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W Laboratorium Lublin, ktore we wrzesSniu rozpocznie
Sw0jg dziatalnosSC w lubelskim Centrum Kultury, swoj udziat
zapowiedzieli artysci kontynuujacy teatralne poszukiwania
Jerzego Grotowskiego. O swoich planach zwigzanych z nowa |
SZKOtg mowig: Tomasz Rodowicz, Jadwiga Rodowicz-Czechowska, :
Piotr Borowski i Jarostaw Fret.
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TOMASZ RODOWICZ
Dlaczego ta szkota
B o e B o

W tych spotkaniach, ktére mozna by nazwac roboczo szkola, albo
sentymentalnie — uniwersytetem poszukiwan, widziatbym ten sam cel
i te same zadania, ktore stawiam sobie od poczatku, tzn. od momentu,
kiedy nauczylem si¢ nazywac rzeczy po imieniu. A bylo to chwile po
tym, jak spotkalem tego dziwaka Jerzego Grotowskiego. Bylo to spotkanie
w teatrze i w zyciu. A wiec funkcja studium, cyklicznych roboczych
spotkan z ludZmi, ktorzy chcg stawiac pytania sobie i teatrowi jest dla
mnie niezwykle prosta: dawa¢ odwage tym, ktorzy traktuja teatr jako
droge samorozwoju, miejsce poznawania siebie i zdobywania narzedzi
do wyrazania i komunikowania widzowi tego, co ludzkie w sobie, co
pozwala i kaze nam zy¢. To nie jest metoda, to nie sg techniki, to jest
praca z tym, w co si¢ najbardziej wierzy, czemu nadaje si¢ precyzyjna
forme i co mozna obiektywnie sprawdzié, powtérzyé, wpisa¢ w umyst
i cialo, i oddac to innym. Znalez¢ w precyzji wolno$¢, w dyscyplinie -
énergie, w nieznanym — wyzwanie.

Chceg pokaza¢ mlodym, ze teatr to najwazniejsze miejsce spotkania
czlowieka z cztowiekiem, ktore dzieje sie w czystosci spojrzenia, w unie-
sieniu, dotyku, miejsce przekraczania swoich lekow i ograniczen,
odnalezienia ludzkiego w tym, co nieludzkie. Jak wyprawa po zlote
runo, w ciagtej drodze, w ciagtej gotowosci na nowe wyzwania i niewia-
dome. I z t3 wiedza grupa robocza, zespot teatralny, kolektyw tworczy
moze dotrze¢ do czego$ istotnego. Samemu nie osiggnie sie celu. Zbyt
duzo w tej wyprawie czeka na nas putapek wasnego ego, pokus i pieknych
Spiew6w syren, zeby nie zbladzi¢. Tylko grupa nie pozwoli ci oszukiwaé
i postawi wysoko poprzeczke, a jednoczesnie da poczucie bezpieczenstwa
tam, gdzie trzeba bedzie zaryzykowac.
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Przed nami wiele pytan. Jak szukac otwartosci i glebi procesu
tworzenia? Jak polaczy¢ w tym procesie umyst z ciatem? Jak obudzic,
uruchomic cialo, otworzy¢ je tak, zeby bylo nie narz¢dziem, ale partnerem
w kreowaniu? Zeby stalo si¢ ksiega rodzaju, z ktdrej czerpie sie jak ze
studni wode zycia. Jak pracowac z aktorem, zeby nie bylo podziatu
umyst - cialo — dusza - materia — mysl - dzialanie, tylko zeby tworzyt na
scenie jeden strumien zycia? Jak przez dzwiek, glos, piesn, stowo wcielane
w cialo dotrzec do jednoéci i niekwestionowanej oczywistosci w dzialaniu
na scenie? Jak dotykad, a nie uderzaé, by¢ bezbronnym, ale silnym,
odstaniac sie, a nie obnazac, szukac okruchow sensu, a nie destrukcji,
tworzyc¢ dystans wobec widza i za chwile catkowicie go burzyc?

Te same pragnienia, zalozenia i cele towarzysza mojemu Teatrowi
Chorea, te same stawiamy w naszej pracy dydaktycznej, w kazdym
roboczym spotkaniu z ludzmi, ,,z ludZzmi, ktorzy zyja, a wiec nie
z kazdym?”, jak powiedzialby Grotowski. Czuje¢, Ze jemu wlasnie
jestem co$ winien i czuje, ze moge to oddac przez prace z innymi,
z tymi, ktérzy majg ten sam niepokdj i te same pytania, w szkole
im. Antonina Artauda. Jednak nie chodzi o oddawanie dlugu, ale
o potrzebe podzielenia sie swoimi odkryciami na drodze, ktéra

zaczela sie¢ wlasnie od spotkania Grota.

JADWIGA RODOWICZ-CZECHOWSKA

Japonia w nas i teatr w nas
EERRRTA T S e ARG T S ST

Najwazniejsze w pracy z aktorem czy z performerem, czy tez klmé,
kto zechce w przyszloéci uktadaé swe dzialania w polu teatru, jest jasne =
okreslenie punktu wyjécia i zakresu proponowanych dziatan. Inne ' ZeCzy
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wcale nie musza byc jasne. Teatr nie jest miejscem jasnym. W punkcie
wyjscia mamy zywego cztowieka w takim, a nie innym biologicznym
wieku, w takim i nie innym czasie historycznym i uwarunkowaniach
politycznych. Po co wigc Japonia? Japonia jest tu hastem, rodzajem
substancji wywotlujacej ,inno$c”, ,ekscytacje’, lecz tez
,sen o realnym”. Jedziemy do Japonii znaczy: nie wiemy, dokad doj-
dziemy, ale wiemy, w jakim polu szukamy. Stwarzamy nasz i tylko
nasz jezyk. Japonia jest tez dostownie moim do$wiadczeniem. Nim si¢
dziele, wykladam je przed oko, ucho, ciato tych, ktorych zapraszam
do pracy.

W Laboratorium mamy w punkcie wyjscia dwie kwestie: co wigcej
poddajgcy sie procesowi ¢wiczen chce wiedzie¢ i umiec oraz co nowego
prowadzacy program c¢wiczen i zadan ma i moze mu zaproponowac.
Bez przyjecia, ze ich drogi powinny si¢ spotkac, nauka i wspolna praca
nie ma sensu. Nie kazda metoda warsztatowa nadaje si¢ do tworzenia
kazdego rodzaju teatru - jezyk, idee, tresci, ekspresja sa rozne i zmie-
niajg sie z roku na rok. Z roku na rok zmienia si¢ ciato aktora i aktorki,
kontekst spoleczny i polityczny, a przeciez aktor musi sobie wypracowac
jakas$ podstawe na wiele lat. Ta podstawa nie istnieje poza nim, w jakims$
systemie czy metodzie, ale dokladnie w nim, w aktorze/aktorce, powstaje
z matych utamkow. Ta wiedza odejdzie w niebyt wraz z nig/nim, gdy
odejdzie lub gdy przestanie tworzyc.

Aktorowi i rezyserowi potrzebna jest praca laboratoryjna po to,
aby nabrali pewnosci i aby do$wiadczali w bezpiecznym Srodowisku,
bez napig¢ zwigzanych z gra o wplywy, ale w twdrczym napigciu
poszukiwan, ktérych pole stwarzamy. To dotyczy ciata, glosu, oddechu,
przestrzeni, $wiatla, cienia, natury, tekstu, jezykow, w ktorych si¢ wyraza
aktor i jego ,,opiekun tworczy”.

Po doswiadczeniach pracy teatralnej w przeszlosci dalszej oraz
niedawnej (rezyserowanie Umitowania/Dead Walk Love w Teatrze Piesn
Kozta, Remiksu Dziadow Jerzego Grotowskiego na Olimpiadzie Tea-
tralnejwe Wroclawiu orazostatnio Dziadow polsko-japorniskich) zwielkim
przekonaniem stwierdzam, ze wigczenie praktyk czerpanych z tradycji
japonskiej otwiera duze mozliwosci i perspektywy dla aktora i per-
formera europejskiego, niemajacego mozliwosci dostepu do tych
technik poza Japonia.

Uczestnicy kursu w czesci teoretycznej zapoznaja si¢ z trzema kla-
sycznymi gatunkami teatru japonskiego (no, bunraku i kabuki) oraz
z japonskim teatrem wspolczesnym (od moderny po teatr dokumentalny;,
eko-polityczny i teatr tanca butoh), a takze z formami performatyki
gabinetowej (ceremonia herbaciana, protokol, sztuka kompozycji za-
pachu kodo, parady kostiumowe i uliczne ,granie bohatera” anime
cosplay). W czesci praktycznej jako najwazniejsze punkty edukacji re-
alizowane beda nastepujace moduly: praca indywidualna w przestrzeni
zamknietej, praca indywidualna w przestrzeni otwartej (w srodowi-
sku ,,korzystnym” i ,,niekorzystnym”), praca z partnerem (w obu srodowi-
skach), praca w mniejszej podgrupie i praca w calej grupie, praca nad
oddechem, emisja i tekstem, praca nad forma ostateczna (spektakl
dyplomowy).

W czedci praktycznej adepci zapoznajg si¢ takze z kluczowymi techni-
kamiruchu, wszczegdlnosci z technikami pozwalajacymina skuteczng
i bezpieczng energetyzacje ciala. S3 to techniki wspolne dla doswiadczen
gorskich ascetow ze szkot shinto i buddyjskich. Za najwazniejsze z nich
nalezy uznac: opanowanie srodka ciezkoéci, medytacje oddechowa
na stojaco (ritsuzen), ruch liniowy, zwroty, mijanie si¢, ustanowienie

tzw. jednego ciala z przedmiotem (ittai).
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Specyficznie rozumiana praca nad tgkstem nie tylko pozwoli na
pogltebienie interpretacji samego tekstu na scenie i w przestrzeni
publicznej, ale takze poglebi obecno$¢ aktora/performera wobec widza
(wspoluczestnika wydarzenia). Podczas zaje¢ dokonamy identyfikacji
zmian w poziomie energii glosu mozliwej z punktu logiki tekstu.
Nazywam to ,energetyczng interpretacja tekstu”. Specyficzne dla
kultury japonskiej jest rozumienie jakosci wydawanych okrzykow
pomagajacych energetyzowac cialto, a zarazem uspokaja¢ umyst
i nadawac ksztalt ruchowi ciata. Cho¢ pojecie ,logos™ przynalezy
do kregu kultury zachodniej, to sam porzadek mowy i stwarzanie
narracji, akt mowienia do - i wobec - innego, uzycie donosnego
glosu, warunkuje zaistnienie teatru w kazdej kulturze. Japonia dumna
jest z wyjatkowo bogatej tradycji teatru i widowiska. Tam wiasnie
zdolnos¢ mowienia, a nawet wydania tylko stosownego okrzyku,
stata sie przedmiotem obserwacji, badan i przekazu wiedzy
w sposob bezposredni. Dlaczego? Bo wierzy sie, ze okrzyk ksztattuje
energie aktoraczytez czynigcego jakis akt.

W klasycznym teatrze no uzywa sie glosu w taki sposob, aby wy-
brzmiala jego ,energetyczna natura”. Na przyklad w sztukach walki
nalega si¢ na glosne wydanie okrzyku, ktérego forma uksztattowana
jest przez barwe glosek: aa, ei, tooo i innych. To barwa i ksztatt kon-
cowej samogtloski ksztaltujg ostatecznie energi¢ zrodzong w samym
srodku ciata i wychodzaca ku przeciwnikowi wzdluz linii ataku.
Po brzmieniu okrzyku (tzw. kakegoe) nauczyciel rozpoznaje stan we-
wnetrzno-zewnetrzny ucznia. Poniewaz w sposobach dyscyplinowania
ciala stosowanych w japonskich sztukach walki, w praktyce teatru czy
praktykach shinto mamy do czynienia z przywotaniem stanu, w ktorym
mowa czlowiecza moze si¢ rodzi¢ na nowo, czysta i niezaktamana, przeto
warto poznac te techniki. W tej czesci warsztatu praca sktadac si¢ bedzie
z teorii oraz z réznych ¢wiczen od wiekow stosowanych w japonskich
formach tradycyjnych, w znakomity sposob pomagajacych w energe-
tyzacji ciala i koncentracji ducha.

Szczegolnym rodzajem zajec bedzie praca z maska. Uzyjemy specy-
ficznych masek z klasycznego teatru no: ludzkich, zwierzecych i boskich.
Maski interpretowac bedziemy takze, wychodzac z postawy deleu-
zjanskiej (,twarzowos$¢” jako fenomen postrzegania rzeczywistosci).
Podczas zaje¢ dokonamy rozpoznania maski (typ, charakter, miejsca
na twarzy), nauczymy sie wlasciwej postawy ciata z maskg i poruszania sig
w niej. W finalnym etapie kursu stworzymy wiasny spektakl zbudowany
- na poziomie elementow i znaczen - zaréwno z materii ,,europejskiej”,

jak i ,japonskiej”.

PRZEMYSLAW WASILKOWSKI
Nie ma jednej metody

Koncepcja szkoty wyszta od Pawla Passiniego. Postanowit on
zebra¢ pod jedng bandera osoby, ktore przez znaczgcy okres swo-
jego zycia pracowaly z Jerzym Grotowskim badz na rézne sposoby
odnosz3 si¢ do jego tradycji. Niektorzy nazywajqg ja teatrem fizycznym.
To nieco mylgca nazwa, bo przeciez ta tradycja w Europie jest mocno
zwigzana chocby z teatralnymi wizjami Antonina Artauda, z odkry-
ciami psychoanalizy Freuda czy psychologii glebi Junga, ktore mowig



o tym, ze posiadamy drugi obieg naszego istnienia, nie do konca
potaczony z naszym $wiadomym ,ja”, ale zakodowany w naszym
ciele. Z tych korzeni wyrasta to — dos¢ powierzchownie rozumiane
- pojecie teatru fizycznego.

Pawetl uznal, Ze to ostatni moment, kiedy mozna zebrac nas jako
pedagogow. Ludzi posiadajacych wiedzg¢ praktyczng, ktora - trzeba
uzyc tego stowa - pochodzi ze zrédta. Czyli wprost od wielkiego
czlowieka teatru, autora bardzo metodologicznego podejscia do
aktorstwa. Trzeba przy tym pamietac, ze nie ma tzw. metody Gro-
towskiego. Jego droga wskazuje na to, ze nieustannie burzyt ten mit.
Podkreslal, ze nie ma metody, bo od metody jest prosta droga do
skostnienia.

Nasza szkota bedzie wiec skupiala osoby, ktére pracowaty z Gro-
towskim w roznych okresach jego tworczosci. A do kazdego z tych
etapow, diametralnie przeciez réznych, przypisane s rozmaite
techniki czy metodologie aktorskie. Ja bralem udzial w pracach
Grotowskiego w ostatnim okresie jego zycia, spedzitem pigc lat
w Workcenter w Pontederze. To banal, ale trzeba to powiedziec: nie
bede uczyl magicznych sztuczek, ktore zrobig z kogokolwiek wielkiego
aktora. Ale bedzie mozna ode mnie oczekiwac nauczenia.wiedzy
precyzyjnie odnoszgcej si¢ do tego ostatniego okresu pracy Grotow-
skiego. Nie bede co prawda uczyl piesni tradycji, ale bede rozwijal
charakterystyczna dla tego okresu wewne¢trzng prace procesowa,
ktora przylega¢ moze na przyklad do pracy aktora nad rola.

Chcemy przyjmowac do naszej szkolty osoby z doswiadczeniem
scenicznym: tak samo jak osoby przyjmowane do Workcenter miaty
pokonczone juz szkoly teatralne, mialy za soba czesto praktyke
w teatrze. Chcemy zaoferowac wiedzg¢ i umiejetnosci na nieco gtebszym
poziomie wtajemniczenia, wigc byloby dobrze, zeby nasi adepci znali
podstawy sztuki aktorskiej. Cho¢ jestesmy gotowi na zaskoczenia:
by¢ moze przyjda do nas ludzie niemajacy doswiadczenia, ale ktérych

intuicja zalatwia to, co inni musza wypracowywac latami.

PIOTR BOROWSKI
Wewnetrzny ruch
IRRTRN | L e e ]

Projekt szkoty imienia Artauda - postaci, ktora Grotowski bardzo
cenil i ktorej idee rozwinat o strukture dzialan fizycznych — bardzo po-
pieram. Odwotywanie si¢ do tych ludzi, rozmowa z nimi w jakiej-
kolwiek formie z dzisiejszej perspektywy, moze by¢ dla wszystkich
uczestnikow szkoly interesujgca i pozyteczna.

Mam wielki szacunek dla Jerzego Grotowskiego. Pracowalem z tym
tworcy, kiedy dokonata si¢ w nim juz zmiana - odejécie od teatru. Widz
W naszej pracy nie gral zadnej roli. Chodzito tylko o te kilka osdb,
ktére pragnety odkry¢ w sobie bardzo subtelna energie wewnetrznego
ruchu, ktory nie przynalezy do projekcji uczué, przywigzan, a nawet
do naszego ciata fizycznego. Z tej pracy powstala struktura oparta na
metodzie dzialan fizycznych Stanistawskiego. Rownolegle robilismy
trening fizyczny i Motions - dzialanie pochodzace z okresu Teatru
Zrédet. Mialem wrazenie, ze caloé¢ doswiadczenia Grotowskiego

podlegata syntezie i zamknieciu. W naszej szkole bede dzielit si¢ tym
do$wiadczeniem.
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JAROSEAW FRET v
BodyConstitution
A B e S e G

Realizujac w ramach Europejskiej Stolicy Kultury Wroctaw 2016
program Podyplomowej Samoformacji Aktorskiej, zrozumielismy, ze
ta formuta, zawierajaca w sobie po czesci pierwszy kontrakt zawodowy,
a z drugiej strony stanowigca dodatkowy indywidualny rozdziat
w edukacji aktorskiej, jest odpowiedzig na potrzeby ,dodefiniowania”
- dopytania si¢ 0 swoje miejsce w teatrze mlodych osob opuszczajacych
wiasnie uczelnie. Chodzilo nie tyle o dopetnienie brakéw w ksztalceniu
(nie czujemy si¢ powolani do takich ocen), a raczej o dopelnienie procesu
formacyjnego zwigzanego z gotowoscia do samookreslenia si¢, podjecia
wilasnych (a nie suflowanych przez system) wyzwan, czy tez po prostu
- tworzenia.

»Aplikatywny” model ksztalcenia (oparty na przekonaniu, iz suma
zaje¢ obejmujacych i zderzajacych ze soba rozne i czesto bardzo od-
legle od siebie domeny rzemiosta aktorskiego stanowi o sukcesie
edukacyjnym szkoty) pozostawia pustke w samym centrum powota-
nia, jakiemu ma sprostac: nie odpowiada na pytanie, kim jest aktor.
Programy edukacyjne, warsztaty, sesje ksztalcgc technike, nie pytaja
o postawe wobec innych uczestnikow zbioru jakim jest teatr.

Jednym z najwazniejszych zadan, jakie mozna postawic edukacji
w domenie sztuki teatru, jest przejscie z poziomu zastosowan (apli-
kacji) technik na poziom praktyki/praktykowania kultury — wyra-
zania siebie w oparciu o rozne kody i materiat ptyngcy z najblizszego
srodowiska, w jakim jestesmy zanurzeni z wyboru lub ,,z przezna-
czenia”. Kwestie Zrodet i materiatu w pracy aktora sg niezwykle wazne
w samoksztalceniu, i chyba nawet wazniejsze niz kwestia metod/-
metodyki. Chodzi o budowanie kultury pracy aktora i kultury samo-
roZwoju.

W prowadzonym od ponad dekady programie BodyConstitution
staramy sie wspierac¢ holistyczng autodefinicje osoby w dzialaniu -
aktora,jego/jejciata,ktorymdysponuje(jakinstrumentem),iktérym
jest (pozostaje zawsze jako osoba). Masz cialo i jestes ciatem. Uzywasz
(grasz) i stwarzasz (zyjesz) w ciele. Rdzne linie praktyk wywiedzione
ze sztuk walki, takich jak aikido, capoeira, kalarippayattu, oraz liczne
doswiadczenia $piewu polifonicznego (Gruzja, Korsyka) czy mono-
dycznego (modalny §piew ormianski) tworza pole praktyk — zaczatek
dla praktyki wlasnej, wlasnego jezyka, wlasnego teatru. BodyCons-
titution ,uczy”, zZe nie sama technika jest podstawa w rzemiosle
aktorstwa, a raczej uporzadkowanie wlasnego pola praktyki giosu,
ciala, uwaznoéci (interakcji) — uporzadkowanie/ustanowienie praktyki
spotecznej komunikacji. W koncu wszyscy mamy glos. I wszyscy
jestesmy glosem.

Wazne, w jaki sposob czerpiemy ze ,,zroédel”, zarowno podczas ksztal-
cenia, jak i w trakcie pracy nad materialem aktora, ktory dalej prze-
ksztalcamy w ,,materiat sceny”, aby p6zniej mogt zosta¢ wiaczony do
przedstawienia. Czy zauwazamy trzy rejestry, w ktorych material zro-
dlowy jest jednoczes$nie przenoszony do pracy aktora? Te réwnolegle
rejestry najlepiej opisuja trzy stowa: przekaz - przejscie - przekroczenie.
W jakich proporcjach te rejestry sa obecne w pracy aktora? W jaki
sposob material zebrany podczas badan/poszukiwan jest ,,ttumaczony”
i w jakim stopniu jego transfer przelamuje granice wyznaczone przez
tradycje i techniki Zzrédtowe? W



