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schytku Zycia, w swym ustroniu w Pontederze, podczas rozméw prywatnych
U albo toczonych publicznie, w ramach wykladéw na Collége de France w Paryzu,
Grotowski sprébowal ostatecznie wyjasni¢ i sprecyzowaé charakter oraz cel swoich
poszukiwan — przemiane pracy teatralnej skierowanej ku drodze, na ktérej nie ma
widzow, za to przyjmuje si¢ ,$wiadkéw”, ktdrzy sa przytomni podczas ,akcji”, gdy
»czyniacy” dziela si¢ swym rytualnym dzialaniem z nimi - nielicznymi artystami lub
przyjezdnymi badaczami. Owi goécie nie byli widzami w klasycznym, kulturowym
sensie wyznaczonym przez konwencje teatralng. Poszukiwania mistrza w jego ostat-
nich latach nie skupialy si¢ juz na ,spektaklu dla oczu”, lecz na tym, jakie ludzkie
prawdy mogly do owych $wiadkéw dotrze¢ poprzez inng forme istotnego dzielenia
sie sobg: poprzez glos.

Chcac zrozumied, gdzie tkwig zrodla najostatniejszych poszukiwan Grotow-
skiego, trzeba powrdci¢ do tego momentu - historycznego, jedynego, rzadkiego w hi-
storii teatru, gdy jeden czlowiek i kilkoro jego aktoréw zdobyli stawe i okryli sie chwala
w ciggu jednego wieczoru! Nie ze wzgledu na zagrane z werwa jedno przedstawienie,
lecz z powodu wszystkich pytan, jakie towarzyszyly ich drodze. Grotowski dat si¢ wow-
czas poznacé nie jako artysta uprawiajacy widowisko, lecz jako czlowiek, ktéry pragnat
dotrze¢ do zrddet sztuki oraz do granic przedstawienia, potwierdzajac przy tym, ze tea-
trem nie moze juz by¢ sama tylko ludzka obecnos¢, ktora nie jest droga poznania.

Prezentacja Ksigcia Nieztomnego w Paryzu w czerwcu 1966 roku, w Théatre
de 'Odéon, na zaproszenie Jeana-Louis’a Barraulta, zostala poprzedzona prezentacjg
pracy Ryszarda Cieslaka i warsztatem gry aktorskiej w ramach festiwalu w Nancy,
zainicjowanego i kierowanego przez Jacka Langa. Grotowski wiedzial, ze jadac do
Paryza kladzie na szale swoje Zycie i swoja wiarygodno$¢ w Polsce.

Byl przygotowany na swoja chwate.

I chwata nadeszta, zidcita sie w ciggu jednej nocy.

Od tego momentu wszystko, co czynil, zyskato $wiatowa range. Ksigze Nie-
zlomny, oprocz swojej fabuly, przestania i swego wymiaru rytualnego, zrodzil dwa
pytania o wymiarze znacznie szerszym niz jego wlasna forma: Co to znaczy ksztalci¢
aktora? Jaka jest funkcja teatru?

By¢ tutaj w wirze lat szescdziesiatych

We Wroctawiu, przed wyruszeniem w wielka podréz, spedzaliémy cale noce
i dnie na goraczkowych, ol$niewajacych probach'. Bylismy nawet przygoto-

' Dzieki kaprysowi Opatrznosci mialem przywilej uczestniczy¢ w nich codziennie jako pasjonat wroctaw-

skiego Teatru Laboratorium. Znalazlem si¢ tam jako mlody francuski artysta poszukujacy mistrza, chcacy
przerzuci¢ most miedzy Wschodem a Zachodem, wyja$ni¢ pewne kwestie duchowe i przekroczy¢ kondycje
artysty malarza. Chcialem znalez¢ forme ponadreligijnego ,,przymierza” miedzy czlowiekiem a spolecznos-
cig, w ktorej zyje, i miedzy mitem a historig - pod ,,Niebem’, ktére nie moglo by¢ puste. Wizualnie Ksigze
Nieztomny byt wspaniatym, niedoscignionym dokonaniem formalnym i wlasnie w proksemice aktor-widz
dostrzegtem i niewyraznie jeszcze odgadtem moj sposob rysowania czlowieka, rzezbienia jego postaci ,w
stanie zycia® — tak, aby uczyni¢ z niej nie produkt, lecz owoc pytan i poszukiwan bardziej wiarygodnych i
radykalnych niz to zdarzato si¢ w przypadku realizmu czy skrajnego formalizmu, ktére panowaly w tamtej
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wani na nagle zastepstwo w wypadku omdlenia delikatnej i niezastagpionej Reny
Mireckiej.

Grotowski byl przezorny we wszystkim.

Na zadanie organizatoréw festiwalu Teatru Naroddéw, aby powiekszy¢ ogra-
niczong do czterdziestu liczbe widzéw, zbudowano z drewna drugie pigtro siedzen,
ktére otaczaty ciasng prostokatng arene Ksigcia Nieztomnego, zwigkszajac tym samym
liczbe widzéw do stu pigédziesieciu.

Na scenie Odeonu, w czasie wielogodzinnych przygotowan, aktorzy drzeli
z niepokoju, gdy zauwazyli, ze dzwick ich glosow ginat gdzie$ pod wysokim sklepie-
niem sali. Brakowalo im intymnej przestrzeni matej sali Teatru Laboratorium, ktéra
posiadala wyjatkows akustyke.

Pepowina zostala przecieta.

Sciesniono niektére zastony od strony kulis, zblizono do miejsca gry kilka szero-
kich aksamitnych kurtyn, opuszczono troche niektdre reflektory, ktére o$wietlaly prze-
strzen zajmowang przez publicznos¢. Grotowski czuwatl nad tym, aby zespdl pozostat
wierny partyturze, Zeby nic si¢ nie zmienito w skali gloséw ani w rytmach impulséw gry.

Miat racje. Zdarzyt sie cud: obecno$¢ widzéw znacznie zmniejszyta efekt echa
i gubienie dzwigkdw, co podczas prob prowokowalo aktoréw do mocniejszego akcen-
towania ich wokalnej ekspresji.

Rytm gry aktorow, ktorzy wcielali si¢ w dwor Maurdw, krazac wokoét Ksiecia
niczym kasajace, drapiezne ptaki, odzyskal swa wspanialg goraczkowsa intensywnos¢,
precyzyjng co do sekundy, a zarazem perfekcyjnie organiczng. Niezréwnany Ryszard
Cieslak odzyskat swa wielko$¢ i podniosly majestat w tej nowej przestrzeni, gdzie
widzowie, ktdrzy przyttaczali go swoja obecnoscia z jeszcze wiekszej niz zwykle wy-
sokosci, wydawali sie okrutnym przedtuzeniem Dworu. To wszystko wywotafo najin-
tensywniejszy szok, jaki kiedykolwiek sie przydarzyl ,,catemu Paryzowi”

We Wroctawiu nikt nie klaskat po przedstawieniach. Byto to niemozliwe. To
tak, jakby$my byli wspotwinni agonii Ksiecia. Cos$ takiego nigdy nie sie zdarzylo.

W Paryzu bytem zaskoczony, stwierdziwszy, ze publicznos¢ ztozona ze ,spe-
cjalistdw” pojela, ze konieczne jest milczenie. Po prezentacjach spektaklu wszyscy
pozostawali na miejscu, stojac tam jeszcze dtugo. Przerazeni, ostupiali. Przypominam
sobie ten zaklopotany, bezradny zgietk.

Klasyczna inscenizacja we frontalnej wloskiej przestrzeni mogta by¢ czytelna
i tatwa do uchwycenia w ramach formalnie potraktowanej konwencji realistycznej.
Ale tutaj co$, czego inteligencja pozostawiona samej sobie nie mogta oklaskiwa¢, zbu-
rzylo retoryke ocen i sadéw — do tego stopnia konwencja teatralna siegnela tu swych
granic. Wszystkie normy zostaly ztamane.

Z Brechtem, ktéry w latach piec¢dziesiatych pozostawit we Francji swdj slad
- polityczny i formalny, pozostal sam na sam juz tylko ,.teatr absurdu” (Beckett, Ada-
mov, Ionesco). Reszta wietrzala w konwencjach wodewilu.

Razem z Ksigciem Nieztomnym przyszlo zerwanie: teatr mogt uciec od reper-
tuaru i zmieni¢ si¢ w sztuke przede wszystkim aktora zanim jeszcze stal si¢ drama-
turgia. Nie bylo poprzednikdéw, zeby nazwac ten rodzaj choreografii dramatycznej
majacy znamiona halucynacji, dajacy podwojnie silne wrazenie dzieki muzycznosci
skandowanych gloséw, nieosiggalnej dotad na Zachodzie. A przy tym owa choreo-
grafia byla jednak oparta na klasycznym tekscie.

Tak, oskarzano Grotowskiego o uprawianie teatru elitarnego, podczas gdy cel
francuskich doméw kultury zakladanych przez Malraux polegal na przywozeniu tea-
tru do ludu, przede wszystkim na nieobeznane z kulturg przedmiescia wielkich miast.

A tu nagle mlody Polak, ktéry przybyt z komunistycznego Wschodu, wygtasza
nauki o ,,ubostwie” i o teatralnej mszy!

epoce. Kazde ¢wiczenie, kazde dzialanie, proby i improwizacje goraczkowo odnotowywalem ochrowym atra-
mentem i rysowalem cienkim piérem uzywanym przez architektéw na blokach bialego papieru bez linii.
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Studium 1 rekonstrukcja
spektaklu






dy przyjechatem do wroctawskiego Teatru Laboratorium w styczniu 1966 roku,

Ksigze Nieztomny byl dopiero co ukonczony. Spektakl wyraznie ewoluowat, az do
swej ostatecznej formy. Przez diugi czas jego wewnetrzna budowa i technika pozo-
stawaly mi obce. Po roku praktycznego stazu i obserwacji Grotowski poprosil mnie
o odtworzenie scenariusza.

Juz przy pierwszych probach opisu pojawil si¢ nastepujacy problem: jak prze-
tozy¢ i zapisa¢ (bez filmu, fotografii ani tasmy magnetofonowej) to, co w tym spekta-
klu jest nieprzektadalne — muzycznos¢ gtosow i ciat grupy, ich przestrzen znaczaca,
ich rytmy, symultaniczno$¢ obrazéw i ,,spalanie si¢” Ksiecia?

Robilem najpierw szkice ,,z zycia’, potem z pamieci; caly przebieg gry rysowa-
tem weglem i czerwong kredka, usitujac w ten sposdb wydoby¢ to, co w tym spektaklu
bylo czysto organiczne. Poczutem si¢ zaskoczony stwierdziwszy, ze tak jak podczas
przedstawienia, réwniez i w rysunkach, tylko Ksiaze pochlanial mojq uwage — two-
rzyl ,biate” przeciwienstwo w zespole znakéw czarnych (grupa) i czerwonych (czer-
wona materia, ktora przeksztalcala sie niczym aktor, bedac ptaszczem Ksiecia, muleta
z corridy, calunem, zastong). Dzi¢ki mojej niemoznos$ci odtworzenia natury Ksiecia
odkrytem specyficzny, niewyrazalny w Zzadnym innym jezyku charakter techniki jego
gry. Wykonatem montaz dziewieédziesieciu rysunkéw w formie nieprzerwanie rozwi-
jajacej sie tasmy. Potem, z francuskim przektadem polskiego tekstu uzywanego przez
aktoréw, przerywajac tekst moja partytura graficznal i uwzgledniajac linie melodycz-
na akeji, pociatem spektakl na sekwencje dajace si¢ rozpozna¢ w konkretnej przestrze-
ni. Moglem wiec tylko odtwarza¢ i analizowa¢ scenariusz oraz rezyseri¢ od wnetrza
i - wigzac je z tym, co stanowito moje wlasne do$wiadczenie z ¢wiczen w ramach
metody i codziennych poszukiwan Teatru Laboratorium - odkrywalem technike gry
i styl tej kreacji.

' Szkice tutaj reprodukowane sg wyciagniete z oryginalnej tasmy. Ze wzgledu na wymogi famania stron,

ich liczba zostata ograniczona do potowy.
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Rekonstrukcja scenariusza i opis spektaklu

olska wersja dramatu autorstwa Stowackiego rézni si¢ od tekstu oryginalnego je-

dynie forma poetycka typowa dla polskiego romantyzmu. Fabutla i nastrdj obu
sztuk pozostajg bardzo podobne i upowazniajg nas — na potrzeby poréwnania — do
utozsamienia obu autorow’.

Sledzac porzadek numeracji werséw, podany zgodnie z oryginalng numeracja
Stowackiego®, mozna bedzie $ledzi¢ skréty dokonane przez Grotowskiego w trakeie
tworzenia scenariusza. Numeracja wskazuje pierwszy i ostatni wers w kazdym frag-
mencie (fragmenty te moga by¢ bardzo dlugie i obejmowac¢ np. cala scen¢ z drama-
tu lub bardzo krotkie - kilka wierszy lub wrecz kilka wyodrebnionych stéw). Cyfry
rzymskie oznaczajg numery aktdw, arabskie — odpowiednich scen. Do oryginalnego
tekstu wlaczone zostaly elementy obce, takie jak litanie i fragmenty modlitw wlasci-
wych polskiej liturgii katolickie;j.

Tekst Calderdna-Stowackiego

Adaptacja Grotowskiego

Calo$¢ tekstu poetyckiego.

Scenariusz - montaz z uzyciem elementow tekstu.
Poetycka rekonstrukcja.

Trzy akty przedstawiajace dziewiec sytuacji scenicznych. Jeden akt z wieloznacznymi zwigzkami czasu i miejsca.

Dziewig¢ konkretnych miejsc (pole bitwy, wybrzeze Afryki kolo | Jedna tylko przestrzen architektoniczna: prostokatna arena z drewnia-

Tangeru, ogréd Kroéla itd.).

nym podium.

Scena i widownia.

Drewniana konstrukcja umieszczona w pustej sali. Widzowie siedza na
tawkach po trzech stronach za palisadg areny.

Czterna$cioro gtéwnych postaci (plus Zolnierze, Maurowie, Por- | Szeécioro zmieniajacych swe postaci aktoréw plus czerwona tkanina.

tugalczycy, niewolnicy, studzy itp.)

a) Technika I: pigcioro aktoréw: Dwor (czarne oficerki, szare spodnie,
togi sedziowskie);

b) Technika II: jeden gléwny aktor: Ksiaze Nieztomny (nagi, w bialej
przepasce na biodra).

Kazdy aktor ma $cisle okreslong role odpowiadajaca postaci. Wszyscy posiadajg swe indywidualne partytury i funkcjonuja jako znaki,

nie jako tozsamo$¢ roli. Wyjatkiem jest gléwny aktor, ktérego partytura
jest jego tozsamoscig, cho¢ dziata on takze jako znak.

Z przyczyn technicznych nie jest mozliwe opublikowanie tutaj caloéci opisu
poszczegélnych partytur aktorskich. Opis tu zamieszczony obejmuje tylko dwana-
$cie pierwszych sekwencji ze scenariusza Grotowskiego (tj. ok. pietnastu minut gry
z godzinnego spektaklu). W przypadku wiekszosci z owych dwunastu sekwencji
lektura opisu spektaklu dokonuje si¢ réwnolegle w dwoch kolumnach tabeli. Ponad-
to §ledzimy, strona po stronie, publikacje¢ tekstu scenariusza wraz z podstawowymi
szkicami, ktére nadaja warto$¢ przestrzeni dzialan, a takze kilka schematéw roz-
mieszczenia postaci i ogélny opis kazdej sekwencji.

Trokaty widoczne w tekécie odsylaja do rysunku odpowiadajacego danemu
momentowi spektaklu.

»Kadrem” nazywa si¢ moment, gdy aktor zastyga w bezruchu, zaznaczajac ta
statyczno$cia, ze jest to szczeg6lny moment akcji.

Zob. Pedro Calderdn de la Barca: El principe constante / Juliusz Stowacki: Ksigze Nieztomny (Z Cal-
derona de la Barca), wstep i opracowanie wydania dwujezycznego Beata Baczyniska, Instytut im. Jerzego
Grotowskiego, Wroctaw 2009 (przyp. ttum.).

8 Juliusz Stowacki: Ksigze Nieztomny (Z Calderona de la Barca), [w:] tegoz: Dziela wybrane, pod redakcja
Juliana Krzyzanowskiego, t. 5, Dramaty, opracowat Eugeniusz Sawrymowicz, Zaklad Narodowy im. Osso-
linskich - Wydawnictwo, Wroctaw 1987.
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Ohsada

Posta¢ Aktor Teksty przynalezne poszczegdlnym postaciom Skrdty imion
KSIAZE NIEZLOMNY ¢ . . .

DON FERNAND RYSZARD CIESLAK DON FERNAND / 1. Niewolnik, Mulej RY
FENIKSANA RENA MIRECKA FENIKSANA / Zara, Don Zuan, Glos RE
KROL FEZU ANTONI JAHOLKOWSKI KROL / Estrella, Don Fernand AN
MULEJ

ALFONS MIECZYSEAW JANOWSKI MULE] / Alfons, Zara, Roza MI
TARUDANT MAJA KOMOROWSKA TARUDANT / Don Zuan, Mulej, Brytasz, Selim, Selina, Glos MA
DON HENRYK STANISEAW SCIERSKI DON HENRYK / Niewolnik, 1. Niewolnik, Niewolnicy, Zara, Brytasz, Don Zuan ST
CHOR, GLOS WSZYSCY Zara, 1. Niewolnik, Don Henryk, Alfons, litanie, mea culpa

Wszystkie szkice oraz opisy s sporzadzone
z jednej wybranej perspektywy — z miejsca
pofozonego naprzeciwko wejscia dla aktorow.

Okreslone repliki lub okreslone monologi z tekstu Stowackiego zostaly w scenariuszu
opracowanym przez Grotowskiego przypisane innym ,,postaciom” W kazdym takim
przypadku sprecyzowano pochodzenie danego fragmentu tekstu w nawiasach. Za-
znaczyli$my réwniez skrét imienia aktora obok nazwy postaci.

W pierwszym wariancie spektaklu, w 1965 roku, Don Henryka grat Gaston
Kulig, nastepnie role przejat Stanistaw Scierski. W wersji z 1968 roku role Muleja grat
Zbigniew Cynkutis, a role Tarudanta - Zygmunt Molik. Nawet jesli do gry zostaly
whniesione osobiste niuanse, partytury dziatan pozostaly identyczne.

Przedstawienie w Teatrze Laboratorium

Wokot drewnianej palisady siedzi okoto trzydziesciorga widzow. Arene oswietlajg od po-
czatku dwa tysigcwatowe reflektory. W §rodku areny stoi niskie podium zrobione z drew-
na pomalowanego na kolor cieptobrazowy. Podloga — parkiet. Doktadnie 0 19.00 zamyka
sie drzwi wejsciowe. Robi si¢ cicho. Dzwiek dzwonka: aktorzy wkraczajg na arene.
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Sekwencja 1. Uwertura

#

ENTREE \ejscie

iy

H - / e Wejscie
MM‘/IM"M Don Henryka,

pierwszego

-&. cott — niewolnika

2 ga a * — posrod Dworu
-guwﬁ - I — ostuchiwanie

DON HENRYK (pierwszy niewolnik) wchodzi pierwszy
(biata przepaska na biodra i biata koszula), ktadzie si¢
na wznak, krzyzem na podium. TARUDANT spoglada na
widzdw, opuszcza glowe: wlosy opadaja mu na twarz
(beda mu ja zastanialy podczas catego spektaklu).
Suchy $miech MULEJA, ktéry spoglada na niewolnika.
Wszyscy obserwuja DON HENRYKA.

FENIKSANA podaje ton melodii, ktorg wszyscy chérem
podejmuja, a ktdra konczy si¢ ostrym ,,1a”. Cisza.
Wszyscy zastygaja w kadrze. FENIKSANA drobnymi
krokami podchodzi do MULEJA i mierzy mu puls.
Cale jej cialo ,,pulsuje” zgodnie z rytmem ,,pulsacji’
MULEJA; przesuwa si¢ w przdd, sama,

bada swoj wlasny puls i spostrzega, ze zanikl.

>

A Feniksana podaje ton
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SEKWENCJA 1. UWERTURA

Podany jest temat
muzyczny spektaklu.

Bardzo ostro.

Przyspieszajac.

Zaczyna sie medyczne
ostuchiwanie chorego.

Rytm staccato.
Glos ostry, szorstki.

DON HENRYK: skurcz brzucha —
bdl - glos przyduszony.

Intonacja muzyczna
pelna ironii.

Wszyscy wydaja krzyki dzikich
ptakow, wyciagajac ramiona.

11

|

FENIKSANA (ZARA) — RENA
Zaspiewajcie, niewolnicy.
Moja pani srod tazienki
W pertowej igra miednicy
Jak tabedzie batamutne;
I prosi was o piosenki,
Ale teskne...
CHOR (ZARA) — WSZYSCY
...ale smutne.
DON HENRYK (1. NIEWOLNIK) — STASZEK
Czyliz naszych brzek kajdanéw?
Czyliz piesni niewolnikéw
Rozweseli¢ mogg panéw?
MULE]J, KROL (ZARA) — MIETEK, ANTEK
O...
FENIKSANA (ZARA) — RENA
...na lubi $piew stowikow,
Kiedy si¢ po laurach gubi,
I piosenki wasze lubi.
Zaspiewajcie, Feniks stucha.
DON HENRYK (NIEWOLNIK) — STASZEK
Nasza piers bolescig glucha.
Ach, najgorsze przeznaczenie!
I najgorsze to cierpienie
Spiewa, kiedy serce boli!
Spiewac’ temu, co w niewoli.
Trzeba na to by¢ ptaszkami
Bez rozumu.
FENIKSANA (ZARA) — RENA
Czyz wy sami
Nie spiewacie bez rozkazu?
DON HENRYK (NIEWOLNIK) — STASZEK
Kazda boles¢ chce wyrazu,
Kiedy w sercu jej za ciasno.
I my Humim boles¢ wlasng,
Gdy nas z kajdan pies# unosi.

A Mulej nasladuje szum fal

MULEJ: Sarkastyczny $miech.
TARUDANT podnosi noge niewolnika
iopuszcza j3.

FENIKSANA rozpoczyna $piew w pozie
dyrygenta.

KROL, obrécony plecami do $ciany,
spoglada w dal.

Wszyscy na ostrym wydechu
nasladuja szum fal.

MULEJ szczypie nos niewolnika;
TARUDANT bierze ramig¢ niewolnika
i usiluje je z obrzydzeniem rozluzni¢
konicami swoich palcow.

MULE]J nastuchuje bicia serca niewolnika,
przykiadajac mu ucho do piersi,
nasladujac rytm serca mechanicznym
ruchem prawego ramienia (pompa ssgco-
-tloczgca).

TARUDANT odchodzi na bok, nie $§miac juz
dotkna¢ niewolnika.
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SEKWENCJA 1. UWERTURA

Glos ostry, afektowany.
Glos gtuchy, sttumiony skurczem.

Rozluznienie przepony.

Rytm frazy jest rwany, niemal agresywny.

W tonie zniewagi.
Pelen napiecia glos.

Bardzo szybki rytm, wibrujacy
wraz z calym ciatem.

Powaznie, rozkazujaco.

Ton sarkastyczny.

Przyspiesza, ton nadgsany.

<

<

<

<

<

<

FENIKSANA (ZARA) — RENA
Zaspiewajcie, Feniks prosi.
DON HENRYK (NIEWOLNICY) — STASZEK
Czas jest panem tego swiata,
Czas jest panem i mgk duszy;
Czegoz srogi czas nie skruszy,
Nad grobami gdy przelata?
FENIKSANA (ZARA) — RENA
Dosy¢ piesni, Feniksana,
Juz umyta i ubrana,
Sama schodzi do ogrodu
Uzy¢ porannego chtodu.
Niech si¢ kazdy kwiatek lgka,
Ze pigknoscig go zagasi;
Bo wychodzi jak jutrzenka.
GLOS (ESTRELLA) — MAJA
Wistatas, pigkna?
MULEJ (ZARA) — MIETEK
Niech sig jutrzenka nie chwali,
Ze ten ogrdd nie ciemnieje,
Bo nie ona swiatlo leje;
Bo ogréd ten, posréd gmachow,
Nie od drzew nabrat zapachow,
Nie od réz nabrat rubinéw,
Biatosci nie od jasmindow,
Lecz od ciebie.
FENIKSANA — RENA
Daj zwierciadto.

KROL (ESTRELLA) — ANTEK
Nie dziw, pigkna, zes ciekawa
Tej pici, na ktérg nie padto
Zadnej plamki.
FENIKSANA — RENA

Glosi stawa,
Ze ja pigkna, ze ja mila.
Gdyby to i prawda byla,
Céz mi po tym? kiedy Zle mi!
Niewesolo na tej ziemi!

DON HENRYK, ktdry nadal lezy krzyzem
na wznak na podium, wygina si¢ z po-
czatkiem kazdego zdania.

Kilkusekundowy pocalunek w usta —

MULE] caluje DON HENRYKA, niewolnika.

Kldtnia na gesty i agresywne szepty
miedzy FENIKSANA @ TARUDANTEM.

Wiszyscy zastygli w kadrze, oprocz
MULEJA, ktory kleczy, oczy ma
zambknigte, rece potozyl na brzuchu
niewolnika.

MULE]J — twarz skurczona, patrzy
ukradkiem na FENIKSANE.

KROL dystansuje si¢ (nie obchodza go

ktotnie Dworu).

Cale cialo FENIKSANY wyciagniete
ku TARUDANTOWT.
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Aspekty dziefa

Typy znakow

Inak — metafora rzeczywistos$ci (Technika |)

Element zachowania sie, ktory nie jest doktadnie taki, jak w zyciu, lecz ktéry
przywoluje skojarzenia z ludzkimi reakcjami w rzeczywistosci.

Aktor nie nasladuje tu realnych zachowan, ale - jako twodrca — przeksztalca
je za posrednictwem swej motywacji. Wewnetrzna motywacja daje prawde jego eks-
presji, lecz zewnetrzny obraz skfania widza do wysiltku jej ponownego przetworze-
nia. Widz ma z kolei swobodg ,,tworzenia” swej wlasnej, osobistej rzeczywisto$ci pod
wplywem dziatania nan znaku aktorskiego.

Poslugujac sie podobnym przykladem z dziedziny malarstwa, powiedzmy, ze
widzimy dzi$ gore Sainte-Victoire bardziej tak, jak widziat ja Cézanne, niz taka, jaka
»byla” przed upowszechnieniem jej artystycznej wizji.

Aktor odkrywa realny $wiat, wzbogacajac go swa osobg. Oczywiste jest, ze nie ma
»artystycznej recepty” na owo przeksztalcenie. Znak-metafora nalezy do techniki I.

1) Rzeczywisto$¢ spoteczna

PrzYKEAD 1. Stereotypy (sekwencja dziewiata)

Zatrzymujemy w pamieci, czesto w sposéb nieswiadomy, obrazy - klisze za-
chowan i spolecznych masek. Aktorzy na uzytek sekwencji dziewiatej odnalezli je,
obserwujac spoleczne zycie, przeksztalcajac je pézniej w umotywowane znaki. Sek-
wencja ta jest stworzona na podstawie prawdziwych, intymnych motywacji wyra-
zonych za pomoca zewnetrznych, stereotypowych, o$mieszanych i pogardzanych
poz tudziez gestow. Uzyskana w ten sposéb rozbiezno$¢ miedzy wewnetrzng prawda
a falszywa maska podkresla $mieszno$¢ tej maski i pozwala nam wierzy¢ aktorowi.
(Przykiad ten ilustruje w pewien sposéb forme aktorskiego dystansowania si¢: poka-
zywanie dwoch przeciwstawnych rzeczywistosci w jednym fragmencie gry.)

PrzykeAD 2. Niezadowolenie Feniksany (sekwencja pigta)

Feniksana przechodzi tu przez rozmaite fazy skarg, zniewag, $piewow, kto-
re nie nasladujg ,,zlosci’, lecz odpowiadajg jej osobistym skojarzeniom zwigzanym
z atakiem wécieklosci - skojarzeniom bedacym w skrajnej sprzecznosci
z tekstem. Nie ma tu ztosci czy smutku a priori; sa jedynie $cisle umotywowane
przyczyny stworzenia efektu smutku i ztosci.

PrzykrAD 3. Corrida (sekwencje dziewigta i jedenasta)

Podczas tej krotkiej sekwencji, ktéra trwa poltorej minuty, Feniksana staje
sie torreadorem, Mulej, Don Henryk i Tarudant wchodza po kolei na arene jako
byki, majgc precyzyjnie wyznaczone trasy biegu. Krél powala ich na ziemie po ,,tor-
readorskim” wykroku Feniksany z plaszczem (czerwona tkanina Ksiecia) — ojciec
kieruje, a cérka wykonuje; pokazuja Ksieciu, w jaki sposéb wladza eliminuje opo-
zycje i dworskie intrygi. W tekécie Calderéna-Stowackiego Krél méwi o polowaniu
na tygrysa' zorganizowanym na cze$¢ Ksiecia, aby go zabawi¢. Teoretycznie jeste-
$my na dworze krola Fezu, a Maurowie, jesli nie byli w Hiszpanii, mieli raczej mato
wspdlnego z corrida. Jest wiec ona poetycka metaforg i nie jest tu umieszczona ani
w celu ukazania obyczajowego tla, ani jako wtracona anegdota. Dworzanie, krdl
Fezu i Ksiaze nie maja by¢ odbierani jako te wlasnie postaci z fabuly stworzonej przez
Calderona-Stowackiego. Corrida petni tu funkcje polowania (na cztowieka) i roz-
rywki (mamy przynajmniej aluzje do obyczajow iberyjskich — polowanie thumaczone
jako ,honor” oddany ksieciu Portugalii). Ze swej strony dworzanie-byki wykrzykuja

' Przyklad ten, podobnie jak poprzedni, ilustruje metaforyczng relacje miedzy tekstem i akcja, relacje

stale obecna w tej inscenizacji.
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swe zmartwienia, padajac na podloge miedzy Ksigciem a Krélem (o$mieszenie za-
réwno poprzez akcje, jak i stowo).

Coz znacza ci ,,Maurowie” — niechrzescijanie, ktdrzy klekaja i celebrujg msze,
biczujg Chrystusa i na dodatek taricza menueta na melodie¢ polki?

Aktorzy wystepuja tu jako burzyciele obrazéw, ktore sami przedstawiaja; wy-
stepuja poza kontekstem historycznym fabuly sztuki, istnieja w kontekscie historii,
spolecznosci widzow swego spektaklu. Kreowane przez nich znaki nie s3 przezna-
czone do odczytywania wprost, kazdy z nich ma odrebng sfere oddzialywania; sg one
zarazem wierne i sprzeczne wobec tekstu, ktory zainspirowat ich stworzenie.

2) Rzeczywistos¢ religijna

PrzYKrAD 1. Pieta (zdjecie na stronie 106 i sekwencja trzydziesta druga)

Zespol figur z chrzescijanskiej ikonografii zostal wlaczony do partytury pod
koniec pracy nad spektaklem, gdy grupa weszta w kontakt z Ksieciem. Pieta byla
spontaniczng propozycja aktorki Mai (Tarudant) podczas prob, gdy musiata ona od-
nalez¢ relacje z Ksieciem. Dopiero po pewnym czasie ten zwigzek ,,matka’-Ksigze
zostala skodyfikowana jako relacja Maria—Chrystus i wowczas 6w spontanicznie
wynaleziony znak (Maja przygarnela do siebie Ksigcia po jego krzykach-placzach)
znalazl swg pelnie. Tak wigc motywacje zostaly zafiksowane, a ich cielesny wyraz
skojarzony z chrzescijanskim wyobrazeniem.

PrzyKrAD 2. Ludowy polski obraz — Chrystus frasobliwy (zdjecia ze stron 108,

109 i sekwencja trzydziesta)

Ta ikona zostata stworzona $wiadomie i umieszczona miedzy sceng samo-
biczowania Ksiecia (sekwencja dwudziesta dziewiata) a krzykami-ptaczami Ksiecia
podczas dworskiej maskarady (sekwencja trzydziesta pierwsza). Obraz ten jest gle-
boko zakorzeniony w polskiej tradycji, odnajdujemy go bardzo czesto w ludowych
rzezbach, ktérych autorami sg chlopi lub goérale. Mozna go zobaczy¢ w przydroznych
kapliczkach lub na stupach przy wjezdzie do wsi. W partyturze polaczono go z mea
culpa Feniksany.

Inaki archaiczne rozmaitych typdw reakcji psychicznych
(Technika II, ktdra mozna obserwowac tylko podczas monologéw Ksiecia)

Podczas trzech monologéw Ksiecia Niezlomnego zauwazyli$my, ze gléwny ak-
tor tworzyl w swym procesie ,,ogolocenia” pewne obrazy z ikonografii indyjskiej lub
chrzedcijanskiej. Znaki te nie s3 wynikiem arbitralnych propozycji rezysera ani estetycz-
nego kaprysu aktora. W trakcie poszukiwan, znajdujac si¢ w szczegdlnym psychicznym
stanie ,,ogolocenia’, aktor pokazywat soba owe znaki réwniez jako wynik psychocieles-
nych, nieswiadomych reakeji; znaki te nawigzywaly do pewnych obrazéw religijnych
w sztuce archaicznej, zachowanych w indyjskich reliefach lub w rzezbach romanskich.
Ani dla rzezbiarza, ani dla aktora ,,formy” te nie pojawily sie przypadkowo. Pomimo
réznic dzielacych epoki, dzieki doswiadczeniu i Zywemu uciele$nieniu mitu, aktor od-
nalazl ten sam ,,styl’; co jego odpowiednik — prymitywny rzezbiarz.

PRzZYKLAD: w czasie trzeciego monologu gltéwny aktor przez kilka sekund tym
samym gestem przykrywa dlonimi swe serce i przyrodzenie. Czy po to, aby powiedzie¢,
ze tu wlasnie kochat i cierpiaf? Relacja serce—przyrodzenie jest stereotypem wzigtym
z jezyka literatury. Metafory zbudowane na tej relacji mialy kiedy$ u swych poczatkéw
duzg sile przekonywania i dobrze wyja$nialy pewna rzecz: méwilo sie o ,,pfomieniu
mego serca’ i 0 ,,spalaniu si¢ w goragcym ogniu’, aby powiedzie¢, ze ten ogien jest gdzie
indziej... Male wytadowanie adrenaliny, ktére powoduje wzmozone bicie naszego ser-
ca, nalezy do tego samego ciala, ktére pozadanie ukaralo lekiem, lecz wiedza o tym nie
niszczy ani mito$ci, ani poetdw, rozjasnia tylko metaforyczne obrazy mitosci - czy to
$wieckie, czy religijne. Aktor ujawnil obraz podczas pracy badawczej, gdy znajdowat
sie w transie ogolocenia. Uswiadomienie sobie tego znaku dokonato sie pdzniej, gdy
odszukana i zafiksowana zostata motywacja (sekwencja czterdziesta trzecia).
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