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Podziekowania

Ksiazka ta powstata na bazie mojej rozprawy doktorskiej (uzupetnionej
o nowsze teksty), ktdra obronitam na Uniwersytecie Lodzkim w 2008 roku.
Sktadam podzigkowania mojemu promotorowi, profesorowi Kazimierzowi
Kowalewiczowi, a takze nieocenionym recenzentkom, profesor Annie Kuligowskiej-
-Korzeniewskiej i profesor Dobrochnie Ratajczakowej.

Na ksztalt pracy znaczacy wplyw wywarli profesorowie: Joanna Slésarska
i Stawomir Swiontek oraz poeta Zbigniew Dominiak. Chociaz nie ma Ich juz
dzisiaj z nami, z tego miejsca pragne¢ Im serdecznie podzigkowa¢ za przekazana
wiedzg i wszelkie inspiracje.

Stowa wdzigcznosci kieruje réwniez do Ariane Mnouchkine i zespotu Théatre
du Soleil, u ktérego bywatam gosciem w latach 1999-2007. W szczegdlny sposéb
dzickuj¢ za wszelka pomoc Lilianie Andreone.

Dzi¢kuje¢ Rzadowi Francuskiemu, ktérego stypendium pozwolito mi na
prowadzenie badait w Cartoucherie des Vincennes podczas dwumiesi¢cznego
pobytu wiosna 2004 roku oraz spotkanym w tym kraju przyjaciotom, szczegélnie
Caroline i Paulowi de Charry.

Publikacja ta nie powstataby bez zaangazowania i stéw zachety ze strony
dyrektorek Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie: profesor
Elzbiety Witkowskiej-Zaremby, profesor Ewy Dahlig-Turek oraz profesor Danuty
Kuznickiej, ktérym serdecznie dzigkuje. Ostateczny ksztalt ksiazki wiele zawdzigcza
nieocenionej pracy i pomystom profesora Grzegorza Zidtkowskiego, ktdry zajat si¢
jej redakgja.

Dzi¢kuj¢ moim najblizszym:

rodzicom, a mamie réwniez za to, ze towarzyszyla mi w podrézy do Paryza
i wspierata swoja skuteczng pomoca;

przyjaciolom: Magdzie i Sylwkowi Balcerakom, Dominikowi Devoucousx,
Beacie Sniecikowskiej, Violetcie Wiernickiej i Katarzynie Wojtysiak-Wawrzyniak;

a takze: Ewie Reimschiissel za wspdlne rozmowy i dzialania oraz Elizabeth
Vareillas, ktéra otworzyta dla nas — dwéch obcych Polek i niemowlecia — swéj dom
w Paryzu.

W specjalny sposdb dzigkuje Jaromirowi i Radomirowi, ktérych pojawienie si¢
w trakcie pracy nad tekstem zmienito moje zycie.

Dzigkujg tym wszystkim, ktérych pomoc, dobre stowo oraz zyczliwa obecnosé
pozwolity mi nie zawrdci¢ z wybranej drogi.
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Fabryka wizji i oaza rzemiosta

W studia wpisana jest wiara w teatr, determinacja, gotowos¢ poswiecen,
mimo sSwiadomosci, ze nie pozostawi sie dla potomnych dzieta.

W tym sensie studia potwierdzaja, ze teatr jest bardzo bliski
egzystencjalnemu doswiadczeniu cztowieka.

Katarzyna Osinfiska, Klasztory i laboratoria

Wierze, ze praca teatralna jest przede wszystkim formg starego rzemiosta.

Giorgio Strehler, O teatr dla ludzi

Pracownia teatralna

,Historia teatru XX wieku nie sprowadza si¢ do historii przedstawier” (Cruciani
2005: 249). Rozwijajac t¢ konstatacje, Fabrizio Cruciani odwoluje si¢ do wiel-
kiej reformy teatru — epoki artystéw, w przypadku ktérych nie tylko rewolucyjne
przedstawienia, ale takze interesujace projekty, utopijne wizje i poetyckie traktaty
wyznaczyly obraz teatru przysztosci. W duzym stopniu uksztaltowaly go koncepcje
Adolphe’a Appii, Edwarda Gordona Craiga i Georga Fuchsa. Nie sposob przeceni¢
wplywu pism Antonina Artauda na dziatalno$¢ teatréw poszukujacych w latach 60.
i 70. ubieglego stulecia w Europie i Stanach Zjednoczonych. Do systemu Konstan-
tina Stanistawskiego nawigzywali niemal wszyscy badacze technik aktorskich w XX
wieku — poczawszy od Aleksandra Tairowa, Jewgienija Wachtangowa po Michaita
Czechowa, Lee Strasberga i Jerzego Grotowskiego. Dziatalno$¢ Isadory Duncan
i Etienne’a Decroux, tego ostatniego prekursorska takze w domenie rezyserii i mon-
tazu, zrewolucjonizowaly przede wszystkim sztuke tarica i mimu.

Fakt, ze historia teatru nie ogranicza si¢ jedynie do zapisu dziejéw spektakli, wy-
nika takze z tego, iz poczatek XX wieku wiazat si¢ z rozwojem nieznanych wczesniej
placéwek, okreslanych jako laboratoria teatralne', studia, teatry studyjne, centra, in-

! Tej kwestii po$wigcone zostato migdzynarodowe sympozjum ,,Why a theatre laboratory? Risks and anomalies
in Europe 1898-1999” (Dlaczego teatr-laboratorium? Ryzyka i anomalie w Europie 1898-1999), ktére odbylo
si¢ w dniach 4-6 pazdziernika 2004 roku w duriskim Arhus. Eugenio Barba, wspétorganizator tego wydarzenia,
zastrzegt, iz nie zostalo ono pomyslane jako oméwienie najwazniejszych historycznych i wspétczesnych przyktadéow
ani jako pochwata tego specyficznego rodzaju teatru, ale jako sposobnos¢ do zadania pytan: ,Czy teatry, ktére
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stytuty i inne teatralne osrodki badawcze?, skupione wokoét lidera (czgsto wokét pary
lideréw). Rozwdj laboratoriéw nie nastapitby z pewnoscia bez wielkiej reformy, ktéra
przetamata hegemoniczna wizj¢ teatru podporzadkowanego prawom rynku i funkji
rozrywkowo-edukacyjnej oraz wprowadzita postrzeganie tej sztuki juz nie tylko jako
sposobu rozwoju zawodowego, ale takze osobistego jej twércdw oraz katalizatora
transformacji spolecznych. Przemiany teatru staly si¢ mozliwe dzigki nowej optyce
(w miejsce do$¢ homogenicznego modelu teatralnego zaistnialy ekosystemy?) oraz
nowym tradycjom, rozumianym jednak nie jako tradycje stworzone ex nihilo, ale
jako tradycje wydobyte niejako z przesztosci lub powstale w twérczym dialogu z nia.
Jak twierdzit Jerzy Grotowski: ,,Sa rzeczy nowe jak zurnale mody. I sg rzeczy nowe,
a tak stare, jak Zrédta zycia® (2012: 467). Wsrdd odkry¢ wielkiej reformy pojawiaja
si¢ czgsto te ostatnie. Eugenio Barba nazywa wprost tworcéw reformy, zwazywszy
na ich uczniéw i kontynuatoréw, zatozycielami tradycji.

Tradycje przechowujg i przekazuja dalej forme (ksztatt), nie za$ sens, ktédry ja ozywia.
Kazdy musi zdefiniowa¢ i powtdrnie odnalezé sens dla siebie. To ponowne odkrycie
sensu wyraza osobista, kulturowa i zawodowa tozsamos$¢ (Barba 1994: 197).

Wedtug twércy antropologii teatru, wielkie przemiany w teatrze, ktérych Zrédlem sg
wybitne jednostki, wiaza si¢ najczeéciej z ustanowieniem nowych tradycji. Ale tylko
dzigki kolejnym interpretatorom tradycje, takze te najbardziej rygorystyczne, utrzy-
muja swa zywotno$¢. W dialogu z nimi im bardziej subtelnych i niedostrzegalnych
odkry¢ dokonuja twércy-kontynuatorzy, tym stajg si¢ one glgbsze i bardziej aktualne?.

definiowaly si¢ lub ktére uznajemy za «laboratoria», maja co$ ze soba wspdlnego? A moze jest to tylko kwestia
powtarzajacej si¢ nazwy? Czy mozna przez poréwnanie praktyki tak réznych teatréw wskaza¢ wspélnote idei, losu,
spolecznej pozycji, podejscia do rzemiosta i sztuki teatru? A moze na bazie naszego doswiadczenia projektujemy
jedynie nieistniejaca kategorie na przesztodé i terazniejszo$é?” (2004: 21). Odrzucenie teoretycznej definicji ,,labo-
ratorium” i zaniechanie weryfikacji na jej podstawie przynaleznosci poszczegélnych grup sktonito organizatoréw
do wyboru kilku przykladéw z Europy, zwiazanych z réznymi krajami i okresami historycznymi (Konstantin Stani-
stawski, Wsiewotod Meyerhold, Jacques Copeau, Etienne Decroux, Jerzy Grotowski, Ludwik Flaszen, Peter Brook,
Ariane Mnouchkine, Odin Teatret), prezentowanych przez migdzynarodowy zespét badaczy (w sktad ktérego we-
szli m.in.: Franco Ruffini, Béatrice Picon-Vallin, Patrice Pavis, Marco De Marinis, Leszek Kolankiewicz, Zbigniew
Osiniski, Georges Banu, Ferdinando Taviani), by na ich podstawie zastanowi¢ si¢, dlaczego mozna powiedzie¢, ze
dany zesp6t jest teatrem-laboratorium. Konferencje rozpoczgta Janne Risum reprezentujaca Centre for Theatre
Laboratory Studies (CTLS), oérodek zatozony przez uniwersytet w Arhus i Odin Teatret i mieszczacy si¢ w siedzibie
teatru w Holstebro, ktéry zajmuje si¢ studiami nad technicznym i artystycznym znaczeniem teatréw-laboratoriow
i badaniem, czy tradycja pracy laboratoryjnej moze by¢ zdefiniowana obiektywnie w kategoriach historiografii,
a takze w jakim stopniu teatry charakteryzujace si¢ laboratoryjnym podejéciem do pracy i okreslajace siebie jako
laboratoria dziatajg w podobny sposéb i reprezentuja zblizone wartosci (Risum 2004: 15-16). Na ten temat i na
temat samego sympozjum zob. takze Schino (2009, 2013).

2 Tworzenie o$rodkéw badawczych na gruncie teatru taczy si¢ z podobnymi dazeniami w dziedzinie nauki.
W 1888 roku powstat Institut Pasteur, w 1912 Maria Sktodowska-Curie stworzyta Instytut Radowy, w 1920 Niels
Bohr zatozyt w Kopenhadze Instytut Fizyki Teoretycznej. Wiele lat pézniej na przyktad Instytutu Bohra powotywali
si¢ Jerzy Grotowski i Eugenio Barba.

3 Z wypowiedzi Eugenia Barby. Cytat na podstawie notatek z konferencji ,Former ou transmettre: Le jeu
senseigne-t-il?” (Ksztattowad czy przekazywa¢. Czy gry mozna nauczy¢?), Paryz, 27-29 kwietnia 2001 roku.

4 Méwiac o twércach i zespotach teatralnych, Barba czesto przywotuje takze obraz baobabu, drzewa o podwdj-
nych korzeniach, wrastajacych w ziemig (symbolizujacych tradycje przejeta od przodkéw zawodowych) i siggajacych
nieba (obrazujacych otwarto$¢ na dialog z przysztymi pokoleniami). WypowiedZ Eugenia Barby przywolywana na
podstawie notatek z konferendji ,,Ksztaltowaé czy przekazywaé...”.



Fabryka wizji i oaza rzemiosta 1

Warto zwréci¢ uwagg, ze laboratoria teatralne nie pojawityby si¢ zapewne bez
przemian, ktére pod koniec XIX i na poczatku XX wieku dokonaly si¢ w nauce
i technice’, a ktére wiazaly si¢ z dyktatem analizy i empirii®. Na rozwoju labora-
toriéw odcisnat si¢ takze modernizm ze sklonnoscia do programowosci, z potrzeba
teoretycznych uzasadnien dziatad twérezych i upartym poszukiwaniem esencji, tego,
co swoiste i nieprzekladalne na jezyk innej sztuki. Od tego momentu zaistniata tak-
ze $cisla wi¢z miedzy dazeniami i odkryciami sztuki a transformacja nowoczesnej
cywilizacji Zachodu. Badawczy nurt w teatrze, oparty na pracy studyjnej, wyrastal
najczedciej z nieufnosci, a czasami wrecz sprzeciwu wobec tejze przemiany’. Nawet
propagatorzy nowych estetyk, tacy jak Wsiewotod Meyerhold czy Aleksander Tairow,
byli w znaczacym stopniu kontynuatorami teatralnych tradycji.

Interesujace jest, na co zwraca uwage Ludwik Flaszen, ze nowoczesnemu, na-
ukowemu duchowi laboratoriéw patronuja w réwnym stopniu wzorce zaczerpnigte
z dawnych epok: Sredniowiecza i starozytnosci, z bractwami i hierarchia cechowa,
oraz z odleglych tradycji — z orientalnymi dynastiami taneczno-aktorskimi, kulty-
wujacymi przekazywanie z mistrza na ucznia swojej sztuki jako $wictej i perfekcyjnej
umiejetnosci technicznej. W nurcie laboratoryjnym pojawily si¢ takze idee o charak-
terze parareligijnym z podkresleniem mniszej dyscypliny, pokory i oddania Sztuce
jako drodze do Boga. Laboratoria staly si¢ miejscami skrzyzowania utopii spolecz-
nych, tradycji naukowych, rzemieslniczych i duchowych, wschodnich i zachodnich;
domenami, w ktdrych $wiadomie rozwijana wyobraznia twércza taczy si¢ z doswiad-
czeniami analitycznymi. Zawdzigczamy im takze to, ze wprowadzily postrzeganie
teatru jako miejsca spotkania i wymiany migdzy przedstawicielami réznych ludéw,
kultur i tradycji (Flaszen 1998: 116-117, 110).

Sposréd wielosci terminéw okreslajacych szczegélne miejsca eksperymento-
wania w teatrze dwa powracaja najczgéciej — to studio i laboratorium®. Katarzyna
Osiniska w ksiazce Klasztory i laboratoria (2003) tak zdefiniowata termin ,studio”,
powracajacy na przestrzeni catego XX wieku w nazwach wielu rosyjskich — i nie tylko
— placéwek teatralnych:

Termin ten, wywodzacy si¢ od taciniskiego stowa studeo (stara¢ si¢ usilnie o co$, przy-
ktada¢ si¢ do czego$, dazy¢ do czegos, szukaé czegos), oznacza zespét teatralny taczacy

5 Swiadomie porzucam tutaj badanie wplywéw sytuacji politycznej na teatralng prace laboratoryjna. Nie ma
watpliwosci, ze w przypadku ustrojéw totalitarnych zespoly studyjne dziatajace w takich warunkach, jesli tylko
potrafily utrzymadé sie przy zyciu, stanowily przestrzed wolnosci dla pracujacych w nich artystéw. Podczas nasilenia
stalinowskiego terroru Stanistawski pisat: ,Naszym gtéwnym celem jest stworzy¢ teatr-laboratorium, teatr wielkich
mistrzéw, teatr wzorcowych sposobéw osiagania aktorskiego mistrzostwa. Taki teatr musi by¢ szczytem, do ktdrego
beda aspirowa¢ wszystkie inne teatry. Musimy ustanowi¢ najwyzsze oczekiwania wobec takiego teatru i przyznaé
mu jak najwigksze $rodki. Lecz prawa wybitnego mistrzostwa, prawa gleboko realistycznej sztuki nie sa wytacznym
przywilejem teatréw wysoko cenionych, przeciwnie, wszystkie kétka amatorskie, teatry mtodych robotnikéw i studia
moga i powinny je zglebia¢” (w: Risum 2004: 16).

¢ Meyerhold w pracy nad biomechanika wykorzystat naukowe odkrycia Fredericka Taylora (w Rosji rozwijat
je Aleksiej Gastiew) dotyczace organizacji pracy w przemysle, refleksjologic Williama Jamesa (na gruncie rosyjskim
kontynuowang przez Wtadimira Biechtieriewa) oraz badania Iwana Pawlowa.

7 Inaczej niz np. futurysci, ktérzy nadziejg na rozwdj cywilizacji i sztuki wiazali z rozwojem maszyn i postgpem
technicznym.

8 Nieco upraszczajac, bedg stosowaé oba terminy wymiennie.
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w swojej dzialalnoéci zadania pedagogiczne i eksperymentalne — poglebionej pracy nad
doskonaleniem umiej¢tnosci zawodowych towarzyszy poszukiwanie nowych drég w te-
atrze. Tym, co rézni studio od teatru repertuarowego, jest stosunek do pracy nad przed-
stawieniem. Proces twérczy i jego efekt koricowy sa traktowane w sposéb réwnorzedny,
a niekiedy pierwszy z nich staje si¢ wazniejszy. W studiu terminy nie ograniczaja czasu

trwania prob, a liczba premier jest znacznie mniejsza niz w teatrze (2003: 7).

Z kolei termin ,laboratorium” pochodzi od taciniskiego czasownika laborare (pra-
cowad) i oznacza pracownig, w ktérej prowadzone sg okreslone analizy, procesy lub
do$wiadczenia wykonywane na specjalistycznym sprzecie. Laboratorium jest zatem
miejscem pracy, przestrzenia, w ktérej to wlasnie praca i zaangazowanie w dzialanie,
a nie talent czy $wiatopoglad, stanowia podstawowe wartosci i naczelne kryterium.
Nie dziwi zatem, ze Stefan Jaracz na poczatek swoich wspomnieri zatytutowanych
Czego nauczyla mnie Reduta? wybral proste, ale jakie wymowne zdanie: ,Ot6z Re-
duta nauczyta mnie pracy” (1962: 33). Niewykluczone, ze niemal wszyscy ludzie
teatru, ktérzy lata swej tworczosci spedzili w laboratoriach na catym $wiecie, mogliby
podobnie okresli¢ swoje doswiadczenie.

Praca laboratoryjna w teatrze stawia w centrum gre aktora, ide¢ aktorstwa i jego
cel, ale takze relacj¢ sceny i widowni, nowatorskie odczytania tekstéw dramatycznych
oraz znalezienie nowych sposobéw ich inscenizacji. Etos pracy pielegnowanej w la-
boratoriach od poczatku wigzal si¢ z faktem, ze najwybitniejsze laboratoria teatralne
w duzej mierze stworzyli amatorzy, autodydaktycy, zbuntowani wobec teatru uwaza-
nego obiegowo za zawodowy. Nie znaczy to, ze twércami laboratoriéw byli dyletanci.
Wprost przeciwnie, byli to wybitni mistrzowie rzemiosta, ktérzy — jak Stanistawski
— calym swoim zyciem w sztuce dali przyktad, ze do pracy trzeba by¢ przygotowanym,
ktérzy formulowali potrzebe stworzenia treningu aktora i prowadzenia pracy studyj-
nej i préb jako twérezych proceséw bez widzéw (Grotowski 2012: 472). Patrice Pavis
okresla teatr-laboratorium jako szczegélny rodzaj teatru eksperymentalnego,

ktérego cztonkowie prowadza poszukiwania nowych sposobéw gry aktorskiej, technik
cielesnych lub nowych sposobdéw inscenizacji, nie stawiajac sobie przy tym za cel sukcesu
u publicznosci czy korzysci finansowych, a nawet nie uznajac za konieczna prezentacjg
publiczna ukorniczonego juz widowiska (1998: 525).

Dla Katarzyny Osiniskiej laboratorium teatralne to taki typ studia, w ktérym zada-
niem nadrzednym jest prowadzenie poszukiwari i eksperymentéw artystycznych, jak dzia-
fo si¢ to w Studiu na Borodinskiej kierowanym przez Meyerholda (2003: 8). Oznacza to,
ze nie ma koniecznosci, aby proby wiodly do produktu, jakim jest przedstawienie, a dla ich
uczestnikéw stanowig one warto$¢ samoistna. Jesli nawet powstaja spektakle, to praca nad
nimi podporzadkowana zostaje badaniom i poszukiwaniom. Przedstawienie nie jest zatem
celem, lecz — jak zauwaza Zbigniew Osiriski — jedynie $rodkiem (1998: 10-22)°.

? Cho¢ zdarza si¢ i tak, ze teatry-studia w ogéle nie otwieraja swych drzwi dla widzéw — jak Studio na Powarskiej
—a mimo to moga one wyznacza¢ kierunki rozwoju teatru.
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Pomimo pewnych trudnosci z uscisleniem terminologicznym pojeé okreslajacych
dzialalno$¢ studyjna zespoléw teatralnych, wszystkie one odwotuja si¢ do pracy warsz-
tatowej jako protestu wobec komercyjnego i przedmiotowego nastawienia do sztuki,
sytuujac si¢ przez to w opozycji do teatru-fabryki i teatru-przedsigbiorstwa. Wszyst-
kie tez stanowia poszukiwanie nowych drég rozwoju (Osinski 1998: 10). Wykorzy-
stywane przez nie réznorodne formy dziatania zmierzaja do wprowadzenia nowych
sposobow ekspresji aktorskiej, rozwoju rzemieslniczej perfekeji (takze pod wplywem
coraz bardziej obecnych i widocznych inspiracji Orientem) i zmiany systemu ksztat-
cenia aktoréw oraz przeniesienia etyki w teatrze z rzedu spraw natury pomocniczej
do kwestii podstawowych (Aslan 1978: 247). Etos laboratorium taczy si¢ z bezwzgled-
nym przestrzeganiem dyscypliny, lojalnosci, dyskrecji i kolezeristwa, a takze z pelnym
zaangazowaniem w pracg, co w praktyce zazwyczaj oznaczato zakaz wystgpowania poza
zespolem. Warto zauwazy¢, ze w tego typu wspélnotach brakuje ostrego rozgranicze-
nia obowiazkéw artystycznych od pozaartystycznych, a te ostatnie czgsto wykonuja
aktorzy. Zasada catkowitej dyspozycyjnosci obejmuje niekiedy sfere zycia prywatnego.
Praca laboratoryjna, wymagajaca od artystéw ogromne;j ilosci czasu i sit, prowadzi z re-
guly do wytworzenia silnej wiczi w grupie i do pewnej izolacji od $wiata zewngtrznego.

Istnieja przy tym szczegllne whasciwosci, charakterystyczne dla okreslonych
osrodkéw badawczych, wynikajace z réznych czynnikéw osobowosciowych, kultu-
rowych, spotecznych, politycznych i to one decyduja o odrebnosci zespotéw i for-
macji'’. Gléwne cechy i zadania stawiane przed dwudziestowiecznymi laboratoriami
teatralnymi, a takze teatrami-szkotami byly identyczne — chodzito o to, ,,aby odnowi¢
teatr, aby stworzy¢ fundamenty teatru przysztosci i aby poszerzy¢ perspektywy przy-
sztosci teatru” (Cruciani 2005: 249). Cele pracy zadnego z tych o$rodkéw nie jawity
si¢ jako dorazne i osobiste, ale byly poszukiwaniem sposobu ksztattowania cztowieka
w odmienionym teatrze oraz spoleczenistwie. Edukacja twércza i przekazywanie do-
swiadczen prowadzi¢ mialy do wypracowania regut pozwalajacych znalez¢ skuteczne
formy trenigu i podja¢ eksperymenty, ktére ,,nadatyby ksztatt i tre$¢ ideom i projek-
tom kulturowym” (Cruciani 2005: 249).

Dzigki wprowadzeniu tradycji studyjnej ojcowie-zatozyciele postawili przed
sztuka teatru nowe cele i wartosci, dostarczyli takze narzedzi do ich realizacji. Ich
kontynuatorzy w drugiej potowie XX wieku'! w znaczacy sposéb wplyneli na ob-

10 Szczegbtowe podobieristwa i réznice migdzy rosyjskimi studiami z poczatku wieku wydobywa i w interesujacy
sposéb komentuje Katarzyna Osiriska (2003). Z kolei Eugenio Barba w syntetyczny sposéb ujat réznice w pracy
Petera Brooka, Jerzego Grotowskiego i swojej wlasnej. W wywiadzie udzielonym Rafatowi Bubnickiemu podczas
pobytu w Polsce w 2003 roku powiedzial: ,Brook [...] jest postacig centralna, poniewaz wstrzasnat tradycyjnym
teatrem. Najpierw osiagnal w nim znaczaca pozycje, a potem zaczal robi¢ rewolucyjne spektakle, ktére nie zostaty
odrzucone. Dlatego miat wielki wpltyw na zmiang stylu pracy tradycyjnego teatru. Grotowski wskazywat, w jaki
sposdb teatr moze by¢ instrumentem obrony zycia duchowego. Obaj otworzyli nowe horyzonty. M6j Odin Teatret
skfadat si¢ z ludzi odrzuconych ze szkét teatralnych. Zaczelismy jako amatorzy, a za nasza pasj¢ przez dlugi czas
placilismy z whasnej kieszeni. Zawsze czulismy sig jak outsiderzy. Nie dlatego, ze chcieli$my, ale takie byty warunki.
Konsekwencja postgpowania Odin Teatret pokazala, ze nawet z pozycji odrzuconego mozna stworzy¢ profesjonalng
propozycje, ktora jest teraz punktem odniesienia dla «trzeciego teatru» — nie tradycyjnego i nie awangardowego.
Z potrzeb i doswiadczeri Brooka, Grotowskiego i moich — oraz naszych grup — wyniknely trzy rézne do§wiadczenia
teatralne” (Bubnicki 2003: A13).

" Eugenio Barba zwrdcit uwage, ze w latach 70. XX wieku niemal co drugi mtody teatr poszukujacy w Europie
i poza nig okreslat si¢ jako ,laboratorium”. Na podstawie notatek z konferengji ,,Ksztaltowaé czy przekazywaé...”.
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raz teatru wspotczesnego. Berliner Ensemble Bertolta Brechta, Teatr Laboratorium
Grotowskiego, Odin Teatret Barby, Mi¢dzynarodowy Osrodek Twérczoéci Teatral-
nej Brooka, Szkola Sztuki Dramatycznej Anatolija Wasiljewa, Migdzynarodowa
Szkota Teatralna Jacques'a Lecoqa czy Théatre du Soleil Mnouchkine nie istniatyby
bez idei i rygoru pracy laboratoryjnej zakorzenionej w przeszlosci. Jednak gdyby
kazdy z tych zespotéw nasladowat jedynie dokonania zalozycieli tradycji i nawet
robitby to w sposdb bardzo precyzyjny, nie wchodzac w dialog z ich dziedzictwem,
praca ich bylaby martwa. Ariane Mnouchkine zwraca uwagg, ze teatr potrzebu-
je zrodet i pamigci. Trzeba go uprawiaé (jak ziemig), aby wydobywaé zawsze to,
co w glebi, u Zrédel. Stowa te doskonale koresponduja ze wskazéwkami Charlesa
Dullina, ktéry podkreslat:

Przeszto$¢ dostarczyta nam przykladéw. Nie powiedziala nam: , Aby robi¢ dobrze, na-
$ladyj to, co ja robitam”, ale: ,R4b jak ja, szukaj jak ja szukatam, pracuj” (1969: 93).

Wszyscysmy z niego

Jacques Copeau nazwat Konstantina Stanistawskiego ,patriarchg posréd swe-
go plemienia” (1972: 125), Meyerhold okreslit go ,,drogim Mistrzem” (Constantin
Stanislavski... 1963: 72). W powszechnym uznaniu zastug Stanistawskiego nie cho-
dzito bynajmniej o podkreslenie jego znaczacego talentu jako rezysera. Juz w 1921
roku blisko zwiazany ze Stanistawskim Wachtangow mial §wiadomos§¢ miejsca swo-
jego nauczyciela w teatrze XX wieku:

Wiem, ze historia umiesci Meyerholda ponad Stanistawskim, podczas gdy ten drugi
dat spoteczeistwu rosyjskiemu dwie dekady teatru (i to nie catemu spoleczedstwu, ale
tylko burzuazji i intelektualistom), ten pierwszy dat mu korzenie teatru przysztosci
(w: Picon-Vallin 2000c: 103).

Stanistawski nie zrewolucjonizowal rezyserii, lecz odnowil etos aktora i przemienit
rzemiosto. W sposéb szczegdlny uczynit to poprzez pracg nad dziataniami fizyczny-
mi prowadzona pod koniec zycia. Z tymi zastugami twércy MChT'? bezposrednio
taczy sie fakt, ze to Stanistawski stworzyl tradycje pracy laboratoryjnej. Z jego ini-
cjatywy powstalo w 1905 roku pierwsze, prowadzone przez Meyerholda, Studio na
Powarskiej. Zostalo ono utworzone jako reakcja na niedostateczne przygotowanie
aktoréw do wykonywania zawodu i bylo zainspirowane marzeniami Konstantina
Siergiejewicza o wypracowaniu rzemiosta pozwalajacego wykonawcom uniezalezni¢
sie w teatrze od ,,materialnosci ciata” (Stanistawski 1954: 324). Mimo wielu réznic,
Stanistawskiego i Meyerholda taczyto przekonanie, ze

'2 Moskiewski Teatr Artystyczny — pod ta nazwa teatr dziatat do 1920 roku, kiedy to zostat zaliczony do grupy
teatréw akademickich i przeksztatcony na Moskiewski Akademicki Teatr Artystyczny (MChAT).
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wspdlczesny im teatr nie nadaza za innymi dziedzinami sztuki, przeksztalcajac si¢ nie-
ubtaganie w zjawisko anachroniczne. Byl to zreszta w tym czasie poglad dos¢ powszech-
ny, zwlaszcza w kregu symbolistéw (Osiriska 2003: 20).

Stanistawski jako remedium na istniejacg sytuacj¢ zaproponowal formul¢ umozliwia-
jaca odnowe teatru.

Tylko gdzie i w jakiej formie urzeczywistni¢ nasze poczynania? Wymagatyby one przygo-
towawczej pracy laboratoryjnej. Nie bylo dla niej miejsca w teatrze z codziennymi przed-
stawieniami, skomplikowanymi obowiazkami i $cisle wyliczonym budzetem. Konieczna
bylaby jakas specjalna instytucja, ktéra Meyerhold trafnie nazwat ,Studio teatralne”.
Nie bytby to ani teatr, ani szkota dla poczatkujacych, lecz wasnie laboratorium przezna-
czone dla praktyk mniej lub wigcej wyrobionych artystéw (1954: 326).

Stanistawski i Meyerhold uwazali dzialania studyjne, pozwalajace na niezalezng
i systematyczna prace nad $rodkami ekspresji aktora, nieprzerywana przez normalne
ograniczenia czasowe i niepodporzadkowana przygotowaniu przedstawienia, za zy-
ciowy cel i absolutnie konieczne uzupetnienie pracy nad inscenizacja spektakli. Obaj
byli takze przekonani, ze muszg istnie¢ obiektywne zasady rzadzace sztukg aktora i za
cel stawiali sobie ich odkrywanie.

Chociaz Studio na Powarskiej istniato tylko sze$¢ miesigcy, otworzyto droge ko-
lejnym laboratoriom. W latach 20. ubiegtego wieku studia stanowily nieodlaczny ele-
ment zycia teatralnego nie tylko w Rosji. W 1912 roku Stanistawski powrécit do swojej
idei, otwierajac wraz z Leopoldem Sulerzyckim Pierwsze Studio Moskiewskiego Teatru
Artystycznego, przewidziane przede wszystkim jako miejsce pracy nad ,,systemem”, po-
dejmujace ,nowe do§wiadczenia wspdlnego tworzenia sztuki (dramatu) przez autoréw,
aktoréw i rezyserow” (Winogradska w: Osiriska 2003: 129). Praca nad przedstawie-
niami byta traktowana jako przedtuzenie éwiczer. W 1913 roku Wachtangow, aktor
i rezyser Pierwszego Studia MChT, zatozyl Studenckie Studio Dramatyczne, ktére
w 1917 roku przeksztalcito si¢ w Moskiewskie Studio J. B. Wachtangowa, a trzy lata
p6zniej zostato objete patronatem MChT. Istniato jako Trzecie Studio MChT™. Boris
Zachawa, jeden z tworzacych je aktoréw, powotujac si¢ na stowa Wachtangowa'?, pisat:

Studiol...] to ztaczony ideowo kolektyw Tylko wtedy, gdy taki kolek-
tyw istnieje, mozna si¢ bra¢ do tworzenia teatru. Obecno$¢ kolektywu warunkuje
powstanie prawdziwej szkoly.

Studio bowiem samo w sobie nie jest ani szkola, ani teatrem. Studio jest tym,
z czego rodzi si¢ tak szkota, jak i teatr (w: Osifska 2003: 148).

' Drugie Studio MChT powstato w 1916 roku. Opierato si¢ na prywatnych kursach aktorskich prowadzonych
przez aktoréw MChT i miato najbardziej szkolny, ustugowy charakter wobec macierzystej sceny. Po wyksztatceniu
kilku rocznikéw uczniéw zostalo przez nig wchlonigte.

“Innym aktorem i uczniem Wachtangowa byt Jurij Zawadski, u ktérego studiowat Grotowski. Autor Ku teatro-
wi ubogiemu wzorowat si¢ takze na ideach i praktykach obowiazujacych w Reducie. Warto przypomnie¢, ze trzyletni
pobyt w Moskwie Mieczystawa Limanowskiego i Juliusza Osterwy, wizyty w MChT i jego studiu w silny sposéb
wplynely na ich péZniejsza pracg w Polsce.
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W tym samym roku co Wachtangow Meyerhold zatozyl w Petersburgu Studio
na Borodinskiej o charakterze szkoly eksperymentalnej, cho¢ — jak zauwaza Katarzy-
na Osiniska — punktem wyjécia byt ,klub przyjaciél” (2003: 198). Wiele lat pdznie;j
Ariane Mnouchkine w réznych miejscach podkreslata, ze poczatkiem Théatre du
Soleil byta wlasnie grupa przyjaciot...

Jacques Copeau nigdy nie byl w Moskwie. Stanistawskiego spotkat w Paryzu
w 1922 roku. Jedenascie lat p6zniej pisat:

Gdyby wspomnienia Moje zycie w sztuce’ wyszty w druku o kilka lat wezesniej, gdyby dane
mi byto poznac je przed spotkaniem z zalozycielem Moskiewskiego Teatru Artystycznego,
o ilez bardziej umialbym si¢ do niego zblizy¢. A takze gdyby podczas tych kilku rozméw
w Paryzu zechciat mnie uczyni¢ powiernikiem swoich doswiadczen, pewnie z jasniejszym
umystem i lepszym przygotowaniem przystapitbym do rozwigzywania probleméw, ktére
mi si¢ wowczas nasuwaly i odosabnialy mnie w gronie moich towarzyszy. [...]

Drogi Mistrzu, nigdy nie mialem w swojej sztuce przewodnika. [...]

Ale wérdd tych, kedrych stowa mnie oswiecaly, keérych przyktad mnie pokrzepiat, Cie-
bie wlasnie, Konstantego Stanistawskiego, chciatbym méc nazwaé swoim nauczycielem

(1972: 132-133)'.

W Moskwie byl natomiast Jacques Rouché, pisarz i wydawca. Po odbyciu podrézy
po Wihoszech, Niemczech i Rosji napisat ksiazke o pracy Stanistawskiego, Meyerhol-
da, Wiery Komissarzewskiej, Appii, Craiga, Georga Fuchsa i Fritza Erlera. Publika-
cja Lart théitral moderne (Nowoczesna sztuka teatru) ukazala si¢ w Paryzu w 1910
roku. Jednoczesnie z wydaniem ksiazki Rouché zatozyl zespét Théatre des Arts (Te-
atr Sztuk). Dokonal on jeszcze jednego — zainspirowat Jacques'a Copeau do podje-
cia prakeyki teatralnej. Kiedy ten 22 pazdziernika 1913 roku otwieral Théitre du
Vieux-Colombier (Teatr Starego Golgbnika), jego reakcja wynikala, podobnie jak
dziatania Stanistawskiego, z protestu wobec ,,optakanego, jego zdaniem, stanu teatru
francuskiego i jego publicznosci” (Braun 1984a: 146). Swoje credo Copeau przed-
stawit w kilku punktach. W dziedzinie repertuaru zapowiadat preferowanie klasyki
i surowg oceng sztuk wspélczesnych, w domenie aktorstwa opierat si¢ na mtodym ze-
spole, pracujacym metoda studyjng i warsztatowa w ,kontakcie z przyroda i zyciem”
(w: Braun 1984a: 146). Praca aktoréw miata nie ogranicza¢ si¢ tylko do préb, ale
réwniez zawiera¢ osobne ¢wiczenia fizyczne i glosowe. W' dziedzinie inscenizacji od-
wolywat si¢ do doswiadczeri Rouchégo, Rosjan, Maxa Reinhardta, Maxa Littmanna,
Fuchsa, Erlera, Craiga i Harleya Grandville-Barkera (kt6rych prace znat dzigki
Rouchému). Dopiero w 1915 roku Copeau wykorzystat czas zamknigcia swoje-
go teatru z powodu wojny, by nawiaza¢ bezposredni kontakt z Craigiem, Appia
i Emilem Jaques-Dalcroze’em. Janne Risum zwrécita uwage, ze w 1916 roku z ini-
cjatywy Craiga, Copeau i Stanistawskiego narodzit si¢ projekt powstania migdzyna-

1> Ksiazka zostata opublikowana w 1925 roku, trzy lata pézniej ukazato si¢ drugie wydanie.

' Ariane Mnouchkine wyznaje, ze trzy czwarte uwag na temat aktorstwa, ktére znajduje w ksigzkach Stanistaw-
skiego, odpowiada poszukiwaniom jej zespotu, réznice wynikaja za$ ze zmiany epoki lub zlego odczytania intendji ich
autora. O twércy MChAT Mnouchkine méwita w sposéb lakoniczny: ,,Stanistawski byt wspaniaty” (w: Féral 1998: 30).
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rodowego studia badawczego. Marzenie to nie zostalo jednak nigdy zrealizowane na
skutek politycznych przemian w Rosji (Risum 2004: 15).

Copeau byl pionierem odnowy teatru we Francji. Nalezat jednak do innego
$wiata niz jego nauczyciel, w pracy uzywat odmiennych srodkéw. Obaj ze Stanistaw-
skim uwazali natomiast,

ze teatrowi nalezy nada¢ znaczenie i powagg; obaj takze w punkcie wyjscia podejmowali
walke z instytucjami teatralnymi swoich czaséw, z ich rozleniwionym konserwatyzmenm,
a takze z nonszalancja zawodows ludzi teatru. Byli zdania [...] ze teatr i profesjonalizm
sprowadzity si¢ do nedznych, oszukariczych resztek, nicodpowiadajacych wymogom
i aspiracjom ekspresyjnym, jakie dzielili ze swoimi wspdtczesnymi. Obaj byli przeko-
nani, ze — wedle stéw Copeau — ,sztuka i zawdd to nie dwie oddzielne rzeczy”, a za-
wéd, podobnie jak tradycja, nie moze dtuzej pozostaé tym, za co byt dotad uznawany,
i w konsekwencji musi sta¢ si¢ poszukiwaniem zawodu, ktéry od czasu do czasu,
i zawsze w pojedynczych przypadkach, manifestuje swoja niezbednos¢ ontologiczng
(Cruciani 2005: 250).

Od poczatku dziatalnosci praktycznej twérca Théatre du Vieux-Colombier, podob-
nie jak Stanistawski, uwazat, ze odrodzenie teatru $cisle taczy si¢ z odnowa aktorstwa.
Dlatego juz w 1913 roku zapowiadat stworzenie specjalnej szkoly aktorskiej. Za-
mierzenie to zrealizowal dwa lata pdzniej, ale szkota ta dzialala tylko rok. Ponow-
nie otwarta w 1920 roku i prowadzona przez cztery kolejne lata, zostata nast¢pnie
wznowiona w czasie wedréwek po prowingji z zespotem mtodych aktoréw w latach
1925-1929, kiedy to uzyskala inny charakter. W tym ostatnim okresie szkolenie ta-
czylo si¢ z zespolowym przygotowaniem i prezentacja widowisk. Po kilku latach tak
Copeau okreslit swoje poszukiwania:

Przemyst nie moze si¢ oby¢ bez laboratoridéw. Intelekt nie przeprowadza swoich obliczeri
wérdd zgietku maszyn. Sztuka ubozeje lub wykoleja sig, jezeli nie opiera si¢ na zasadach
szkoly. Te zasady jednych podtrzymuja, innym dodajg bodZca, cho¢by nawet zadajac
im rany. Szkola czy tez laboratorium potrzebne s3 teatrowi, ktéry jest zarazem i sztuka,
i przemystem; dla sztuki teatru tworzywem i §rodkiem ekspresji jest cztowiek, ktdrego
stara si¢ ona ksztattowad. Prakeyka ma swoje wartosci, o ile jest stuszna. Jezeli zbacza
z whasciwej drogi, bledy musi skorygowac teoria. Tylko scena moze wychowac aktora,
tak samo jak autora. Ale scena ich takze psuje. Moze by¢ bardzo pozyteczne $ciaganie
ich od czasu do czasu ze sceny.

Miejsce, gdzie aktor i autor mogliby oderwa¢ si¢ na jakis czas od sceny, prébowatem
stworzy¢ [...], nazywajac je szkolg (1972: 180).

Szkota Copeau nie byla w tamtym czasie jedyna tego typu na gruncie francu-
skim. Charles Dullin, ktéry w 1919 roku odszed! z Théitre du Vieux-Colombier,
cztery lata pézniej powotat whasny Théatre de I'Atelier i otworzyt przy nim LEcole
de I'Atelier (Szkot¢ Atelier). Bezpo$rednimi uczniami Dullina byli Antonin Artaud,
Jean-Louis Barrault i Jean Vilar, wspétpracowat z nim Decroux.
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Najcenniejszym spadkiem, ktdry pozostawil Copeau teatrowi przysztoéci, byta
nie tylko jego praktyka rezyserska, dziatalno$¢ studyjno-edukacyjna i uczniowie
(wsréd nich kluczowe postaci teatru francuskiego XX wieku), ale jego idee. Postulaty
Copeau nie zostaly zrealizowane ani w jego teatrze, ani w zespotach, ktére kolejno
stwarzal. Wielu z nich nie podjeli takze jego bezposredni nastgpcy. Juz po $mierci
Copeau zaczgto jednak wracaé do jego dziefa. Jego pomysly patronowaly decentrali-
zagji francuskiego zycia teatralnego w latach 60. i 70. minionego wieku.

,P6ina wnuczky® Copeau jest tez Ariane Mnouchkine. To ona obok Jeana
Vilara wprowadzita w zycie wiele postulatéw twércy Théatre du Vieux-Colombier.
W przedstawieniu Rok 1798 zrealizowata jego marzenia o ,deskach na dwéch ko-
zhach, drzacych pod stopami mtodosci, ktéra na nie wybiegnie” (Copeau 1972: 70),
w spektaklach od cyklu szekspirowskiego do Osminiego karawanseraju — o architek-
tonicznej scenie stalej, z kolei w Zlorym wieku — o odrodzeniu improwizacji i stwo-
rzeniu komedii improwizowanej z typami i tematami z naszej epoki'’. Prostota form,
do ktérej nawotywat twérca Théatre du Vieux-Colombier, taczy si¢ w Théatre du
Soleil z przepychem i dopracowaniem znakéw inspirowanych Orientem. Mnouchkine
uksztattowala zespét teatralny, w ktérym réwnowaga migdzy intensywnoscia poszuki-
wan laboratoryjnych a scenicznym pigknem rozbudowanych spektakli, dostgpnych dla
duzej liczby widzéw (Srednia widownia kazdego spektaklu Théatre du Soleil liczy okoto
sto tysigcy 0s6b) zostaje zachowana.

Nieco pézniej niz Copeau w Paryzu swoja dziatalnos¢ rozpoczat w Berlinie Bertolt
Brecht. Ukoronowaniem jego wieloletnich doswiadczert dramatopisarza, teoretyka i rezy-
sera byla praca w zatozonym wraz z zona, Helene Weigel, w 1949 roku Berliner Ensemble'®.
Eugenio Barba wprost nazwal ten zespét ,wielkim laboratorium”. ,Brecht pracowat
z ludZzmi w spos6b sprzeczny z normalng praktyka teatru niemieckiego” — pisat twérca
Odin Teatret (2003: 58). O swojej fascynacji pracg teatru Brechta Mnouchkine méwita:

Bardzo liczna byla grupa tych, kedrzy odczuwali nieopisane emocje, odkrywajac Berliner
Ensemble. Wéwczas juz robitam teatr jako amatorka. To bylo wspaniale przezycie! Bo-
gactwo, przepych! Ani trochg surowosci, ani trochg tego, co nam powtarzano w kétko
na temat Brechta. Dekoracja do Zycia Galileusza, rodzaj czworoboku o wypolerowa-
nych §cianach z ciemnego drewna, byta wspaniata. Ale teoria brechtowska... By¢ moze
dlatego, ze szukatam swoich Zrédet tam gdzie on — w Azji, w Oriencie — tak naprawde
znacznie pdzniej zaczgtam interesowad sig jego dzietem. Podobnie jak i dzietem Artauda.
Obaj potwierdzili to, co sadzitam, ze odkrytam sama (Mnouchkine, Pascaud 2005: 80).

Odwotania do dzieta autora Matki Courage wielokrotnie pojawialy si¢ zwlaszcza
w pézniejszych spektaklach Théatre du Soleil.

17O relacji Mnouchkine—Copeau pisata Elizabeth Hervic (1976: 274-276).

'8 Warto doda¢, ze zanim twérca Berliner Ensemble weielit w zycie swoje idee, formulowal je teoretycznie.
W napisanym w 1939 roku eseju O teatrze eksperymentalnym charakteryzowat podstawy stylu epickiego, dramatur-
gii niearystotelesowskiej oraz definiowal wyobcowanie. Celem stosowania tych zabiegéw byto wskazanie jednego
z mozliwych ,rozwiazan zagadnienia, ktére brzmi: w jaki sposéb teatr mégtby by¢ jednocze$nie rozrywka i nauka?”

(Brecht 1976: 85). Odpowiedzi na to pytanie Mnouchkine poszukuje w pracy nad kazdym kolejnym spektaklem.
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Europejskie korzenie Théatre du Soleil

Théatre du Soleil powstat na bazie Stowarzyszenia Teatralnego Studentéw Pary-
7a (1959, I'Association Théitrale des Frudiants de Paris, ATEP) 29 maja 1964 roku.
Od poczatku brak profesjonalnego przygotowania cztonkéw zespotu uksztattowal
sposéb pracy oparty na wspélnych poszukiwaniach w zakresie aktorstwa, rezyserii,
muzyki i scenografii'’’. Autodydaktyzm?, jak wiele razy dotychczas w historii te-
atru, pozwolil okresli¢ charakter trupy, czyniac z Théitre du Soleil nie tyle teatr-
-szkolg, ile szkote teatralna?'. Od poczatku punktami odniesienia w pracy zespotu
byly mtodziericze inspiracje Mnouchkine, pochodzace réwnolegle z dwéch kregéw
kulturowych: europejskiego i orientalnego. Fascynacja komedia dellarte w przedsta-
wieniach Giorgia Strehlera®, bogactwem spektakli Berliner Ensemble i inicjatywami
Jeana Vilara w Le Théatre National Populaire (Teatr Narodowy Popularny) oraz
wplyw teatru jarmarcznego taczyly si¢ z ol$nieniem™ opera pekiniska (jingji) ogladana
w Paryzu. Podczas pigtnastomiesiecznej podrézy m.in. do Indii, Japonii i Kambodzy
(1963-1964) Mnouchkine odkryla teatry Wschodu. Pod wplywem tych fascynacji
powstaly nie tylko pierwsze przedstawienia — Dzyngis Chan z 1961 (zrealizowane
w ATEP) i Kapitan Fracasse z 1965 roku — ale uksztattowata si¢ takze wizja teatru
antyrealistycznego, opartego na wypracowanej formie, rzemieslniczej sprawnosci,
pielegnujacego etos pracy, rownocze$nie zaangazowanego spotecznie.

O ile jednak wschodnie inspiracje Mnouchkine oparte sa przede wszystkim na
do$wiadczeniu widza i fascynacji formami, ktérych ona sama nie potrafi i nie chce

' Mnouchkine, wspominajac poczatki swojej pracy w Théatre du Soleil, méwila, ze byt to czas, kiedy w zespole
nikt nic nie wiedzial, ani przyszli aktorzy, ani ona sama — rezyserka in spe. ,Nie ukrywatam tego, ze nie wiem. To by¢
moze bylo naszg sita. Wszyscy wiedzieli, ze nikt nic nie wie. Ta tajemnica byta najbardziej wspélna” (Mnouchkine,
Pascaud 2005: 26). Zespét byt niejako zmuszony do wspdlnej pracy, prébowania, unikania btedéw i rozwijania tej
niewielkiej wiedzy, ktéra tworcy juz zdobyli. Po latach pracy warsztatowej i do§wiadczeri oraz dzigki wspétpracy
z profesjonalistami: muzykiem Jeanem-Jacques'em Lemétre’em, scenografem Guyem-Claude’em Frangois, kostiu-
molozkami: Nathalie Thomas i Marie-Héléne Bouvet oraz twérca masek Erhardem Stiefelem, ten sposéb pracy
Théatre du Soleil sie zmienit.

 Mnouchkine twierdzi, ze: ,Jest si¢ zawsze trochg samoukiem i nigdy catkowicie samoukiem” (w: Féral 1995: 85).
Podobnie uwaza Barba, ktéry podkresla, ze czgsto uczymy si¢ od anonimowych nauczycieli. Jednoczes$nie autodydak-
tyzm wynikal ze §wiadomie przyjetej postawy Mnouchkine. Najwazniejsze w poczatkowej fazie pracy bylo dla niej
odrzucenie ustalonych z géry modeli. ,Nie chcialam przyj$¢ do teatru z jakims$ @ priori. Kiedy dzieci po raz pierwszy
rysuja albo gotuja, méwia: «Ja sam!». Ja takie chciatam sama. Nie chciatam, zeby nasz teatr méwit poprzez to, co po-
wiedzieli inni” (Mnouchkine 1984a: 85). Co nie znaczy, ze Mnouchkine nie miata nauczycieli. Wréd oséb i zjawisk,
ktére rezyserka okresla jako swoich ,,mentoréw”, znajduja si¢: tradycyjne formy teatralne (kathakali, teatr balijski, ko-
media dell'arte), Jean Vilar, Jacques Lecoq (ktorego chetniej nazywa ,wspaniatym pedagogiem”), wielu anonimowych,
przypadkowo spotkanych ludzi, a takze ksiazki (Natjasastra, pisma Stanistawskiego, Copeau, Zeamiego) oraz filmy
(Charliego Chaplina, Davida W. Griffitha, Akiry Kurosawy i Kenji Mizoguchiego).

21 Takie sformutowanie pojawia si¢ wielokrotnie w filmie Erica Darmona i Catherine Vilpoux Au soleil méme
la nuit (W storicu takie w nocy). Fragment dialogu mi¢dzy mlodymi aktorami brzmiat nast¢pujaco: ,— To teatr-
-szkota. Szkota teatralna. — Sg spektakle, ktére Ariane nazywa spektaklami-szkotami. W przeciwienstwie do innych,
w ktérych jest wiele tworzenia. [...] Termin szkota jest tutaj bardzo odpowiedni. Szkota wszystkiego. Szkota zycia”.
Jeden z najstarszych stazem aktoréw, Maurice Durozier, wyznawal: ,, Théitre du Soleil to szkota. Tam si¢ uczy gra¢.
A ponadto aktorzy uczestnicza w réznych pracach, takich jak tworzenie dekoracji czy przygotowanie positkéw dla
aktoréw i widzéw” (w: Féral 1998: 167).

?? Inicjacyjnym do$wiadczeniem dla Mnouchkine-widza byt spektakl Arlekin, stuga dwéch pandw w rezyserii
Giorgia Strehlera (1947). Pod wplywem tego przedstawienia przyszta rezyserka podjeta decyzje o zajeciu sig teatrem
zawodowo.

 Olsnienie, tak jak rado$¢, pigkno, tzy i emogje, sa wedtug Mnouchkine ,,wektorami mysli” (w: Féral 1998: 16).
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wiernie nasladowa¢, o tyle nawiazania do Zachodu bazuja przede wszystkim na do-
$wiadczeniach warsztatowych, praktyce i umiejetnosciach przejetych w bezposred-
nim kontakecie od nauczycieli.

Podstawowych inspiracji dla pracy Théatre du Soleil na gruncie europejskim na-
lezy szuka¢ przede wszystkim w dzialalnosci Copeau oraz jego uczniéw i kontynu-
atoréw: Charlesa Dullina, Jacques'a Lecoqa i Jeana Vilara?. Przypomnijmy, ze o ile
dla kariery teatralnej Dullina kluczowe byto spotkanie z Copeau i praca w Théatre
du Vieux-Colombier, o tyle na dziatalnosci Lecoga (2011) zawazyt kontakt z Jeanem
Dastém, zigciem i uczniem Copeau. To dzicki niemu przyszy twoérca I'Ecole
Internationale de Théatre poznat prac¢ z maskami oraz inne elementy wykorzysty-
wane w pracy przez Copeau. Takze Vilar, odwolujac si¢ do idei teatru ludowego
i spektakli plenerowych Copeau, na nich wiasnie opart dziatalnos¢ swojego Teatru
Narodowego Popularnego®. Zatem idee Copeau wplynely na dziatalnos¢ Théatre
du Soleil podwéjnie. Z jednej strony poprzez praktyke Lecoga® (Mnouchkine regu-
larnie uczestniczyta w zajeciach w jego szkole w 1966 roku)”, warsztaty prowadzone
przez nauczycieli z jego szkoty dla cztonkéw Théatre du Soleil®, zajecia z Alfredem
Abondance’em?, aktorem Dullina, oraz kontakty z Jeanem Vilarem®. A z drugiej
— za posrednictwem tekstéw twércy Théatre du Vieux-Colombier®’. Cho¢ trzeba za-
znaczy¢, ze pisma Copeau z pewnoscia nie wywarlyby tak silnego wplywu na zespét
Théatre du Soleil, gdyby nie bezposrednie spotkania z jego kontynuatorami.

Pomimo réznic organizacyjnych i czasu dzielacego powstanie Théatre du Vieux-
-Colombier (1913), Théatre i Ecole de 'Atelier (1923), Théatre National Populaire
(1951), Ecole Internationale de Théatre (1956)%* i Théatre du Soleil (1964) — kazda

* Mnouchkine odwotuje sie niekiedy réwniez do Antonina Artauda oraz Konstantina Stanistawskiego i Wsiewotoda
Meyerholda. Reiyserka pozostawata takie w dialogu z dziataniami wybranych zespoléw i twércéw wspélczesnych,
takich jak: Bread and Puppet Theatre, Luca Ronconi oraz Odin Teatret.

» W Théatre National Populaire Vilar nawigzywal takze do idei Firmina Gémiera — podobnie jak weze$niej
czynit to Copeau (1972: 219) — i Leona Chancerela (takze ucznia i spadkobiercy Copeau).

% Guy Freixe opublikowat ksiazke o podobieristwach w pracy Copeau, Lecoqa i Mnouchkine (Freixe 2014).

* Mnouchkine podjeta nauke w szkole Lecoqa podczas przedstawien Kapitana Fracassea — drugiego spektaklu
Théatre du Soleil. Chciata w ten spos6b zaradzi¢ brakom warsztatowym aktoréw. Codziennie po zajgciach u Lecoqa
przekazywata im swoja wiedzg.

* Pierwsze takie zajecia odbyly si¢ na diugo przed powstaniem Théatre du Soleil, w listopadzie 1960 roku.
Prowadzita je Monique Godard. Wsréd uczestnikéw znalezli si¢ przyszli zatozyciele Théatre du Soleil, wéwczas
czlonkowie Stowarzyszenia Teatralnego Studentéw Paryza.

2 Alfred Abondance pracowat z aktorami Thétre du Soleil nad $piewem i dykcja podczas prob Kapitana Fracasse'a.

30 Théatre du Soleil zaprezentowat Klaundéw na zaproszenie Vilara na festiwalu w Awinionie w 1969 roku.

3! To podczas ich lektury Mnouchkine zauwazyta podobiefistwa migdzy spostrzezeniami Copeau i Zeamiego (Féral
1995: 30). Obserwacje t¢ rozszerzyla na wypowiedzi teoretyczne autoréw z odrebnych epok oraz kultur. Dostrzegta
w nich niezmienno$¢ podstawowych praw teatralnych, pomimo réznic filozoficznych, estetycznych czy technicznych.
Warto doda¢, ze odmiennie myslat Copeau, ktéry pisal: ,w teatrze nie ma zadnych regut, ale zeby w nim praco-
wad, trzeba wierzy¢ w ich istnienie. Prowadzone przez rezyseréw-nauczycieli poszukiwania regut sa w wigkszej mierze
niezbednym sktadnikiem czynienia anizeli teoretycznym wymogiem poznania’ (w: Cruciani 2005: 251).
Mnouchkine uwaza, ze istnieja prawa teatralne, sa one jednak tak ulotne, ze kazdego dnia musza by¢ odnajdywane na
nowo. Sama rezyserka odzegnuje si¢ od posiadania jakiejkolwiek teorii. Méwi, ze nie ma dostgpu do ,teoretycznego
Olimpu, na keéry wkraczat Grotowski” (w: Féral 1998: 31). Podobna mysl na temat pracy Mnouchkine wypowiedziata
aktorka Théatre du Soleil Virginie Colemyn: ,,Ariane jest wizjonerka. Kiedy prezentujemy sceng, ona wyczuwa, czy jest
co$ w propozycji, co warto rozwinaé, poglebic. [...] Jej jedynym kryterium sa emocje. Nigdy nie decyduje racjonalnie,
wybiera ze wzgledu na to, co odczuwa. Niczego nie teoretyzuje” (Colemyn, Cottu, Durozier 2007: 26).

32 Pierwsza szkole Lecoq stworzyt z Giorgiem Strehlerem przy mediolafiskim Piccolo Teatro.
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z placéwek w odrebny sposéb realizowata wspélny dla wszystkich cel — prowadzenie
systematycznych badan nad sztuka aktora, zmierzajacych przez odnowe aktorstwa
do odnowy teatru. Dlatego gtéwne miejsce w wizji teatru Copeau, Dullina, Vilara,
Lecoga i Mnouchkine zajmuje czlowiek-aktor, ktérego obowiazkiem jest przede
wszystkim bezustanne doskonalenie umiejetnosci zawodowych, ale takze poszukiwa-
nie wartoci egzystencjalnych i rozwdj osobisty”. Mnouchkine z pewnoscia uznataby
ponizsze stowa Giorgia Strehlera za wlasne motto.

Szkota teatralna jest prawdopodobnie przede wszystkim szkota bycia w $wiecie,
by $wiat ten poja¢ i chcie¢ przeksztalcaé. Potem dopiero moze by¢ ,teatr” (1982: 138).

Praca w teatrze wymaga bezustannego ksztalcenia, ktérego wage podkresla
Mnouchkine: ,Artysta nigdy nie wychodzi ze szkoly. Nikt nigdy nie wychodzi
ze szkoly. Nigdy nie twierdzitam, ze zostatam uksztattowana jako rezyserka” (w: Lallias
1995: 127). Ksztalcenie w Théitre du Soleil taczy nauke estetyki z etyka zycia. Sztu-
ka aktorska rozumiana w ten sposéb wymaga nie tylko ksztalcenia rzemiosta, ale
réwnocze$nie odpowiedniej postawy wobec $wiata oraz dyscypliny zycia i pracy™.
Aktorowi-gwiezdzie przeciwstawia si¢ rzemie$lnika-autodydakte, cztonka wspélnoty
podporzadkowanego grupie. Dla Mnouchkine istnienie zespotu i wspélna praca®
sa niezbedne, aby zaistnial teatr. Moze ona powtérzy¢ za Dullinem: ,Duch trupy,
oto pierwszy kapital” (w: Mounier 1977b: 276). Rezyserka wyznaje nawet, ze jesli
pewnego dnia niemozliwe byloby wspélne tworzenie teatru, chciataby robi¢ co$ in-
nego, byleby wspélnie. Znaczenie wspdlnoty wynika takze ze specyfiki samego teatru
— sztuki, w ktérej ,wszystko pochodzi od innego”, réwnie czg¢sto od partnera, maski,
postaci czy widza. ,,Czlowiek jako taki fascynowaé moze poza scena. Na scenie jed-
nak potrafi zainteresowac tylko wtedy, gdy jest we wladzy kogo$ czy w stuzbie komus
innemu” (Féral 1995: 76).

Tym, co czgsto odréznia specyfike pracy laboratoriéw z drugiej potowy XX wie-
ku, w tym Szkoly Lecoqa i Théatre du Soleil, od o$rodkéw studyjnych z lat 20., jest
migdzynarodowy sktad kompanii, tworzonej przez aktoréw réznych narodowosci,
ras i wyznan. Marvin Carlson zwrécit uwage na ten aspekt wymiany, powszechny
we wspdlczesnym teatrze:

W najbardziej liczacych si¢ zespotach teatralnych dialog okazat si¢ mozliwy nie tylko
pomiedzy czlonkami tej samej grupy jezykowej, ale miedzy przedstawicielami zréznico-
wanych jezykowo, kulturowo i teatralnie $wiatéw (2006: 6).

3 Dla Lecoqa teatr jest miejscem, w ktérym ,,pobudza si¢ czlowieka, by ujrzat swoje istnienie w perspektywie
szerszej niz oferuje zycie codzienne”. W teatrze codzienno$¢, przedstawiona w taki sposob, by ukaza¢ jej esencje,
pozwala widzom ,,odnalez¢ inny wymiar w zyciu” (w: Skansberg 1981: 83).

31 Uwagi kierowane przez Stanistawskiego do stuchaczy Pierwszego Studia MChT: ,,Przedstawienie musi sie od-
by¢ za wszelka ceng. [...] Jesli nie starczy wam czasu w dzien, rébcie préby noca, do §witu!” (1954: 388-389) wcielili
cztonkowie Théitre du Soleil. Przyktady nocnych préb zostaly ukazane w filmie Au soleil méme la nuit.

3 Celem Théatre du Soleil nigdy, poza krétkimi okresami wakacji, nie bylo zycie we wspélnocie. Stowo ,wspél-
nota” odnosi si¢ wigc jedynie do pracy.



22 Fabryka wizji i oaza rzemiosta

Ludzki potencjat Théitre du Soleil przektada si¢ na spekrtakle, o kedrych mozna wy-
razi¢ opini¢ podobna do tej sformutowanej przez Davida Williamsa na temat pracy
Petera Brooka. Obecna w przedstawieniach multitekstualno$¢ oraz pluralizm glo-
s6w, akcentéw, konwengji i styléw przektada si¢ na radosne swictowanie ,ludycznego
aspektu teatralno$ci” (Carlson 2006: 6; zob. takze A theatrical casebook 1988).

Zaangazowanie artystyczne taczy si¢ w Théatre du Soleil z zaangazowaniem spo-
tecznym, ktére zespét Mnouchkine rozwija podobnie jak niegdy$ Copeau i Vilar,
czyniac z teatru miejsce jednosci i odrodzenia (Copeau 1972: 224), $wigto i akt stu-
zebny wobec publicznosci (Simon 1979b: 181-182)%. Jesli istnieja zespoty, w kté-
rych wciaz zywe sg idealy francuskiej decentralizacji, to zespét z Cartoucherie jest
jednym z nich.

Rzemiosto aktora w stuzbie przedstawienia

W poszukiwaniach teatralnych Mnouchkine, podobnie jak Copeau, Dullin,
Vilar i Lecoq, koncentruje si¢ przede wszystkim na postugiwaniu si¢ cialem przez
aktora i problemie ruchu. Juz Copeau apelowal, aby odda¢ ciato aktorowi. W te-
atrze ciato aktora powinno by¢ wyéwiczone i wolne, gdyz to ,,nim aktorzy pisza’
w przestrzeni (Le théitre ou la vie). Cialo staje si¢ zewngtrzng oznaka wyobrazni,
tworzywem obrazéw scenicznych. ,,Powinno pozwoli¢ zobaczy¢ to, co niewidzialne”
(Le théitre ou la vie). Ciala aktora nie postrzega si¢ juz jako przedmiotu doznan,
ale jako pierwsza ,oznake” $wiadczaca o grze i kreowaniu roli. Aktor musi najpierw
by ¢ nascenie, aby mégl co§ wyrazi¢®. Praca aktora nad rola w Thétre du Soleil jest
realizacjg postulatu Copeau, wedtug ktérego aktor oddaje si¢ postaci w posiadanie.
To nie aktor wchodzi w role, to raczej posta¢ przybliza si¢ do niego, stopniowo zaj-
muje miejsce w jego skérze (Copeau 1972: 149). Aktor ,nic nie powinien pokazy-
waé ani nic wymyslaé. Musi nauczy¢ si¢ otrzymywal. [...] Staé si¢ niczym Pytia,
przez ktéra przeméwi bohater albo maska. Zmieni¢ si¢ w gabke, ktéra [chlonie i
tumaczy, niczego nie dokladajac, ale nadajac strukturg rzeczom” (Féral 1995: 26).
Za Jeanem Duvignaudem mozna zauwazy¢ podobieristwo takiego postrzegania ak-
torstwa do transu. Aktor ogataca si¢ ze swojej osobowosci, pozwala owtadnad sig
postaci, by zdoby¢ pewien naddatek egzystencji i urzeczywistni¢ konkretne doswiad-
czenie. Zanim jednak da si¢ ,,posias¢”, musi stworzy¢ w sobie miejsce dla uporzadko-
wanego systemu znakéw. W tym pomaga mu maska (Duvignaud 1997: 138-139).

I chociaz w pracy nad ruchem aktorzy wykorzystuja improwizacje, zonglerke
i fechtunek, najwazniejszymi elementami praktyki sa wlasnie zajecia z maskami: neu-
tralnymi u Lecoqa, u Copeau okreslanymi jako szlachetne (nobles), zaczerpnigtymi

3¢ Po raz kolejny warto zaznaczy¢, ze sposéb funkcjonowania zespotu z Cartoucherie realizuje postulaty Stani-
stawskiego, ktéry pisat: ,Widzowie musieliby przyjezdza¢ na dtugo przed rozpoczgciem przedstawienia. Po odpo-
czynku w domu i przechadzce po picknym parku kazdy z nich otrzymatby positek we wspélnej stotéwee, prowa-
dzonej przez stuchaczéw Studia, i dopiero wéwczas — strzasnawszy ze siebie spoteczny pyt, oczyéciwszy duszg — widz
miat i$¢ do teatru. W takim stanie bytby dopiero odpowiednio przygotowany do przyjecia estetyczno-artystycznych
wzruszen” (1954: 390-391).

7 Mnouchkine odwotuje si¢ do ,,preekspresywnosci” (Barba), ktéra ustanawia status aktora.
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z komedii dellarte (Copeau®, Dullin, Lecoq, Mnouchkine), teatru 74, maskami ba-
lijskimi oraz z nosami klaunéw (Lecoq i Mnouchkine)®”. Maska tradycyjna stuzy jako
narzedzie analizowania aktorskiej obecnosci na scenie, ,,stanowi podstawowa dyscypling
gry” (Mnouchkine 1993: 231) i umozliwia aktorowi konfrontacj¢ z najwybitniejszy-
mi tekstami. Przykryta twarz ,,uruchamia” cialo aktora, demaskuje niewtasciwo$¢ jego
ruchéw. Maska czgsto tworzona jest przez aktora albo powstaje we wspétpracy aktora
z rzezbiarzem. W jednym i drugim przypadku wiedza i wskazéwki techniczne wiaza sig
z odkrywaniem konkretnej postaci. Praca z maskami stanowi takze jeden z elementéw
poszukiwan interkulturowych, typowych dla omawianych twércow. W swoich dzia-
taniach odwotuja si¢ oni do tradycji europejskiej, by ,zrewidowa¢ Zrédta teatralnych
styléw, umiejetniej odnies¢ je do wplywow z zewnatrz, glebiej zrozumieé Zrédla i prze-
miany whasnej kultury” (Pavis 1997: 49). Jednoczesnie si¢gaja takze do tradycji orien-
talnych. Ich poszukiwania maja zatem walory nie tylko interkulturowe, ale takze trans-
kulturowe. Swiadome przekraczanie ograniczeri poszczegblnych kultur w poszukiwaniu
uniwersalnych cech kondycji ludzkiej najlepiej charakteryzuje postawe Mnouchkine.

Twérczyni Théatre du Soleil nie jest przyktadem rezyserki-demiurga, ale akuszerki
i animatorki, kt6ra inspiruje i koordynuje poszukiwania artystyczne (Pavis 1997: 50).
Mozna powiedzie¢ o niej, ze jest ,,widzem zawodowym” (Grotowski 2012: 773).

W Théatre du Soleil rozwijanie aktorskiego rzemiosta, poszukiwania w zakresie
inscenizacji badz kostiuméw zostajg zawsze podporzadkowane pracy nad konkret-
nym przedstawieniem. Ta cecha zespotu z Cartoucherie odréznia go w zdecydowa-
ny sposéb od innych teatréw studyjnych, dla ktérych spektakle stanowia czgsto-
kro¢ tylko $rodki, a nie cele rozwoju prakeyki. U Mnouchkine jest inaczej. Spektakl
dzielony z widzami to najwyzsza wartos¢. Wszystkie $rodki stosowane przez zespét
— od wyboru tematu lub tekstu, poprzez zgromadzenie i przestudiowanie dokumen-
tow, przeprowadzenie improwizacji, poszukiwania scenograficzne i muzyczne, projek-
ty kostiuméw, az po trening aktoréw — zmieniaja si¢ w zaleznosci od przedstawienia
i za kazdym razem podporzadkowane zostajg konkretnemu dzietu. Rozgrzewka akto-
16w, ich praca warsztatowa nie sa niezmienne, lecz ewoluuja ze wzgledu na tworzony
spektakl. Przedstawienia bardziej statyczne (jak Mefisto, cykl szekspirowski, Indiada
czy Wiarolomne miasto) potrzebuja zupelnie innego przygotowania aktoréw niz dzieta
oparte na ruchu i sprawnosci fizycznej (Straszna, ale niedokoriczona historia Norodoma
Sihanouka, kréla Kambodzy, Atrydzi, Bebny na tamie). Aktorzy zglebiaja tajniki za-

38 Z fascynacji maskami komedii dellarte, ktére Copeau poznal podczas wizyty w Arenie Goldoni, szkole Cra-
iga, w 1915 roku, zrodzit si¢ pomyst stworzenia komedii improwizowanej z typami i tematami z epoki wspélczesnej.
Autorowi Nagiej sceny nie chodzito jednak o odtworzenie komedii dell’arte, a nawet watpil, ze jest to w ogéle moi-
liwe. Chciat natomiast dziki inspiracji ptynacej z tej tradycji (a takze z dziet autora Swigtoszka, teatru jarmarcznego
i teatru japonskiego) odnalez¢ zrédta teatralnosci, wyobrazni, dziecifistwa (Copeau 1972: 243-244). Taka posta-
we w catosci przejgta Mnouchkine. Podobnie jak Copeau, Lecoq odkryt komedi¢ dell’arte we Whoszech, dzigki
Strehlerowi i twércy masek, Amleto Sartoriemu. Twérca Migdzynarodowej Szkoty Teatralnej polemicznie odniést sig
do poszukiwania wspétczesnej komedii dell'arte, gdyz uwazal, ze relacje spoteczne wystepujace w tej formie teatralnej
sa odwieczne i niezmienne (Lecoq 2011: 134). Odmienng opini¢ wyrazita Mnouchkine, realizujac w Ztozym wicku
(1975) nowa komedig improwizowana naszych czaséw.

% Improwizacje z nosami klaundéw Mdj wtasny klaun, eksponujace osobiste niedostatki aktora, Mnouchkine
odkryta w Szkole Lecoqa. Postuzyty one Théatre du Soleil do stworzenia spektaklu Klzuni (1969). Podstawowym
tematem przedstawienia byly obawy aktoréw zwiazane z problemem kreatywnosci w teatrze i w zyciu.
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wodu pozostajace w zwigzku z realizowanym projektem. Mnouchkine stosuje zasady
pracy laboratoryjno-edukacyjnej, jak postulowal Copeau, ale jej efekty wykorzystu-
je w wielogodzinnych widowiskach, stajacych si¢ ,$wigtem i aktem stuzebnym” dla
licznej (za kazdym razem najczgsciej okoto szes¢setosobowej) publicznosci. Dbatos¢
o bogactwo muzyki, pickno estetyczne ruchéw i gestéw aktoréw oraz starannos¢
wystawy lacza si¢ w przedstawieniach Théatre du Soleil z asceza spotykana w przed-
stawieniach Copeau i Vilara.

Skromne warunki, niewielkie pomieszczenia, mate, prowizoryczne sceny, ubé-
stwo dekoracji, kostiuméw i rekwizytéw, charakterystyczne dla wielu studidow te-
atralnych, obce sg praktyce Mnouchkine. Cho¢ faktem jest, ze pensje zespotu (réwne
dla wszystkich cztonkéw poza stazystami) pozostaja stosunkowo niewysokie w po-
réwnaniu z francuskimi realiami. Nie przektadaja si¢ tez w zaden sposéb na bardzo
intensywna pracg (w momencie przygotowania spektaklu trwajaca po kilkanascie
godzin na dobg). Z kolei w domenie tworzenia artysci posiadaja niemal nieograni-
czone mozliwosci®. Mnouchkine swoja ponad pieédziesiecioletnia praktyka broni
idei mistrzowskiego rzemiosta. Nigdy nie szczedzi czasu (wielokrotnie préby spek-
takli byly wydluzane, gdy efekt koricowy okazywat si¢ niezadowalajacy) ani $rod-
kéw niezbednych do realizacji kazdego z projektdw. Spektakle Teatru Storica cechuje
wyjatkowa staranno$¢ w przygotowaniu dekoracji i wystroju wngtrz teatru, pickno
kostiuméw i bogactwo instrumentéw muzycznych. To jedyne ,luksusy”, poza ser-
deczng atmosfera w osiemdziesigcioosobowym zespole, na ktdrych opiera si¢ praca
teatru (Collaborative Theatre 1999).

Mnouchkine nalezy do rezyseréw, dla ktérych ,,celem nie jest sceniczna realizacja
dramatu® jako takiego, lecz sam teatr — powotanie do zycia autonomicznego widowiska,
bytu samodzielnego, suwerennego, rzadzacego si¢ swoimi prawami” (Braun 1984b: 115).
Liderka zespotu z Cartoucherie, wystawiajac spektakl, tworzy autonomiczny i komplet-
ny $wiat, w ktérym za pomoca zmieniajacych si¢ form teatralnych przedstawia okre-
Slony problem lub przybliza wybrane jakosci. Na do$wiadczenie obcowania widzéw
z odrebna rzeczywistoscia zwrdcit uwage John Strand, keéry po spektaklach szekspi-
rowskich pisat: ,,Publiczno$¢ przychodzi tutaj, aby zanurzy¢ si¢ jednoczesnie w teatrze
i w innym $wiecie” (1984-1985: 408). ,Od kazdego przedstawienia w naszym teatrze
domagano si¢ nowego spojrzenia na sztuke i nowych odkry¢” — zwierzal si¢ Stanistaw-
ski w rozdziale poswigconym Pierwszemu Studiu Teatru Artystycznego (1954: 387).
Spektakle Mnouchkine trudno zaliczy¢ do nowego teatru eksperymentalnego, ktéry
wykrystalizowat si¢ pod koniec XX wieku. Nawet jesli w niektérych przedstawieniach
pojawily si¢ eksperymenty z formg dramatyczna (Ostatni karawanseraj, Efemeryczni),

% Kompozytor Jean-Jacques Lemétre tak komentowat sytuacje i sposéb podejscia do pracy: ,Ludzie méwia, ze
za dziewig¢ tysigey frankéw [czyli okoto tysiac czterysta euro, obecnie pensje sq wyzsze i wynosza ponad dwa tysiace
euro] nie pracowaliby, prowadzac poszukiwania miesiacami po osiemnascie godzin na dobg. Nie rozumiem tego.
Dla mnie zaletq jest to, ze w poszukiwaniach dostaje carte blanche. Jedyna wskazéwka brzmi, zebym nie mylit si¢
zbyt czgsto. Wszyscy zarabiamy po dziewigé tysigey frankéw. Kiedy méwig to innym muzykom, pytaja, jak udaje mi
si¢ za to przezy¢. Odpowiadam, ze nie jest to dla mnie problem. Jako kompozytor i badacz mam ogromny budzet”
(w: Féral 1998: 60).

! Jako dramat bede tu rozumieé — za Januszem Misiewiczem — strukture zdarzeniowa domagajacy si¢ realizacji
w postaci przedstawienia (1991: 76).
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rezyserka nie odrzuca tradycji arystotelesowskiego dramatu, mimesis oraz spekrakli
postrzeganych jako opowiadanie historii, w ktérych gléwna role odgrywaja dialog
i narracja (Carlson 2006: 6). Jednoczesnie niemal kazde przedstawienie Théatre du
Soleil, a juz na pewno kazdy cykl spektakli, mozna okresli¢ jako stworzenie odrebnego
$wiata, wprowadzenie na scen¢ nowych odkry¢ zwiazanych z kreacja okreslonej formy.
Stosujac tradycyjne $rodki, Mnouchkine jest bezustanng nowatorka. ,Ariane zawsze
idzie tam, gdzie jeszcze nie byla” — skonstatowal Maurice Durozier, zwiazany z zespo-
tem od Ryszarda II (Colemyn, Cottu, Durozier 2007). Wszystkie realizacje teatralne
Mnouchkine charakteryzuje specyficzna ,orkiestracja wymian”. W spekeaklach

»dialoguja” [...] cisze, zmiany rytmu, echa dZwickowe i wizualne, réznorodne [czgsto
pochodzace z odmiennych tradycji] skfadniki przedstawienia. Gdy tekst wechodzi w jed-
no cialo, muzyke, rytm, przestaje niejako do siebie naleze¢ — staje si¢ echem wszystkich
znakéw przedstawienia. To wlasnie z tej interakeji rodzi si¢ rezyseria (Pavis 2006: 9).

Kiedy rezyserka wybiera temat improwizacji lub tekst dramatu, stawia sobie zadanie,
by w jak najpelniejszy sposéb ukaza¢ go na scenie. Analizujac tekst, szanuje go, trakeu-
je jako zadanie i wyzwanie. Nie zamierza go ,,poprawia¢”. Pracujac z aktorami metoda
improwizacji, takze w przypadku inscenizacji dramatu stara si¢ odtworzy¢ intencje
i warsztat autora. Chce od niego czerpa¢ i wydoby¢ maksimum tresci. Jednoczesnie
wybrany material przetwarza, przenika wlasng wrazliwoscia, nadaje mu indywidual-
ne pigtno. W swoisty sposob mierzy si¢ z konkretng sztuka, nawiazujac z nig dialog
poprzez inscenizacjg. Kto$, kto zobaczyt jedno przedstawienie Mnouchkine, nie moze
powiedzie¢, ze zna styl jej pracy, tak bardzo ta si¢ zmienia.

Stanistawski po porazce poniesionej w Studiu na Powarskiej zrozumiat,
ze do poszukiwari jest mu potrzebny zgrany, dobrze funkcjonujacy zespét, zlozo-
ny z oddanych, najlepiej mtodych aktoréw (Osiriska 2003: 37). Z kolei Meyerhold
w swojej pracy koncentrowat si¢ na przektadaniu na jezyk sceny whasnej rezyserskiej
wizji przedstawien. Mnouchkine w swojej praktyce taczy obydwa doswiadczenia ,,0j-
cow zatozycieli tradycji”. Wlasna wizj¢ tworzy w oparciu o pracg oddanego zespotu.
Nawiazujac do tradycji, swobodnie ja transformuje. Tworzy wlasna tozsamo$¢ i usta-
nawia odr¢bne miejsce prowadzonej przez siebie grupy w teatrze wspétczesnym. Zaj-
muje pozycje wiréd nastgpcdw zatozycieli tradycji, a jednoczesnie jest zatozycielka
tradycji dla przysztych pokolent tworcéw — zrewoltowana i lojalna wobec wlasnych
korzeni, w odwiecznej wedréwee przez tradycje, obszary, tematy, w poszukiwaniu
krain wyobrazni i istoty teatralnosci.

Od mieszczanskich kotar do nosa klauna

Punktem zwrotnym w dziatalnosci Théatre du Soleil byt spektakl Rok 1789.
Rewolucja powinna zatrzymac si¢ na spetnieniu szczescia (1970). Jego migdzynarodowy
sukces okazat si¢ dla zespotu przelomowy w dziedzinie organizacyjno-ekonomiczne;j,
ale przede wszystkim w domenie artystycznej. Nie pojawit si¢ od razu, stanowit re-
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zultat prawie szedcioletnich poszukiwan i wspdlnego ksztatcenia. ,Jedli sadzi sig, ze
sukces 1789 jest uzasadniony, trzeba uzna¢, ze to powodzenie nie byto przypadkowe
i ztozyla si¢ na nie praca od poczatku naszego istnienia” — komentowata rezyserka
(Mnouchkine, Penchenat 1971: 123).

Przedstawienia poprzedzajace Rok 1789 cechowat eklektyzm zaréwno tematycz-
ny, jak i formalny. Juz sam wybér poszczegdlnych tekstéw charakteryzowat si¢ duza
réznorodnoscig — obok dramatéw pojawialy si¢ dzieta niedramatyczne, zaréwno
francuskojezyczne, jak i ttumaczenia specjalnie przygotowane przez zespét, jak réw-
niez projekty realizowane metoda kreacji zbiorowej. Mieszczanie Maksyma Gorkiego
w adaptacji Arthura Adamova z 1964 roku utrzymani byli w konwengji realistycznej,
z widocznymi inspiracjami dramaturgia Antona Czechowa. Kapitan Fracasse wedtug
Théophile’a Gautiera (1965) to swobodna adaptacja powiesci, Kuchnia Arnolda
Weskera w przektadzie aktora Philippe’a Léotarda (1967) to z kolei sztuka wspét-
czesna o wymowie spotecznej. W kolejnym roku zespSt wystawil Sen nocy letniej
Williama Shakespeare’a — réwniez w ttumaczeniu Léotarda, a nastgpnie Klaundw
(1969) — pierwsza kreacj¢ zbiorows ztozona z indywidualnych improwizacji aktor-
skich, w rezyserii Mnouchkine. Poszukiwania repertuarowe wiazaly si¢ z badania-
mi prowadzonymi w dziedzinie jezyka scenicznego i stanowily probe wypracowania
whasnej estetyki. Praca artystyczna taczyla si¢ z dojrzewaniem zespotu. Niemal od
poczatku Théatre du Soleil siggat po tradycyjne formy teatralne, takie jak: komedia
dell’arte wykorzystana w pracy nad Kapitanem Fracasseem, maski stosowane na pro-
bach Snu nocy letniej, klaunada i teatr jarmarczny obecne w Klaunach, aby dzigki nim
wypracowaé wiasng forme sceniczna. W latach 1964-1969 nie istniata jedna dro-
ga poszukiwan. Zespot raczej okreslat obszary badan, bez zgl¢biania ich. Zarysowal
kontury (Labrouche 1999: 46), ktére doprecyzowala i wypelnita pézniejsza prakeyka
teatralna. Wielokierunkowos¢ i réznorodno$¢ pierwszych poszukiwan mialy Zrédto
w amatorskich korzeniach zespotu i wynikaly z potrzeby poznania i koniecznosci na-
uki. Pierwotny wymdg z biegiem czasu stat si¢ swoistym credo kompanii. ,Jeste$my
spragnieni nauki, mamy ogromna potrzebe poznania. To staje si¢ niemal obsesyjne”
— méwita Mnouchkine wiele lat pézniej w wywiadzie udzielonym Monie Chollet
(2000). Bogactwo doswiadczeri pozwolito poczatkujacym artystom szybko zmierzy¢
si¢ z gra i rezyserig. I chociaz w pierwszym okresie formowania (do 1969 roku) zespé6t
korzystal z pomocy innych twércéw (aktoréw, pedagogdéw, ludzi teatru), najwazniej-
sze w pracy Théatre du Soleil byly samodzielne poszukiwania i metoda pracy, ktéra
si¢ z nich wylonita.

Pierwsze spektakle tworzyly pewng lini¢ tematyczna. Mieszczanie ukazywali mio-
dych ludzi, ktérzy zostali ,zduszeni” w prowincjonalnym domu drobnej burzuazji,
z koronkowymi kotarami przypominajacymi wiezienne kraty. W Kapitanie Fracasse
bohaterowie chcieli zy¢ i doswiadczaé pickna mimo wszystko. Kuchnia odstaniata,
czym staje si¢ pragnienie zycia w zdehumanizowanym $wiecie. Sen nocy letniej pozwa-
lat przyjrze¢ si¢ temu, co drzemie w ludzkim wnetrzu, zepchnigte poza swiadomosé.
Klauni natomiast objawiali groteskowy aspekt czlowieka, a jednocze$nie jego dramat.
Wybory repertuarowe swiadczyty o poszukiwaniu identyfikacji przez zespét i krystali-
zowaniu najwazniejszych dla niego wartosci. W Mieszczanach mlodzi tworcy mowili
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o rodzinie, jaka im ciazyla, odcinali si¢ od wynikajacych stad ograniczen. Z jednej
strony potwierdzali cheé tworzenia, pragnienie rozwoju poprzez sztuke, z drugiej
przygladali si¢ ludziom, jakimi mogliby si¢ staé. Kapitan Fracasse to marzenie o te-
atrze ozywczym i wyzwalajacym z marazmu. Kuchnia ukazywata zerwanie z syste-
mem odrzucanym przez Théatre du Soleil. Laurence Labrouche podkreslata znaczenie
intymnych, prawie zmystowych motywacji w wyborze repertuaru w pierwszej fazie
tworczodei (1999: 47). Dodajmy, ze chodzito o motywacje rezyserki, ktora zawsze
inicjuje pracg nad nowym spektaklem. W tekscie-manifescie Une prise de conscience
(Zdobycie $wiadomosci) z 1968 roku Mnouchkine wyznawata: , Wystawiam tylko te
sztuki, ktére — jak sadz¢ — rozumiem” (1968: 121). Wiele lat pézniej dodata: , W pew-
nym momencie temat narzuca si¢ sam. Nie jestem pewna, czy to my wybieramy dang
sztuke. Mysle, ze w pewnej chwili to sztuka méwi: «Teraz ja jestem wyzwaniem»”
(w: Féral 1995: 58). Wybdr sztuki do realizacji to przede wszystkim kwestia nadziei
estetycznych i teatralnych. , Czujg, ze co§ mnie prowadzi i cheg cos zobaczy¢ [na sce-
nie]. A takze wierzg, ze teatr moze dziata¢ jako narzedzie w stuzbie pewnych spraw”
— méwita rezyserka (w: Chollet 2000). W innym miejscu doprecyzowywata:

Kiedy proponuj¢ pracg nad spektaklem na zebraniu aktoréw i zespotu technicznego,
nie mam idei catoéci. Moje serce bije mocniej, odczuwam zamet, rodzaj mitosci do
dzieta albo zbioru dziet czy tematéw, o kedrych opowiadam. Niekiedy takimi uczuciami
obdarzam przyszte dziela [...], ktdrych jeszcze nie czytatam. Kiedy proponuje je akto-
rom, znam jedynie temat. Wybrana sztuka, temat sa jak kontynenty do odkrycia. [...]
Praca nad spektaklem przypomina udanie si¢ w podréz. Ale ,odkrywany” kontynent
ostatecznie nie jest tym, na ktéry si¢ dociera (w: Féral 1995: 43).

Efekt podrézy artystycznych, ktére Mnouchkine podejmuje od ponad pigédzie-
sigciu lat w kierowanym przez siebie zespole, to dwadziescia siedem spektakli. Réznice
miedzy poszczegdlnymi przedstawieniami wynikaja nie tylko z ich odmiennej tema-
tyki, formy teatralnej, Zrédet inspiragji, ale takze z bezustannego rozwoju rzemiosta
i $wiadomosci zespotu. Drogowskazami w poszukiwaniach Mnouchkine — tej szalone;j
»krélowej teatru™ — podejmowanych we wciaz odradzajacym si¢ ansamblu, pozosta-
ja zachodnia dramaturgia i wschodnie techniki aktorskie. Przez lata pod wplywem
doswiadczen artystycznych, ale takze ewoluujacej relacji ze $wiatem zewngtrznym
zmienialy si¢ w kreacjach Théatre du Soleil miejsce i forma stowa oraz dramatu jako
struktury zdarzen. Celem ksiazki jest ukazanie tej wtasnie ewolucji.

Sposréd dorobku rezyserki wybratam szesnascie spektakli (takze taczacych sig
w cykle), najbardziej reprezentatywnych dla poszczegélnych faz poszukiwan. Sa to

“ Krytycy czgsto nazywaja Mnouchkine ,krélowa” (Barbier 2003; Braudeau 1994; Costaz 1984a). Ona sama
mowi o sobie: ,,Jedyne znaczenie mojej drogi to fake, ze od [ponad] czterdziestu lat wspdlnie z innymi szalericami te-
atru udaje mi si¢ wciela¢ w zycie pewne marzenie” (Mnouchkine, Pascaud 2005: 8). Wspominajac ojca — producenta
filmowego Alexandre’a Mnouchkine’a, z ktérym byta bardzo silnie zwiazana — rezyserka méwita: ,Umart w 1993
roku. Dziesig¢ lat przed $miercia, po jego pierwszej operacji tgtniaka, przestalismy si¢ ktéci¢. Batam sig, ze nasze
ozywione dyskusje naraza jego zdrowie na szwank, ale mysle, ze oboje zatowalismy picknej epoki naszych kiétni,
ktére prawie zawsze koticzyly si¢ humorystycznymi wykretami albo przypominaniem mi, ze jakkolwiek by na to nie
patrzed, jestem szalona!” (Mnouchkine, Pascaud 2005: 40).
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w kolejnosci chronologicznej: Rok 1789 (1970); Rok 1793 (1972); Mefisto (1979);
cykl szekspirowski, na ktéry zlozyly si¢: Ryszard II (1981), Wieczér Trzech Kroli
(1982) i Henryk IV (1984); Straszna, ale niedokoriczona bistoria Norodoma Sihanouka,
kréla Kambodzy (1985); Indiada albo Indie z ich snow (1987); Atrydzi, czyli:
Ifigenia w Aulidzie (1990), Agamemnon (1990), Ofiarnice (1991) i Eumenidy (1992);
Wiarotomne miasto (1994); Bebny na tamie (1999); Ostatni karawanseraj (2003).
Podstawowe analizy konczg krétkim szkicem poswigconym Efemerycznym, przedsta-
wieniu z przetomu 2006 i 2007 roku.

W analizach i interpretacjach pomijam wspomniane wyzej wczesne przedstawie-
nia i najnowsze prace, a takze: Zloty wiek (1975); Don Juana (1977) — jedyny spektakl
niewyrezyserowany przez Mnouchkine, lecz przez aktora Philippe’a Caubére’a; Swig-
toszka (1995) — cho¢ temu przedstawieniu poswigcony jest fragment jednego z dwéch
tekstéw zamieszczonych w aneksie; oraz 1 nagle noce przebudzenia (1997) — wspomi-
nam jednak o tej inscenizacji kilkakrotnie, np. przy okazji analizy Bebnow na tamie.

Ztoty wiek to jedyne dzielo zespotu zaprezentowane jak dotad w Polsce. Poka-
zano je podczas sezonu Teatru Narodéw w Warszawie w czerwecu 1975 roku w na-
miocie cyrkowym®. Ta ,opowies¢ o przybylym do Francji Abdullahu-Arlekinie,
wyzyskiwanym w kazdej sytuacji i obciazonym, jak inni robotnicy-imigranci odpo-
wiedzialnoscia za wszelkie zto” (Semil, Wysiriska 1980: 372) wydawa¢ si¢ moze dzis
— niestety — dojmujaco aktualna... Wéwczas pisano o wspétczesnej komedii dell'arte
(Szydlowski 1975: 8; Wysiriska 1975: 11), budzie jarmarcznej i cyrku (Morawiec
1975: 5). ,Los cudzoziemskich robotnikéw, gotowych zaryzykowa¢ miode zycie
za stufrankowa premi¢, wyrazono ruchem i gestem. Jasno$¢ srodkéw, ich uproszcze-
nie stuzg lepszemu porozumieniu z widzem. Akrobacja staje si¢ ilustracja ciasnoty
noclegowego przytutku. [...] Kilka najlepszych scen Zlorego wieku dzieje si¢ w mil-
czeniu, jak w pantomimie Marcela Marceau” — relacjonowat Wojciech Natanson
(1975: 8). Réwniez Elzbieta Morawiec chwalita sekwencje, w ktérych Abdullah na
pustej arenie ,,cyrkowym gestem, pantomima’ stwarza entourage tfocznej, portowej
Marsylii. O scenie mitosnej na plazy recenzentka pisata: ,Réwnie picknej, czystej
poetycko sceny dawno nie zdarzyto mi si¢ widzie¢ w teatrze” (Morawiec 1975: 5).
Z kolei Elzbieta Wysiniska nazywata niektére sekwencje Zlozego wicku ,momentami
wielkiej picknosci” (1975: 11). Morawiec podkreslata ponadto, ze choé przedstawienie
Mnouchkine nie bylo ,bez reszty doskonate”, stanowito ,najzywsza propozycje
teatru masowego w tegorocznym sezonie Teatru Narodéw” (1975: 15). Wsrdd zarzu-
téw krytyczka, podobnie zreszta jak i Wysiriska, wymieniata dtuzyzny dramaturgicz-
ne (Morawiec 1975: 5; Wysiriska 1975: 11). Druga z recenzentek wskazywata takze
na jeszcze jeden — jej zdaniem — powazny mankament: brak ,wybitnego (a nawet
dobrego) aktorstwa” (Wysiriska 1975: 11).

W apendyksie umiescitam artykuly poszerzajace perspektywe spojrzenia na dzia-
talno$¢ Teatru Storica. Pierwszy dotyczy dtugu zespotu z Cartoucherie wobec Moliere’a,
do ktérego zespé6t zawsze zwracat si¢ po pomoc wtedy, gdy znalazt si¢ w powaznych ta-

 Wybér miejsca prezentacji spotkat si¢ zreszta z dezaprobatg recenzentéw (Morawiec 1975: 5; Natanson 1975: 8;
Szydtowski 1975: 8).
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rapatach. Pierwsza jego cze$¢ poswigcona zostata stynnemu freskowi filmowemu Moliére
z 1978 roku, sygnalizujac tym samym zastugujacy na osobne potraktowanie temat fil-
mowego dorobku Ariane Mnouchkine i jej teatru®. Drugi tekst méwi o Teatrze Aftaab,
powstatym w Kabulu w 2006 roku pod bezposrednim wplywem dziatari rezyserki i jej
wsp6tpracownikéw. Poczynania zespotu z Afganistanu stanowia $wiadectwo niebagatel-
nego oddziatywania Théatre du Soleil, a jednoczesnie jego swoiste przedtuzenie.

Dzielo Mnouchkine takze pozostaje wciaz otwarte. W 2010 roku Théatre du
Soleil zrealizowat spektakl Rozbitkowie Szalonej Nadziei (Jutrzenki), ktdrego temat
podsungta rezyserka, a rozwinigcie nalezato do zespotu i do Héléne Cixous. Jego in-
spiracj¢ stanowita powies¢ Jules'a Verne’a Magellania, wydana cztery lata po $mierci
autora przez jego syna Michela pod tytutem Rozbitkowie z Jonathana (1909). Spek-
takl oparty na motywie filmu niemego tworzonego w teatrze postuzyl zespotowi do
przeanalizowania loséw utopii spotecznych w przededniu pierwszej wojny $wiatowe;j
(Zapendowski 2011). W 2014 roku teatr powrécit do pracowni mistrza i do tekstu,
inscenizujac Szekspirowskiego Makbeta w ttumaczeniu Mnouchkine jako ,sprzeciw
wobec medialnego oglupienia” (Hasiuk 2015: 68). Najnowsze przedstawienie Pokdj
w Indiach (2016) stanowi kolejna kreacje zbiorowa, powstajaca we wspétpracy z Cixous.

Analizujac spektakle, w sposéb szczegélny staratam si¢ wydoby¢ znaczenie takich
ich sktadnikéw, jak: rytm, montaz, kompozycja przestrzeni, muzyka, scenografia oraz
kostiumy i maski. Postugiwatam si¢ przy tym technika, ktéra za Cliffordem Geertzem
(i Gilbertem Ryle’em) mozna okresli¢ jako ,,opis gesty” (2005: 17-47). Mam nadziej¢
bowiem, ze taki rodzaj opisu pozwala na podjecie dodatkowej pracy przez czytelni-
ka. Podczas prezentacji przedstawieri narzedzi analizy teatrologicznej dostarczyly mi
wybrane prace badaczy i krytykéw, przede wszystkim francuskojezycznych i polskich.
Marginalnie odwotuj¢ si¢ réwniez do pracy innych laboratoriéw teatralnych.

Dokonana na przelomie lat zmiana miejsca i znaczenia stowa oraz struktury
dramatycznej w spektaklach zespotu z Cartoucherie organicznie wiaze si¢ z przemia-
na postrzegania funkgji sztuki aktora i jego ciata, ale takze funkcji widza. W dzie-
dzinie teatru praca o stowie jest zawsze praca o ciele, zaréwno indywidualnym, jak
i spolecznym. We francuskim laboratorium, moze w wigkszym stopniu niz w innych
zespolach teatralnych, relacja migdzy ciatem i stowem pozostaje niezwykle istotna.

Ttumaczenia fragmentéw dziet i opracowan obcojezycznych — jesli brak odnosnika do
istniejacych przektadéw — sa mojego autorstwa, podobnie jak dopiski w cytatach umieszezo-
ne w nawiasach kwadratowych. Jesli odsytacz po cytacie nie zawiera numeru strony, oznacza
to, ze material stanowiacy jego Zrédto pozyskany zostal z archiwum Théitre du Soleil i tego
numeru byt pozbawiony.

# Zob. Filmografia.
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Przemodwienie Ariane Mnouchkine

wygtoszone w Taorminie 9 sierpnia 1987 roku z okazji odebrania Europejskiej Nagrody Teatralnej

W imieniu Théatre du Soleil sktadam podzi¢kowania Taormina ARTE
i Wspdlnocie Europejskiej.

Jestesmy szczgsliwi i dumni z otrzymania tej Nagrody Europejskiej. Jest dla nas
bardzo istotne, ze poprzez ten symboliczny i finansowy gest Wspélnota Europejska
pokazuje, ze nie chce by¢ jedynie wspdlnota pomidoréw i wieprzowiny, ale takze
wspdlnotg Sztuki.

Ale Europa Wspélnoty Europejskiej to nie cata Europa. I tego wieczoru moje
mysli kieruje ku innej Europie, ktdéra nazywamy ,, Wschodnia”, jakby czyniac ja
przez to bardziej odlegla.

Mysle o tych wszystkich artystach pracujacych w kosciotach w Polsce,

w stoféwkach na Wegrzech, w garazach w Czechostowacji, wszedzie w cieniu,
bez pomocy, w obliczu najwigkszych trudnosci, a ktérzy w swoich krajach
podtrzymuja plomien teatru, poezji i prawdy.

Mysle o nich, tak do nas podobnych, ktérzy czesto forsuja mur, by rzucié
na nas swoje spojrzenie. Na nas, ktérzy mimo wszystkich naszych kryzyséw
jestesmy tak bogaci i tak wolni.

Chciatabym, by tego wieczoru wiedzieli, ze my, Europejczycy, myslimy o nich,
Europejczykach; by wiedzieli, ze ta nagroda, ktdra dzi§ otrzymujg, to réwniez
ich nagroda i ze czekamy na nich, by stara Europa stata si¢ w koricu mtoda Europa.

Dzickuje.

Przet. Magdalena Hasiuk






THEATRE DU SOLEIL, zatozony w 1964 roku na zasadach spétdzielni, to zywa
legenda francuskiej sceny eksperymentalnej. Migdzynarodowy zespét, prowadzony
przez charyzmatyczng rezyserke Ariane Mnouchkine w dawnej fabryce amunigji
Cartoucherie w Vincennes, umiescit nad swoim wejsciem hasta rewolugji francuskiej
»Wolno$¢, réwnos¢, braterstwo”, jednoznacznie wskazujac na swoja prospoteczng
orientacjg i liberalny humanizm jako podstawowa warto$¢. Jednoczesnie Teatr Storica
podejmuje palace problemy wspdtczesnego swiata na sposéb artystyczny, czerpiac
inspiracje dotyczace jezyka zaréwno z dokonart dwudziestowiecznej awangardy teatralnej
i filmowej, jak i z konwengji klasycznych teatréw Wschodu. Magdalena Hasiuk

w pierwszej w Polsce ksiazce o jego dokonaniach opowiada fascynujaca historig zespotu
przez pryzmat kolejnych inscenizagji.

Grzegorz Zidtkowski

ARIANE MNOUCHKINE odwotuje si¢ do wielkich swoich poprzednikdw, sposréd
kt6rych — obok Stanistawskiego, Brechta, Meyerholda — niebagatelne miejsce zajmuja
nowatorzy francuscy: Jacques Copeau, Charles Dullin, Antonin Artaud, Jean Vilar.
Umieszczenie Théatre du Soleil w tradycji teatru francuskiego jest niekwestionowang
warto$cia opracowania Magdaleny Hasiuk. Wlasnie z tej tradycji, czyli z marzenia
Copeau o ,deskach na dwdch koztach, drzacych pod stopami mlodosci, ktéra na nie
wybiegnie”, wywiodta ona podtytut ksiazki: Od rewolucji na koztach do odysei uchodzcow.

Anna Kuligowska-Korzeniewska

MAGDALENA HASIUK pokazuje teatr posiadajacy wlasna misj¢. Konstruujac swa
ksiazke z opiséw kolejnych przedstawien, autorka oddaje glos samemu teatrowi jako
medium bioragcemu udzial w publicznej debacie. A tematyka tej debaty jest rozmaita,
poczynajac od refleksji nad kluczowa dla Europy tradycja, jaka stanowi rewolucja
francuska, kt6ra wyznacza wejscie $wiata w nowoczesnos¢, poprzez obrazy ksztattujacej
si¢ nowej jednosci Wschodu i Zachodu, a koficzac na palacej kwestii uchodzstwa.
Ksiazka uswiadamia czytelnikom istotny wktad Théatre du Soleil w przemiany sztuki
scenicznej w drugiej potowie XX wieku, a jednocze$nie ujawnia twérczy walor teatralnej
pracy, o ktérym najczedciej nie myslimy, skupieni na jej rezultatach.
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