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1. Przedstawienie oparto na tekscie wielkiego dra-
maturga hiszparfiskiego XVII w., Calderona, w gloénej
transkrypeji polskiej Slowackiego. Zamiarem insceni-
zatora nie jest jednak granie ,Ksiecia Niezlomnego”
w sposéb, w jaki zostal napisany. Grotowski daje wlas-
ng wizje tego utworu, ktéra tak sie ma do oryginalu,
jak w muzyce — wariacje do tematu.

2. Przedstawienie stanowi swoiste studium fenome-
nu ,,nieztomnosci”. Nie polega ona tu na manifestowa-

niu sily, poczucia godnosei i odwagi. Dzialaniom ofo-

czenia, ktére w ujeciu teatru — patrzy na Ksiecia jak
na dziwaczny, obey stwdr, stwér innego nieomal ga-
tunku — przeciwstawia Ksiaze jakby biernoé i lagod-
noé¢, zapatrzenie w wyzszy porzadek duchowy. Pozor-
nie nie stawia oporu nieprzyjemnym manipulacjom
otaczajgcych go osobnikéw; pozornie nie podejmuje po-
lemiki z prawami ich §wiata. Czyni wiecej: nie przyi-
muje tych praw do wiadomoéei, Ich §wiat, zapobiegli-
wy i okrutny, w istocie nie ma don przystepu. Mogat
uczynié z nim wszystko — wladajac suwerennie jego
cialem i Zyciem — nie mogg zrobié mu nic. Ksigze,
poddajge sie jakby z uleglodcia niezdrowym zabiegom
otoczenia, pozostaje niezawisly i czysty — az do
ekstazy.

3. Uklad przestrzeni do gry oraz widowni pomy$lany
jest jako co$§ poSredniego pomiedzy cyrkowym wybie-
giem dla zwierzat — a salg operacyjna. Mozna patrzeé
na to, co dzieje sie w dole, bgdz jak na okrutne igrzys-
ko w gulcie starorzymskim, bgdz jak na zimny, chirur-
giczny zabieg, w rodzaju rembrandtowskiej ,, Anatomii
doktora Tulpa”.

4. Ta szczegdlna, wyobcowana spolecznoéé odziana
jest w bryczesy, buty z cholewami oraz togi — na
znak, ze lubuje sie w ostrym dzialaniu, a jednoczes-
nie osgdzaniu, zwlaszeza istot innego jakby gatunku.
Innoéé te podkresla u Ksiecia biala koszula — na-
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iwny symbol niewinnosci, — czerwony plaszcz, ktory
lada chwila moze przemienié¢ sie w $miertelny catun
oraz nago$¢ — znak bezbronnej, Iludzkiej tozsamo-
Sci, ktéra niczym, précz wilasnego czlowieczenstwa.
w obronie swej nie rozporzadza.

5. Stosunek spoleczno$ci do Ksiecia nie jest jedno-
znacznie wrogi. Jest to obco$§é, polgczona z fascy-
nacjg, zawierajagca w sobie mozliwoSci odruchbéw
sprzecznych — od gwaltu do adoracji. Ci sami, ktérzy
Ksiecia zameczyli, gruchaja slodko i tesknie nad
jego cialem: drapieine ptaki przeistaczajg sie w sy-
nogarlice. Bohater za$§, wér6d przeciwienstw i doko-
nywanych na nim zabiegbw kultywuje w sobie nie-
ustajgce dgzenie ku ekstazie. Wreszcie sam staje sie
jakby hymnem na cze§é istnienia, wbrew temu, co
szpetne 1 nierozumne. Ekstaze te jednak niewiele
dzieli od cierpienia, ktore bohater dlatego tylko prze-
zwycieza, ze oddaje sie — jakby w szczegblnym
akecie milosnym — prawdzie. Przedstawienie jest
paradoksalng prébg przezwyciezenia postawy tragicz-
nej. Przez nieprzyjecie wszystkiego, co ku tragicz-
no§ci winno nieuchronnie popychaé.

6. Inscenizator skionny jest sadzié, Zze odchodzac
od litery tekstu, pozostaje w zgodzie z jego duchem.
Przedstawienie stanowi wspélczesng transpozycje stylu
barokowego — wraz z tkwigecymi u podstaw baroku
przeciwieinstwami $§wiatopogladowymi. I z faktura,
ktéra jest wizyjna, sklonna do muzyczno$ci; ktéra
od zmyslowego konkretu zmierza ku czemus$, co sie
po staro§wiecku nazywa uduchowieniem.

7. Przedstawienie jest jednoczefnie modelem ro-
boczym, na ktérym Grotowski sprawdza skutecznosé
metody aktorskiej. Wszystko tu wymodelowane zo-
stalo w aktorze: w jego ciele, glosie, psychice,

Ludwik Flaszen
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O METODZIE

Teatralna gra — zdaniem na-
szym - to uroczysty akt zbioro-
wego samopoznania. Istota jej za-
sadza sie na aranzowaniu zywej
wiezi miedzyludzkiej. WieZz ta jest
podstawowym tworzywem teatru.
Pod tym wzgledem réznimy sie od
innych awangard, skadingd nam
estetycznie pokrewnych. Awangardy
te dzialaja badZz pod znakiem in-
scenizacii, ktéra wedle nowatorskich
niegdy$§, a dzi§ banalnych zalozefi
Wielkiej Reformy — polega na ze-
strajaniu réznorodnych tworzyw
i dyscyplin w jednolite dzielo wi-
dowiskowe; badZz pod znakiem pla-
styki, ktéra szczegblnie w Polsce —
na skutek estetycznego zacofania
srodowisk Sci§le teatralnych — zdo-
minowala przedsiewziecia nowator-
skie; badZ 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
— o0 tym, co jest specyficznie tea-
tralne, I co r6zniloby teatr od ru-
chomego obrazu czy rzezby, albo
ksigzki, ktérej tre§¢ 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 komoérka teatru. Tu rodzi
sie pierwodany zywiol gry. Ogotla-
camy teatr — na tyle, na ile to
tylko mozliwe — ze wszystkiego, co
iym zZywiolem nie jest. Reszta pelni

AKTORSKIEJ

funkeie jedynie sluZebne, pomocni-
cze. Tworzywem teatru czynimy
jakby jego wtiasng istote. Tak poj-
mowany teatr — ktéry nazywamy
ubogim, w przeciwienstwie do sty-
lu panujgcego, gruntowanego na
érodkach bogatyeh i tworzywach
niejednorodnych — stanowi z ko-
niecznosdei niepodzielne krélestwo
aktora.

Tu aktor staje sie wszystkim. Nie
wyreezy go ani charakteryzator.
ani plvngea z glo$nikébw muzyka,
ani slowo pisarza. Inscenizacja?
Tak. Ale oznacza ona organizowanie
wiezi miedzyludzkiej wokél motywu
przewodniego. Reszta nalezy do ak-
tora, ktéry stanowi w przedstawie-
niu materie i forme, ksztalt i tresé,
alfe i omege wyrazistoSei. Gdzie-
indziej aktor pelni funkcje bgdZ
marionety — czy kéika w plastycz-
nym mechanizmie przedstawienia,
— badz tube, przekazujgcg — co
prawda, z korektg wlasnego fem-
peramentu -— treci, ktére tkwig
niejako poza nim. Jest wiec czyms$
w rodzaju figury retorycznej. U nas
natomiast poréwnaé go mozna do
metafory w poezji nowoczesnej,
gdzie tre§ci niesposéb oderwaé od
znaku, gdyz miedzy dwiema tymi
wartoSciami nastepuja wszechstron-
ne zawezlenia energetyczne.

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

wykonawca. Aktora naszego wyko-
nawcg nazwaé nie mozna. Nie ma
howiem tre§ci przedstawienia bez
jego ukierunkowanej obecnofei: je-~
go ciala, glosu, psychiki, w scenicz-
nym swym istnieniu wyzywajaco,
drastycznie dostownych.

Metoda Grotowskiego roézni 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-
sywania”, poczytanego — nie w pel-
ni slusznie — za absolutng teatralng
starzyzne. Biomechanika wyklucza
poza nawias ekspresji przebiegi du-
chowe: gdv Grotowski, przeciwnie,
zmierzajac do daleko posunietej
wyrazistoéei fizycznej, uznaje pry-
mat duchowoS$ci nad akcja cielesna,
w grze ciala widzi tylko manifesta-
cie jego unicestwienia, wylgczania
przeszkéd, jakie organizm stawia
plynnej realizacji impulséw we-
wnetrznych. Gra z dystansem za-
ktada przewage kalkulacji myS$lo-
wej, warstw dyskursywnych osobo-
wosci aktora nad pozostalymi; gdy
Grotowski, przeciwnie, poszukuje
tveh pokladéw spontanicznobci, kto-
re — gleboko ukryte — intelekt
maja zazwyczaj za narzedzie fal-
szywych racjonalizacji 1 schronie-
nie dla polowicznego zaangazowa-
nia w gre.

.Przezywanie” zn6éw suponuje
uruchomienie warstw psychiki ak-
tora, zbieznych z psychika postaci
aodiwarzanej — przez postawienie
o0 w okolicznosciach postaci: co
by robil, gdyby byl taki i w tfakiej
sytuacji? Inaczej aktor u Grotow-
skiegn. Gra on w spos6b parado-
ksalnv — siebie; siebie — jako przed-

stawiciela ludzkiego gatunku w wa-
runkach wspétczesnych, Zderza sie-
bie w swei duchowej i cielesnej na-
macalnogci z pewnym elementar-
nym modelem ludzkim, modelem
postaci i sytuacii wydestylowanym
2z dramatu: to tak, jakgdyby do-
stownie weielal sie w mit. Nie ana-
logie duchowe z kreowanym boha-
terem, nie podobiensiwa zachowan,
wiaéciwych fikcyjnemu czlowieko~
wi w fikeyjnych ckoliczno$ciach.
Eksploatuje rozziew, jaki istnieje
pomiedzy ogdlng prawda mitu a do-
slowna prawdg jego organizmu:
duchowego i fizycznego. Daje mit
wecielony — z wszelkimi, nie za-
wsze przyjemnymi, nastepstwami
takiego wcielenia.

Jezeli — zalézmy — gra gene-
rata, ktéry umiera w czasie bitwy,
nie stara sie odtworzyé w sobie
obrazu prawdziwego generala, rze-
czywiécie konajagcego w rozgwarze
walki; nie szuka tego, co moze tam-
ten czué i jak sie zachowuje, aby
z kolei te obiektywng niejako wie-
dze o konajacych generatach subiek-
tywnie przezyé i odtworzyé na sce-
nie w sposéb wiarygodny, orga-
niczny. Przeciwnie: w samym fak-
cie, ze kto§ wyobraza sobie kona-
jacego generala, doszukiwaé sig¢ be-
dzie wlasnej prawdy, tego co oso-
biste, intymne, podmiotowo znie-
ksztalcone. A wigec — przykiadowo
— zagra wlasne marzenie o pate-
tycznej Smierci; tesknote do mani-
festacji heroicznej; ludzka stabo$é€
do uwznio$lania sie cudzym kosz-
tem; odstoni swoje Zrédia kolejno,
jakby obnazal tkanke, nie cofnie
sie przed naruszeniem wlasnej in-
tymno$ei, swoich motywbéw wsty-
dliwych — przeciwnie, zrobi to do



samego konca; to tak, jakby ofia-
rowywal — dostownie — prawde
swego ciala, doSwiadczen, utajonych
motywéw, jakby ofiarowywal tu,
teraz, na oczach widzoéw,
a nie w sytuacji wyobrazonej, na
polu bitwy. I tak odpowie na py-
tanie: jak byé generalem, nie bedgc
generalem? jak umieraé w bitwie,
nie walczge ani nie umierajgc? Do-
kona aktu ogolocenia siebie ze
swych treSci sekretnych; samoofia-
rowania gérnych falszé6w na oltarzu
wartoci.

Proces penetracji duchowej przy-
bieraé musi czesto charakter eks-
cesu. I tu jest druga — nie mniej
istotna — réznica, dzielgca metode
Grotowskiego od ,przeiywania”.
.Przezywanie” dotyczy giéwnie u-
czué zwyklych, Zyciowych stanéw
potocznych, dostepnych — stosow-
nie do okoliczno§ci — kazdemu
czlowiekowi. Natomiast proces sa-
mopenetracji — duchowego ogota-
cania — kulminuje w akcie wyjat-
kowym, nasilonym, granicznym,
uroczystym, ekstatycznym. Trans
aktora, ktéry to czyni, jest — za-
kladajac, ze zadanie swoje wyko-
nal on w pelni — transem rzeczy-
wistym; publiecznym oddawaniem

siebie, realnym, z calym zapleczem
intymnoS$ci. I przez to staje sie ak-
tem psychicznego maksimum. Samo
juz odslanianie siebie, pozbawicne
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
szczytowych. To tak, jakby aktor
jawnie, na oczach publicznoéci, ob-
nazal sig, wymiotowal, sp6lkowal,
mordowal, gwalcil. Towarzyszy te-
mu poczucie naboznej grozy, dreszer
na widok pohanbionych norm. One
za§ odrodzi¢ sie majg na wyzszym
pigtrze §wiadomosci, poprzez prze-
zycie kathartyczne.

Nie jest to jednak bezksztaltne
rozhulanie emocji. Fizjologiczna
drastyczno§¢ idzie tu w parze ze
sztuczno$cig formy, cielesna dostow -
no$§¢ z metaforg. Miazga organicz-
na, dazge do wylania sie z wszel-
kiej formy, coraz to potyka sie
0 umowno§¢é — i krzepnie w kom-
pozycje poetycky. Owo zmaganie
pomiedzy organicznoScia materii
i sztuczno$cig ksztaltu nadawac
winno tak rozumianemu aktorstwu
wewnetrzne napigcie estetyezne.

Ludwik Flaszen

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

Nakladem wydawnictwa ,Marsilio Editori” w Padwie ukazala sie
w lutym 1965 r. — ksigzka o charakterze podrecznikowym, poSwiecona me-
todzie rezyserskiej i aktorskiej Teatru-Laboratorium 13 Rzedéw, Auto
ksigzki, mtody teatrolog i rezyser wloski, Eugenio Barba -— obecnie kierow -
nik studyjnego zespolu dramatycznego w stolicy Norwegii — przez dwa lata
jako stazysta studiowal te metode na miejscu. Ksiazka powstala w rezultacis
obserwacji, poczynionych w czasie stazu w 13 Rzedach, oraz w wyniku
bezpofrednich konsultacji o charakterze metodyczno-instruktazowym z Gro-
towskim jako twoérca metody. ,W poszukiwaniu teatru straconego” — tak:
tytut nadat autor swej ksigzce, podsumowujacej dorobek metodyczny 13 Ruze-
dow od chwili ich powstania do r. 63 wiacznie.

Ksigzka liczy 188 str. druku oraz zawiera 16-stronicowy wkladke zdje-
ciowa (zdjecia z przedstawien ,Kordiana”, , Akropolis” i Fausta™ wg. Mar-
lowe’a, a takze z codziennych éwiczen aktorow). Czesé pierwsza zawier:
ogélny opis metody, cze§é druga — program éwiczen aktorskich oraz mate-
rialy uzupelniajace.

Rozdziat I czeSci pierwszej, zatytulowany ,,W strone teatru $wietes
1 $wigtokradezego” informuje o zalozeniach Teatru 13 Rzedéw oraz zasadach
jego funkcjonowania. Zawiera krotkie dane o historii zespolu. Autor pod-
kresla terapeutyczna role tak pojetego teatru. Poprzez prowokacje §wiato-
pogladowa, ktéra widz odbiera¢ mozZe jako bluznierstwo, teatr ten w istoci
rzeczy dazy do przywrocenia czlowiekowi harmonii psychicznej na wyzszyn
pigtrze; kult pracy i traktowanie rzemiosta jako pewnego rodzaju rozwojowe
techniki Zycia psychicznego, wszystko to sklania autora do zaproponowani=
na okreSlenie tego typu teatru formuly ,laickiej §wieto§ci”: stad tytut roz-
dziatu.

Rozdzia} II poSwiecony jest metodzie reiyserskiej i ogbélnym zasadon
budowania spektaklu. Tytul rozdzialu: ,Teatr psychodynamiczny jako aict
zbiorowej samopenetracji”. Zasada budowania przedstawienia na zderzeniu
zakorzenionych w psychice zbiorowej modeli wyobrazni i dzialan ludzkich
z doSwiadczeniem wspélczesnym, i wytwarzajgce sie w ten sposéb wewnetrzne



napiecie w spektaklu [,.dialektyka ironii i apoteozy”] — ilustrowane sg pray-
kladami z gléwnych przedstawien teatru, m.in. ,Kordiana”, ,Akropolis".
Fausta” wg. Marlowe’a.

Po ombwieniu problematyki teatru wzgledem literatury eksplikuje Barba
zasade inscenizowania w spektaklu nie tylko aktoréw, ale i widzow, a na-
stepnie przechodzi do wnioskéw z zakresu formowania przestrzeni teatralnej.
scenografii, ofwietlenia, muzyki (czy raczej eliminacji wszelkiej muzyki
poza diwiekiem rodzacym sie bezpofrednio z dzialan aktora), wnioskow,
wynikajgeych z zalozenia, ze istota teatru polega na bezpoérednim zblizeniu
i kontakcie pomiedzy aktorem i widzem. Omawiajac problemy formowania
przestrzeni teatralnej, korzysta Barba z wykresow J. Gurawskiego, najbliz-
szego wspolpracownika Grotowskiego w tym zakresie. Rozdzial konczy sie
opisem poszczegblnych praw, rzadzacych narodzinami przedstawienia, a zwlasz-
cza wiabeiwych form wspélpracy 1 wzajemnego bodZcowania sie rezysera
| aktora. W rozdziale II czeSci pierwszej kojarzy Barba metode rezyserska
Teatru z danymi, wniesionymi przez wspoétczesng antropologie kultury.
socjologie i psychologie (Durkheim, Fromm, Jung, Levi-Strauss, Caillois etc.).
Odwotuje sie réwniez do wspblezesnie toczacych sig dyskusji na temat este-
tyki i ograniczen teatru w Swiecie dzisiejszym. Wykorzystuje tez po swojemu
badania w tym zakresie wspb6lzalozyciela Teafru i jego kierownika literac-
kiego, Ludwika Flaszena.

Rozdzial III, poSwiecony metodzie aktorskiei, nosi tytut ,Technika gry
jako samopenetracja i sztucznosé”. Dzieli sie na dwa podrozdzialy. Pierwszy
7 nich — ,Sztuczno§¢” — omawia ogblne zasady aktorstwa jako sztulki,
w ktorej mozliwe jest dziatanie kompozycyine i budowanie znak6éw, czyli —
inaczej méwige — mozliwe jest budowanie partytury aktorskiej; tylko dla-
tego mozemy méwié o aktorstwie jako o sztuce. Nastepnie, poslugujge sie
przykiadami réznych rél w Teatrze-Laboratorium, wyklada Barba poszcze-
gblne elementy kompozycyine aktorstwa, np.: swiademoéé i logika budowania
snakéw aktorskich, kierowanie przez aktora uwagg widza, efekt polemiczny
poprzez sprzecznofé pomiedzy doslownym znaczeniem tekstu a dziataniem
aktora, zacieranie granic poszezegblnych postaci, albo wytwarzanie przez
aktora calej ich serii, przeistaczanie sig¢ aktora na oczach widza, bez posiu-
siwania sie ultatwiajacymi §rodkami technicznymi (jak charakteryzacja itp.),
budowanie przeciwienstw pomiedzy dziataniem poszezegblnych segmento6w
ludzkiego organizmu, wykorzystywanie przez aktora kostiumu, jaki ma do
dyspozycii oraz nadawanie roznych znaczef jednemu rekwizytowi, dzialanie

slowem, manipulowanie styczno§cia pomiedzy aktorem i widzem itd. Dla

egzemplifikacii réinych elementéw dzialan aktora Barba opisuje m .in.
strukture aktorska finalnej sceny , Akropolis”, fragment roli Ezawa (grat go
R. Cie$lak) i Kassandry (R. Mirecka) z tegoz przedstawienia, monolog Kor-
diana na Mont Blanc oraz scene galopady Kordiana i Wioletty (Z. Cynkutis,
M. Komorowska), a takie wyjatki z rol Z. Molika i A. Jaholkowskiego
w ,Dziadach” i ,Akropolis”. Niektére z tych przykladébw podane byly
wezedniej w czedel, opisujacej metode rezyserslks.

Drugi podrozdzial rozdzialu III, zatytulowany ,Samopenetracja”, poSwie-
cony jest technice psychicznej aktora. Istotny jest tu opis tych elementow
techniki psychicznej 13 Rzed6w, ktére odrézniajg jg od metody naturalistycz-
nego ,przezywania”. Nie chodzi tutaj o prawdopodobienstwo zachowania sie
i przebiegébw myélowych czy emocjonalnych aktora w sytuacji granej postaci
Chodzi natomiast o aki samooddania, ofiarowania tego, co najbardziej in-
tymne czy najbardziej wewnetrznie  nienaruszalne” dla aktora. O akt po-
suniety do stanu krancowego, gdzie mozna by juz méwi¢ o wyjatkowosci
psychicznego procesu. Funkeja harmonizujgea takiej techniki omdwiona jest
pofniej. W rozdziale o samopenetracji zagadnienia techniki duchowej laczone
sg dyscypling kompozycyjng (sztueznodé); zaklada sie bowiem, ze przeci-
wiensitwem ,przezyé potocznych” nie jest kompozycja, ale przezycia spote-
gowane, podobnie jak przeciwienstwem zewnetrznego stereotypu nie jest
owo ,przezycie potoczne”, ale twérczo odnaleziony znak, artykulujacy we-
wnetrzny akt aktora. Podrozdzial o samopenetracji ilustrowany jest przy-
kladami m. in. ze sceny finalnej , Akropolis” oraz koncowym monologiem
Fausta wg Marlowe'a (Z. Cynkutis).

Cze§é drugg ksiazki otwieraja — zatytulowane ,Nowy testament teatru” —
dostowne 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 zywej tkanki teatru. Rozréznienie pomigdzy ak-
torem, ktéry po prostu sprzedaje swdj organizm (,,aktor-kurtyzana”) a po-
miedzy aktorem, ktéry poprzez intymne ogolocenie siebie dokonuje alktu
samooddania, u szezytu ktérego tak aktor, jak i towarzyszacy mu widz do-
znaja katharsis, oczyszezenia, jakby rozéwietlenia, harmonizacji (aktor jako
Jlaicki §wiety”) — ta antynomia i ta alternatywa wiaze si¢ z samg faktura
pracy aktora, tzn. z cielesno§cia tej pracy. Dalej oméwiony jest motyw
teatru jako relacji aktor-widz, z zasada usuwania na dalszy plan (wzglednie
aliminacii wszvstkiego, co nie jest z ta relacja bezposrednio zwiazane: 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 catkiem autonomicznym. Nastepnie oméwione sg pod-
stawowe zalozenia techniki duchowej aktora: transu, koncentracji, samo-
operacji, aktu intymnego ogolocenia i oddania, z jednoczesng eksplikacja
zasady formalnej (sztuczno$é). Nie ma rzeczywistej techniki psychicznej
poza konkretng partyturg: sprzeczno§é pomiedzy dyscypling (partytura, kom-
pozycja, znaki dla widza) a samopenetracja warunkuje dynamizacje obydwu
wymienionych aspektéw pracy aktora. Te fragmenty rozmowy poparte sa
praktycznymi przykiadami. W dalszym ciggu omawia sie funkcje terapeu-
tyczng spektaklu wzgledem widza: spektakl jako bodziec dysharmonizujgcy.
ktérego celem jest wytracié widza ze stanu latwego zrownowazenia, by
z kolei umozliwié mu — poprzez uzyskanie §wiadomos$ci wlasnych przeci-
wienstw — scalenie i harmonizacje psychiczng na wyzszym pietrze. W dal-
szym ciggu omawia sie niebezpieczenstwa, zwigzane z tego rodzaju technika
pracy, tak ze strony aktora, jak i rezysera. Wigze sie to z zarysowaniem
sylwetki rezysera, analogicznej do postaci ,aktora-kurtyzany”, a mianowi-
cie ,rezysera-sutenera”. Inne niebezpieczne odchylenia w zakresie Swiado-
mos$ci rezyserskiej i rezyserskiego widzenia teatru (podobnie jak widzenia
teatru przez filologa i scenografa) oméwione byly wcze§niej. W zakoiiczeniu
rozmbéw roztrzgsa sie kwestie organizacyjne, dotyczace ksztalcenia aktora
1 rozwijania rzemiosta aktorskiego (problematyka laboratoriow teatralnych.
instytutow badan teatralnych oraz szkét dramatycznych), a takie funkcje
teatru w stosunku do zadan spolecznych, wynikajgcych z dnia dzisiejszego

Rozdzial II czeSci drugiej, zatytulowany ,,Trening aktora”, zawiera do-
kladny program codziennych ¢wiczen aktora, stuzgcych nie tylko utrzymaniu
g0 w stanie rzetelnej gotowoSci rzemie$lniczej, ale przede wszystkim temu.
by dysponowatl stale rozwijang i poszerzang bazg dla dokonywania postepow
tworczych. Na wstepie akcentuje Barba wezlowe twierdzenie Grotowskiego.
ze metoda treningu aktora nie powinna by¢ nakierowana na pomnazanie tzw
arsenatu §rodkéw (co réwna sie gromadzeniu stereotypéw, a wiec banaléw).
ani tez na ogbélne wzmaganie sprawno$ci fizycznej. Decydujgcy o wyrazistosci
aktora jest proces psychiczny, zewnetirznie uformowany w znaki; znaki nie
martfwo nauczone, ale jakby roz§wietlone od wewnatrz aktem duchowym
Wszystkie éwiczenia musza zatem stuzyé nie mnozeniu i usprawnianiu tego.
co ,cielesne”, ale eliminowaniu wszelkiego oporu organizmu wzgledem bodz-
c6w duchowych — jakby ,unicestwieniu ciala”. Barba, referujgc metode

Grotowskiego w zakresie éwiczen, powoluje sie na doSwiadczenia wspbl-

pracujgeych z nim aktoréw-instruktorow zespotu (R. Cieslak, R. Mirecka.
Z. Molik, A. Jahotkowski).

W dalszym ciggu omawia Barba dokladny program éwiczen fizycznych,
plastycznych, kompozycyjnych, wokalnych (w szczegélnoSci rézne .rezona-
tory” w ciele i technika otwierania krtani), formowanie masek mimicznych.
¢wiczenia oczu, ¢éwiczenia rytmiczne, relaksowe, problemy anatomii aktor-
skiej (miejsca w ciele, decydujgce o prowadzeniu wyrazistego ruchu oraz
miejsca bezpoSrednio zwiazane z technika koncentracji i transu aktorskiego).
¢éwiczenia na koncentracje. Nastepny rozdziat pos$wiecony jest ,Technice
jezyka moéwionego”. Obejmuje problemy stawiania glosu, prawidlowego od-
dechu, éwiczen na otwarcie krtani, tzw. (nienaukowo) rezonatoréw, réznych
sposobéw podparcia glosu, éwiczen na organiczne dzialanie glosem i na samo-
kontrole glosu, ktéra wykluczalaby chiodne stuchanie i obserwowanie pracy
aparatury oddechowo-wokalnej, éwiczen rozwijania wyobrazni glosowej, pro-
blemy ¢wiczen dykcyjnych, Swiadomego poslugiwania sie pauzg oraz imi-
towania pauzy bez wytracania tempa, techniki méwienia prozg i wierszem.
Kolejny rozdzial poSwiecony jest higienie psychofizycznej aktora.

Ostatnia cze§¢ ksigzki, 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 Rzedéw). Opis ten jest
jednocze$nie analiza przedstawienia, a na jego przykladzie proba zdefiniowa-
nia i zbadania podstawowych prawidel estetycznych, rzadzacych przedstawie-
niami tego Teatru; jest to jakby pr6ba wychwycenia organicznych tendencji
rozwojowych Teatru, w sposéb istotny zwigzanych z jego metods. Pozostate
materialy pochodza spoza Teatru i skladajg sie z fragmentéw istotniejszych
publikacji miedzynarodowych, omawiajacych metode Grotowskiego i jej
oraktyezne rezultaty juz w zastosowaniu do konkretnych przedstawien.

db.



Z ,Zasad Funkcjonowania Teatru-Laboratorium

13 Rzedow” we Wroclawin

Rozdzial Y. Cel i charakter Teatru-Laboratorium
13 Rzedow
§ 1

1. Teatr-Laboratorium 13 Rzeddéw stawia sobie jako
cel badanie, w drodze praktycznych dofwiadczefi,
problemdw techniczno-twoérczych teatru, ze szcze-
gblnym wuwzglednieniem sztuki aktora.

2. Zbedanie tych probleméw wigie sie z dgzeniami
do ulepszenia pracy aktora w teatrach, do ogdlnego
rozwoju rzemiosta aktorskiego.

§ 2.

1. Teatr-Laboratorium 13 Rzeddéw wma charakter in-

stytutu badani praktycznych nod prawidiowobciami

technicznymi sztuki teatru, w ktérego centrum
zainteresowan leiy technika twoércza aktora.

Teatr-Laboratorium 13 Rzedéw w ramach swych

poszuliwan wspdldziala z osobami i o$rodkami

zajmujgeymi sie badaniami w zakresie odpowied-
nich dyscyplin naukowych (psychologia, estetyka.
antropologia kultury itp.)

3. Teatr-Laboratorium 13 Rzedéw précz prowadzo-
nych badant przedstawia rezultaty swych prac
w postaci spektakli: zasadniczym dzialaniem fea-
tru nie jest mormalna dziatalno§é usiugowa, ale
dziatalno$é badawczo-studyjna.

§ 3.
1. Teatr-Laboratorium 13 Rzedéw funkcjonuje po-
przez:

a) badania w zakresie techniki aktora, ze szcze-
g6lnym uwzglednieniem twoérczego treningi,

b) przygotowywanie przedstawie® o studyjnej fak-
turze aktorsko-inscenizacyjnej, na ktérych —
jak ma modelach roboczych — aktorzy wypro-
bowujq skuteczno$é elementéow znalezionej tech-
niki i treningu,

¢) dokumentowanie wyprébowanych elementow

technicznych m. in. przez opracowanie mate-
rialéw opisowych z zakresu éwiczeft aktorskich,
a takze innych elementéw przydatnych w pro-
cesie budowania Ttoli,

szkolenie stazystéw z innych teatréw i osrod-
kéw teatrologicznych (w tym zagranicznych)
w granicach aktualnych potrzeb oraz modli-
wosci teatru.

[30)
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NAJWAZNIEJSZE PREMIERY

.Kain“ wg Byrona (1960)

Misterium Buffo*“ wg Majakowskiego (1960)
»oiakuntala® wg Kalidasy (1961)

.Dziady*“ wg Mickiewicza (1961)

..Kordian“ wg Stowackiego (1962)

0. ..Akropolis** wg Wyspianskiego (1963)

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