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Utopia, ktorej udalo sie
zaistniel

omiedzy 1 a 15 kwietnia 2005 roku mialo miej-

sce we Wroclawiu interesujace wydarzenie te-

atralne, sesja ISTA (International School of
Theatre Anthropology). Ten specjalistycznie i niemal-
ze technicznie brzmiacy termin jest nazwa dla
instytucji skupiajacej ludzi teatru z cafego $wiata.
Tworca projektu Eugenio Barba, rezyser i dyrektor ist-
niejacego od czterdziestu lat zespotu Odin Teatret, co
kilka lat zbiera w r6inych miejscach §wiata grupe ba-
daczy teatralnego rzemiosta po to, aby wspdlnie praco-
wac nad tajnikami sztuki aktorskiej. Glownym celem
i zalozeniem lezacym u podstaw funkcjonowania
ISTA jest szeroko zakrojone, prowadzone teoretycznie
i praktycznie badanie nad sposobem twotzenia sie wi-
dowiska teatralnego. Barba i jego wspoétpracownicy
probuja zaréwno przy pomocy naukowych metod ba-
dawczych jak i poprzez proces tzw. teatralnych poszu-
kiwan uchwyci¢ istote i geneze tego, co mozna by na-
zwaé fenomenem teatralnosci.

Antropologia teatralna

Sposob oraz metoda dziatart wypracowane w zgota
dwudziestopiecioletnim okresie poszukiwan, wiedza,
zdobyta podczas wielu spotkan ISTA, zostaly przez
Barbe zebrane w wydanej zreszta ostatnio w Polsce Se-
kretnej sztuce aktora i stanowia zreb tzw. antropologii
teatru. Ta stworzona przez Barbe metoda badania i in-
terpretowania sztuki teatru ma u swoich podstaw jed-
no, ale za to odwazne i nieustannie dyskutowane zalo-
zenie. Barba oraz jego wspolpracownicy zapraszaja na
kolejne sesje wielokulturowa ekipe artystow, rezyse-
réw, mistrzéw teatru. Wszystko po to, aby odnalezé
i opisad istote zjawiska, ktore Barba nazywa ,scenicz-
na obecnoscia aktora”. Ten teoretyk i tworca wspot-
czesnego teatru twierdzi mianowicie, ze istnieje zbior
transkulturowych, ogélnie obowiazujacych zasad, kto-
rych stosowanie wytwarza stojacy u podstaw wszelkich

technik teatralnych efekt scenicznej obecnosci. Barba
nazywa to poziomem ,preekspresywnym” pracy aktora
i probuje wyodrebnié owe prawa, ktére wytwarzaja fe-
nomen teatralnego napiecia juz na poziomie
fizjologicznym aktora, na poziomie przed-myslenia
i przed-zaplanowania scenicznego kontekstu. Tak ro-
zumiana teatralno$¢ miata by sie rodzi¢ juz w we-
wnetrznym skupieniu ciata, a takze w napieciu wytwo-
rzonym pomiedzy rzeczywistym ruchem a sprzeczna
w stosunku do niego intencja.

Pomijajac stawiane czesto pytanie o zasadno$¢ ta-
kiego twierdzenia, pytanie o to, czy mozna w ogble
moéwic o ogdlnej zasadzie, z ktorej wynikatby szczegol-
ny stan ,poglebionej obecnosci scenicznej aktora”,
trzeba przyznad, ze sam fakt postawienia pytania o po-
nad-kulturowe korzenie teatru, a takze prowadzona
na szeroka skale analiza zjawisk zwigzanych z teatrem
w roznych kulturach stwatza szereg mozliwoéci. Godzi
w sobie takie pytanie poszukiwania praktykéw teatru
— zaréwno rezyserdw, jak i aktorow — z usitowaniami
teoretykdw, ktorzy poddaja nieustannej analizie pro-
ces ksztaltowania sie dziela sztuki scenicznej. Labora-
torium, ktére umozliwia nam projekt Barby przestaje
by¢ tym samym tylko i wylacznie warsztatem scenicz-
nej sztuki z jednej, a sucha, bo czysto teoretyczna za-

Thomas Leabhart nauczyciel techniki mimu ciata
opracowanej przez Etienna Decroux, podczas warsztatow

sesji ISTA, fot. Francesco Galli

100




Maciej Rosalski » UTOPIA, KTORE] UDAEO SIE ZAISTNIEC

prawa z drugiej. Istota projektu ISTA polega na pota-
czeniu procesu intelektualnych i artystycznych poszu-
kiwani w jedno. Zabieg taki ogranicza niebezpieczen-
stwo czczej gadaniny i nadmiernej egzaltacji artystycz-
nej. Rzadki dzisiaj mariaz sztuki i nauki prowadzi do
wytworzenia oryginalnego sposobu badania tego, co
artystyczne. Idea teatralnego laboratorium, zaczerp-
nieta przez Barbe od reformatoréw teatru poczatku
wieku, takich jak Meyerhold czy Stanistawski, nabie-
ra nowego wymiaru, wymiatu dialogu, ktéry ma szan-
se zaistniec przez chwile w grupie ludzi nieporéwnanie
wiekszej niz kilkunastoosobowy zespét teatralny, jakim
jest Odin Teatret. Ten wypowiadany wielogtosem,
prowadzony na roéznych poziomach i réznymi jezykami
dyskurs jest utopia, ktéra ma na chwile szanse zaist-
nie¢ w rzeczywistosci.

14. sesja ISTA — Wroclaw-Krzyzowa

Sympozjum ISTA podzielono na dwie czeéci. Po-
miedzy 1 a 8 kwietnia miafa miejsce zamknieta sesja
pracy praktycznej w Krzyzowej, pod Wroctawiem. Na-
tomiast w terminie 9-15 kwietnia odbyta sie druga czes¢
sympozjum, na ktore zfozyt sie cykl spotkan, wyktadow
i spektakli, odbywajacych sie gléwnie na Scenie na
Swiebodzkim we wroctawskim Teatrze Polskim. O ile
druga czeé¢ sesji miala charakter luzno powiazanych ze
soba naukowo-artystycznych paneli, podczas ktdrych
prezentowane i omawiane byly kolejne techniki teatral-
ne przybylych na ISTA goéci oraz pokazane zostaly
spektakle: Odin Teatret i te z festiwalu Wschodnia Li-
nia, cze$¢ pierwsza byta niedostepna dla nikogo oprocz
wczeéniej wyselekcjonowanej grupy praktykow i teore-
tykéw teatru. Zostalo tam zaproszonych okoto osiem-
dziesieciu uczestnikow, ktérzy mieli mozliwosé pracy
z zaproszonymi przez Eugenio Barbe nauczycielami
otaz z aktorami Odin. To tygodniowe spotkanie miato
charakter zamknietego treningu pracy z konkretnymi
zalozeniami techniki aktorskiej. Sesja w Krzyzowej nie
byta publicznie dostepna, tak wiec piszac o tegorocznej
ISTA, wypada skupi¢ sie gféwnie na tej zamknietej
czeSci.

Na ISTA zawsze zostaja zaproszeni praktycy i teo-
retycy teatru z calego $wiata. W tym roku Barba za-
prosil, jak zawsze, przede wszystkim aktoréw pracuja-
cych w technikach teatru Wschodu. Pojawili sie tan-
cerze grupy Pura Desa Ansamble uprawiajacy gam-
buh. Ta forma tarica uwazana jest za najstarsza na Ba-
li. Z niej wywodzi sie wiekszo§¢ balijskich gatunkéw
tanecznych i muzycznych. Zalozycielka grupy jest
Wihoszka Cristina Wistari, ktéra stawila sie na tego-
rocznej ISTA z czterema aktorami, w tym z balijskim
tancerzem i aktorem I Wayan Bawa. Z Japonii przyje-
chat Akira Matsui, aktor klasycznego teatru no, ktory
wspolpracowal juz wezesniej z Barba. lleana Citaristi,

101

Wiloszka z pochodzenia, przyjechata z indyjskiego sta-
nu Orisa, gdzie od 1979 uczy sie tafica odissi.

Byli takze obecni arty$ci z Ameryki Potudniowe;.
Z Brazylii przyjechal Augusto Omolq, ktory od 2003
roku jest czlonkiem Odin Teatret, a od 1994 byt
wspbtpracownikiem ISTA, oraz grajacy na rytualnych
bebnach candomblé Cleber da Paixfo. Jako nauczy-
ciel wzieta takze udzial Anna Woolf z Argentyny, kto-
rej indywidualny trening aktorski budowany jest na
bazie techniki Tadashi Suzukiego oraz taficéw latyno-
ametykariskich.

Nowoscia byla obecno$¢ europejskich technik te-
atralnych, ktére zostaly zaprezentowane przez Tho-
masa Leabharta z USA — aktora, rezysera, pisarza i na-
uczyciela techniki cielesnego mima Etienne’a Decroux
oraz Gennadija Bogdanowa uczacego metody biome-
chaniki Wsiewoloda Meyerholda.

Codzienne sesje pracy trwaly z niewielkimi prze-
rwami od szdstej rano do dziesiatej wieczorem. Dziert
podzielony byt na serie dwugodzinnych sesji. Czes¢ by-
la treningiem aktorskim w roznych technikach, czes¢
za$ wspolna praca uczestnikéw i aktoréw z Eugenio
Barba. O széstej rano mialo miejsce wspolne powita-
nie wschodu storica. Potem uczestnicy udawali sie na
$niadanie. Nastepnie mialy miejsce tzw. Learning to le-
arn, dwugodzinne sesje pracy nad technikami aktor-
skimi. Kazdego dnia ten krotki warsztat prowadzit in-
ny z nauczycieli zaproszonych na sesje ISTA. Zajecia
odbywaly sie w grupach kilkunastoosobowych. Zorga-
nizowano je w ten sposob, aby podczas tygodniowej
sesji uczestnicy mieli okazje pracy warsztatowej z kaz-
dym z obecnych nauczycieli. Nastepnym blokiem pra-
cy byly dwa dwugodzinne spotkania, ktére umozliwia-
ly poglebianie wiedzy na temat jednej z prezentowa-
nych rano technik. Te dwie sesje takze mialy swoje na-
zwy — Bazar i Dreamtime — ktére zreszta podobnie jak
learning to learn funkcjonujg niezmiennie na kazdej se-
sji ISTA od jej poczatkéw w latach 80. W tym czasie
uczestnicy mieli mozliwo$¢ ¢wiczenia z wybranymi na-
uczycielami ISTA.

Tak prezentowala sie czeé¢ dnia poswiecona nauce
i wymianie informacji. Po potudniu rozpoczynalo sie
natomiast trwajace do poznych godzin wieczornych
spotkanie z Barba. Ono takze dzielito sie na dwa eta-
py- Wieczorem obywaly sie spotkania z rezyserem i je-
go go$émi po$wiecone problematyce improwizacji. By-
ly one zwykle pokazem pracy danego aktora, przery-
wanym niekoficzacymi sie pytaniami Barby odno$nie
do kazdego niemalze ruchu, kazdej zasady i elementu
gry aktorskiej. Mialo sie wrazenie obcowania z jakims
przedziwnym zakladem rzemieslniczym, w ktorym
majster rozkreca swoje dzielo na cze$ci w poszukiwa-
niu konkretnego elementu. Jako uczestnicy czulismy
sie dopuszczeni do warsztatu pracy mistrza, ktory miat
odwage zaprezentowad przed nami swoja niewiedze,
ale i stabo§¢ osoby poszukujacej, za wszelka cene usi-
lujacej sie dowiedzie¢. Wilasnie chyba ta odwage pa-
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mietalo sie z sesji ISTA najbardziej. Jestem peten po-
dziwu dla Eugenio Barby, ktéry wystepujac z pozycji
absolutnego mistrza byt pomimo to w stanie zdecydo-
wac sie na nieustanng weryfikacje siebie wobec pilnu-
jacej kazdego jego sfowa publiczno$ci. Ta sama odwa-
ga cechowala takze jego wystapienia podczas sesji po-
potudniowych, kiedy to podzieleni na grupy uczestni-
cy dostawali zadanie tworzenia na okreslony wczesniej
temat wlasnych zaimprowizowanych etiud. Nasze nie-
zdarne, noszace wszelkie znamiona dyletantyzmu dzia-
tania byly przez twérce Odin Teatret traktowane z naj-
wieksza powaga. Pytal doktadnie o wszystko, wyjasniat
ewentualne watpliwosci, po czym zabierat sie do rezy-
serskiej pracy nad scena, tlumaczac w miedzyczasie
wszelkie motywy swojego dziatania. Odebratem te lek-
cje rezyserskiego montazu jak budujacy przyktad aktu
ofiarowania, w ktorym posta¢ mistrza ma odwage za-
ryzykowac popetnienie bledu, ukazanie pod maska do-
skonalosci swojej niewiedzy.

Poglebiona obecnosé

Projekt ISTA ustanawia metapoziom dyskursu
o teatrze i sztuce w ogdle. Zadajac rzadkie dzisiaj pyta-
nie o zasady ogélne, Barba sytuuje siebie i towarzysza-
cych mu poszukiwaczy w przezroczystej kuli laborato-
rium chemicznego. Czy moze lepiej jest powiedziec al-
chemicznego, gdyz ta trwajaca juz dwadziescia piec lat
»wyprawa” jest przeciez poszukiwaniem idealnej synte-
zy, ogolnej zasady zasad, ktéra — w tym miejscu na
plaszczyénie teatru — okresla $wiat i pozwala interpre-
towaé go za pomoca klucza otwierajacego wszelkie
drzwi. Nie jestem pewien, czy samo zalozenie tego
projektu badawczo-artystycznego jest mozliwe do re-
alizacji, gdyz Barba usituje wytlumaczy¢ racjonalnie
co$, co zabiegowi racjonalizacji sie nie poddaje. Nie
poddaje, gdyz wedlug mnie zza owego poszukiwanego
»stanu poglebionej obecnosci” wyzieraja zalozenia fi-
lozoficzne, jezeli nie metafizyczne dotyczace mozliwo-
§ci przemienienia rzeczywisto$ci na plaszczyZnie sztu-
ki. Cialo aktora staje sie ,cialem teatralnym”,
wzbogaconym o jaki$ rodzaj specyficznej ,,obecnosci”,
ktora ma leze¢ u podstaw fenomenu teatru. Obojetnie
ile napisaloby sie na ten temat, ile kultur i technik te-
atralnych przebadalo, probujac znalef¢ recepte na
owo ypoglebianie obecnosci”, nie jest mozliwe wypra-
cowanie kryteriéw sprawdzalnosci takich stanéw. We-
dhug mnie rozmowa o ciele wytwarzajacym wewnetrz-

ne napiecie, wydzielajacym ,,sceniczng aure” jako pod-
stawie teatru jest rozmowa w kategoriach metafizycz-
nych, ktére nie poddajg sie empirycznym metodom ra-
cjonalnego badania, jakie usituje przeprowadzaé Bar-
ba, uwydatniajac dajmy na to specyfike ruchow akto-
ra no i przyréwnujac ja do sposobu poruszania sie tan-
cerza candomblé. Przeprowadzajac badanie empirycz-
ne, musimy przede wszystkim wypracowaé kryteria
sprawdzalnosci poszukiwanego stanu. Nie da sie jed-
nak wypracowaé takowych odnosnie do tego, czy ak-
tor poglebil scenicznie swoja obecnosé czy nie. I tutaj
w moim mniemaniu, w stabo$ci metodologicznej lezy
najwieksza sita idealistycznego zamierzenia ISTA. Sa-
dze, ze Eugenio Barba zdaje sobie sprawe z niemozno-
§ci ostatecznego stwierdzenia, w jakich warunkach za-
czyna sie wydziela¢ 6w specyficzny stan ,,poglebionej
obecnosci”. Nie ulega jednak watpliwosci, ze poszuku-
jac sposobu zwerbalizowania czego§, czego zwerbalizo-
wac sie nie da, Barba ukazuje cel swoich poszukiwan
w calej pelni, tyle, ze na innym poziomie komunikacji.
sSekretny jezyk aktora”, jego sposéb metafizycznego
przebywania, dociera do nas poza stowami, poza sto-
wami odbywa sie ta cudowna przemiana rzeczywisto-
§ci w teatrze, powod dla ktérego weiaz i weiaz do te-
atru wracamy. Zdaje sie o tym wiedzie¢ Barba, kiedy
ukazujac ciagle nowe meandry artystycznych technik,
zarazem mruga do nas okiem. Jego sfowa skazane sa na
porazke, ale by¢ moze sam proces usitowan, rzemiesl-
niczej i ukierunkowanej pracy, ktéra ma miejsce w la-
boratoriach ISTA, pozwala na zblizenie do nieosiagal-
nego celu, tyle ze wlasnie na poziomie, ktéry nie jest
ekspresywny, tylko przedekspresywny. Sam Eugenio
Barba zdaje sie komentowa¢ te domysty, kiedy w ksiaz-
ce Teatr, samotnos¢, rzemioslo, bunt. Pisze: ,Jak w histo-
rii nauki, tak w historii sztuki i teatru to, co najistot-
niejsze, ukryte jest poza doskonaleniem metod, poza
intencjami pedagogicznymi i przekazywaniem wiedzy.
(-..) Wiec — to jasne — mamy czego uczyé. Chociaz
wiemy, ze rezultaty zawsze moga stal sie balastem,
martwym ciezarem. Najwazniejsze pozostaje spotkanie
miedzy naszym osobistym poczuciem pustki, uporem
w jego tagodzeniu i wiatrem. Nic z tego nie daje sie
przekazaé. To jest strefa ciszy. Jednak trzeba mowic.
Doktadnie dlatego, ze to, co istotne — milczy”.!

1 Eugenio Barba Teatr, Samotnos¢, rzemiosto, bunt. s. 52 Ttum.
Grzegorz Godlewski, Iwona Kurz, Matgorzata Litwinowicz-Droz-
dziel, wyd. Instytut Kultury Polskiej UW, redakcja przektadu
Grzegorz Godlewski, Leszek Kolankiewicz, Warszawa 2003 r.
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