
obozom, połqczon ym w spuluoi<\ zn J i d1i 1.1łuń , prze ·h stnwiu się n nt mias t h o­
h ntern tytułowego. toi on jakby przeciwko nim i jednocześnie poza n imi. lch 
drapieżności przcci ,. tuwin la "odność· ; ieh fnnntyz mo .... i - p stn" r; pr m ien nq 
i otwartą; ich ni czystym zn bi ego m - d ążan i ku wewnęlr.rn cj prawd zie, bez 
wzgkdu nn oko l iczności. J\ ie podejmuje j cd n k " nlk i w pr o.t: pomiędz-y n im 
u oto zcni cm brnk punktó" styczn ych. t'aw ·t umic rc1j <1 · o iqgu k t uzę, w której 
cierpi nie sb j e o rok o<l miłosn ego u n ies ieniu. 

4 . Pi·ze hieg l :rzccbta\\ ie n ia. - Zb iorowość- , na której czele s t oj ą król i j ego 
córku Fc11 iksan a , d Jkou uj zubicgó ' udaptnc yj n:ch na jc1)cu Jlenryku, prng• 
nąc go cło si lJie upndobui · .. A zab iegi le sklu1i j (l ~ii".; j nk by IHl uro C' zy ty ob rz d 
k nstrucyj n y. llc:nryk zostujl' „~ \• oim czlow ic!iienY· 8 1\ozmow a p omic; rl zy kró­
lem u Feniksami na tcmu t jej czczofri wc"·uc;trz rn:j . F r·niksnnn J nmngn SiG ż,'­

wiająerj r07.ry w k i. nt rukcj i. Kr !'.•I obiecuj e j ej <1 truhcj1: w p o tnci p rt rct u m!o­
dzic 1] ca (k oszt1 h infon tnJ. Fc11iki;; an n u d · j niczndo\1 ole11ic" po uic\ uż kocJ;u się 

rzćkomo w j ed11y m z cłwoxzun, '.\1u il'ju . Rozmo" ie to ,·arzy-:z ą ~ ll' rcotypo .- c pozy 
townrzyski e : to t\ 11 iu l k nnw L·ncj i • W biega now y j cniPL" : K~i qź~ l'crn u<l . Sk~ 
r eotypow • pozy pom ic:<L~y •cn ik ·un 1 i ).l u k.i · m: 0 bvdwojc u <lują. że im JH\ 

so bi e z11 lcż) :, \1 i~tu ·ie - j ul·o je d y ną ::i lrukcjq inlc·rc · uj t\ s i:: Kic;c ic-m Fer­
nandem. S •pn ie wwnrzy~zą li ry ·z11 " j akby ptn i ·. o 'glosy otocz niu • Król d la 
uczczen ia znukom itego jr(1c 11, orgn ui w j c Wtl kc; by l, ów. Torr ·uJ n•ru jl' sl Fe ni­
bun u, b-ykum i dworzinil'. Pov.;i lr·ni l: l«,i uo przez kn':b - 1.-n akt E:' ·a lt 11 o<l-



bywn ię j nkb pucz obrzęd nndepnięcin nn stopę - ·wyznają księciu we cier­
p ienia, zcknjqc odcii d uch owego rnlunl-u e Przeistaczają się w pochód nick: 
knl ctwo du c howe prze!· ztnłcn ich po toć fizyczną. ałręlnie otaczają i czepiaj ą 

się Księciu. domagając ble;' - na wzór średniowiecznych iłumów - cudu uzdro­
wien iu e Ale i k ięcin pwgną 11 podoJ nić do iebie, i znonrktować d wej 
,. pól noty. Raz je zcze chc•l po ·tórzyć ob:rzc:d ko trncyjny. K i ążę, pozornie 

nie stn"injqc oporu, n ic podej muje u czc. fnictwn. Obrzęd się nic p0\d6dł, 

a lriumfal n y <piew przechodzi w fo ło zywq kakofonię e Kri>I propon uje w mia­
nę K · ięcia za Ccu tl,'. a znak K:ró lu Henryk - juko 1>oscl portugal ·ki wyraża 

l..god<: na h: i:ra n snk cję. Hozpucz •c niksuny: może stracić s rnj q zabawkę. e 
K iqżc Fcrnund ochna\\ iu zg >d) e Wz burzeni obcc1 ycl1. \lar z, pełen groźnych 
zapowiedz i 1..ról zaczyna tosować repn•sj e: biczowaait> K ięci a . iczłomnego 
do \\ lóru litan ii. e J c; k i mę zoncgo przci'taczają się w menueta. Zucz) uu ię 
karnawałowy bal dwork i. któremu przewodzi Fcn ik on . Tnńczący 

przy pomocy z improwizownn) C'h kostiu mów - zmieni ają ~ ie: w comz to inne 
~twory . • u początku bnlu zaryso ·t1jq . i w ' ród t a i1czących . przce7llo~ci : np. je­
cl<'n z dworznn, pretenduj : c byl n10ic do 1. orony. imituj e króla.„ Po ·1cn•g6lnc 
!)Oslaci , prznywojąc !n11i "' ~po,, ia cl aj ą ~ię K ·ii;ciu, a on u dziela im rozgrzl'szc ­
szenia (pukanie i cnłowoni ~ t nl y) e Pod koniec bnlu - ' dru gim . w)lll mo­
nolcą;u - wyraża K. iążc; milo~nc od rl nri ie się prnwJ zic. zbl iżone do •k. fazy . e 
D woracy podcbo l<t do 1·1 i spożywojq juk lio~ ti ę . . lnkhy oczy zczcn i z gr1cchu, płyną 
lekko w przestrze n i. e Zwnrcic pomiędz) ewe nt ualn)m pre tendent •m u l\.ról in: 

samoz\\ tmiec cbce J o tu ć o<l Króla - K~i cin . Fcniksuna broniąc swej zn baw ki, 
nn:zczu,1 n nnó król w ·kiego adiu Inn tu. e Walkę zu lrzymujq na moment !'Iowa 
K ięcin, któ ry :I 1jc s ię boleJQCJID ll iobcm. e Pr<"lendcnt zostaje znhity . Z ko!(•i 
adiu tant pragnie zerwać ię z łnl1cu clrn i domaga s i d l(l siebie K ·it;ciu . Kroi 
~} SUWO rcni k u n ę jako swe Z\dcrzt; hoj1rn c. Walkę j)O\\ strzymujc ko ń ·owy 
monolog Księcia. K iąłę dod1odzi lu do szczylu cicrpi l' uia i c b. tnzy, zlt1czony ·h 
jal b) w o kc ie miło~n) m 8 Obec ni . 'dt'! rzqc w ty r11 c iekawe widowisko, oklu­
~kujq go. K~iqżi;- umil'rn. 01.J~cni jukby ~rzl•j 11 i~ jego e ic plcm. ,\grc. ywność 

ich przechodzi w smu tek i liryzm, sum sobą rozczulony . 
5 .• ' lrl'szezcnie to u przytomnia tylko schcmut p rzcJstawirniu, jego libretto . 

\\ ln~ci,1 c lr ~ci '1 yrażujq ię tu poprwz uczuciowe l>kojurzc nin i b..ró iy po ·t} ·kil'. 
I j ukh y 1'\\ohodn), no wzór n , pucplyw al rnZÓ \\ . 
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