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Wprowadzenie

W 1969 roku Jerzy Grotowski goscit w Nowym Jorku, gdzie wystawiano
jego Ksigcia Nieztomnego. Wiréd stuchaczy wygloszonego po przedstawieniu wy-
kladu byt Barney Simon!, potudniowoafrykariski rezyser teatralny przebywajacy
w tym okresie w Stanach Zjednoczonych. Simon byt pod wrazeniem osobowosci
Grotowskiego i jego koncepgji teatru ubogiego®. Po powrocie do RPA dzielit

si¢ wrazeniami ze swoim przyjacielem, rezyserem Atholem Fugardem?, kedrego

! Barney Simon (1932-1995) — poludniowoafrykanski dramaturg i rezyser teatralny.
W latach 50. przebywat w Londynie, gdzie wspétpracowal z Joan Littlewood. Rok spedzit
w Stanach Zjednoczonych (1969-1970), gdzie zetknat si¢ z teoria Jerzego Grotowskiego.
W 1976 r., razem z Mannim Manimem, zalozyl johannesburski Market Theatre — centrum
alternatywnej sceny teatralnej, omijajacej ustawg o zakazie pracy mieszanych rasowo zespotéw
aktorskich grajacych dla mieszanej rasowo publicznosci.

? M. Benson, Athol Fugard and Barney Simon: Bare Stage, a Few Props, Great Theatre.
Randburg: Ravan Press, 1997, s. 60-63.

3 Athol Fugard (1932) — czolowy dramaturg poludniowoafrykanski. Twérca mieszanej
rasowo grupy teatralnej Serpent Players. Na poczatku lat 60. Fugard publicznie popart Anti-
-Apartheid Movement, miedzynarodows organizacje bojkotujaca apartheid, co, w polaczeniu
z politycznym oddZwiekiem jego sztuk, spotkalo si¢ z radykalng reakcj ze strony rzadzacej
Partii Narodowej. Twérczos¢ Fugarda zostata poddana cenzurze, a sam pisarz otrzymat zakaz
opuszczania kraju. Jego sztuki wystawiane odtad za granica przyniosly pisarzowi migdzyna-
rodowy rozglos.
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w tym czasie obowiazywal zakaz opuszczania kraju. W pézniejszych produkejach
obu twércéw wiele jest elementéw, w ktérych doszukiwad si¢ mozna inspiracji
mys$la polskiego teoretyka.

Przestanki Grotowskiego znalazly w RPA lat siedemdziesiatych podatny
grunt. Zaréwno formalne, jak i filozoficzne aspekty jego teorii w wyjatkowy
sposob pasowaly do potrzeb i uwarunkowan poludniowoafrykarskiego teatru
niezaleznego, powstajacego w erze apartheidu. Ich realizacja, w polaczeniu
z elementami rodzimego teatru afrykanskiego, doprowadzila do powstania
nowej jakosci: workshop theatre — teatru warsztatowego®.

Pragne przedstawi¢ tutaj wybrane cechy potudniowoafrykariskiego teatru
warsztatowego, kladac przy tym nacisk na te jego elementy, ktdre zawdzigezajg
inspiracje wizji Jerzego Grotowskiego. Na poczatek przypomng najwazniejsze
zalozenia teorii zawartej w traktacie Ku teatrowi ubogiemu (1965). Skoncentrujg
si¢ przy tym na jej dwdch aspekrach: z jednej strony na zatozeniach filozoficz-
nych — zaréwno w odniesieniu do aktora, jak i widza, z drugiej, na elementach
odnoszacych si¢ do prakeycznej realizacji przedstawieri. Nastepnie, utrzymujac
podziat na poziom filozoficzny i formalny, skoncentruje si¢ na teoretycznych
zalozeniach i praktycznej realizacji teatru warsztatowego w RPA. Postaram sig
wskazaé paralele pomiedzy teatrem Grotowskiego a poludniowoafrykariskim
workshop theatre i wykaza¢ wplyw teorii teatru ubogiego na workshop-plays

— sztuki powstajace w konwencji teatru warsztatowego, odwolujac sie do

4 Zaréwno Simon, jak i Fugard, wspélpracujac z czarnymi aktorami (czesto amatorami)
i rezyserami teatralnymi, tworzyli w RPA tzw. teatr alternatywny, podwazajacy gléwny nurt,
wytyczany przez paristwowe Rady Sztuki Teatralnej (Performing Arts Councils). Ich dziatania
wpisuja si¢ w tradycj¢ teatru niezaleznego tworzonego juz od péznych lat 50. przez mieszane
rasowo zespoly teatralne, takie jak Cockpit Players, Circle Players, Union Artist’s Rehearsal
Room czy Serpent Players, a majacego swoja kulminacje w latach 70., kiedy to powstaly
Space Theatre, Experimental Theatre Workshop 71 czy w koricu stynny johannesburgski
Market Theatre. Teatr alternatywny faczyt w sobie elementy rodzimych kultur potudnio-
woafrykanskich (kultywowanych w takich przejawach nieformalnego Zycia teatralnego
RPA, jak township theatre) z tradycja europejska (ze szczegdlnym uwzglednieniem ekspe-
rymentalnych teorii teatru, prezentowanych przez takich twércéw, jak Grotowski, Artaud
czy Boal). Ta hybrydyczno$¢ stanowila o unikalnym charakterze potudniowoafrykanskiego
teatru niezaleznego, ktéry, poczawszy od lat 80., przestal by¢ alternatywa, a stat si¢ nowa,
wyjatkows jakoscia (Por. T. Hauptfleisch, 7heatre and Society in South Africa. Stellenbosch:
J.L. van Schaik Academic, 1997).
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dramatu/przedstawienia® Sizwe Bansi is Dead (,,Sizwe Bansi nie zyje™®) (1972)
Athola Fugarda’.

Ku teatrowi ubogiemu

W trakeacie Ku teatrowi ubogiemu (1965) Grotowski zadaje pytanie o istotg
teatru. Teoretyk uwaza, ze teatr stat si¢ zbyt eklektyczny; faczyl w sobie rézne
$rodki wyrazu, rézne techniki komunikacji, przez co zatracilt swoja wyjatkowosé
jako forma sztuki. Aby go odnowi¢, nalezalo zwrdcié si¢ ku jego istocie. Nalezato
odrzuci¢ nadmiar formy i wszystkie te elementy, ktére nie byly wyréznikami
teatru jako gatunku. Aby osiagna¢ cel — nazywany przez Grotowskiego ‘tea-
trem ubogim’ — potrzebna byla zar6wno nowa forma, jak i nowa metodologia
pracy z aktorem, prowadzace do osiaggniccia na scenie efektéw wyzwalajacych

prawdziwg komunikacj¢ z widzem.

Poziom filozoficzny

Grotowski klad} olbrzymi nacisk na prace z aktorem jako jednostka. Praca
wkladana w tworzenie spektaklu byta nie tylko droga do celu, byta celem samym
w sobie. Pracujac nad rola, aktor mial rozwija¢ swoja osobowo$¢, poznawaé
siebie, pokonywa¢ wlasne ograniczenia. Gra aktorska miata wyzwalad introspek-
¢je. Zadaniem aktora bylo ‘wejscie’ w grane przez siebie postaci i odnalezienie
w nich swoich whasnych cech, granie postaci poprzez granie siebie.

Funkcjonujac w spoleczedstwie, cztowiek przyjmuje spoteczne role

i ,zyciowe maski®, zatracajac autentycznos¢. ‘Ja’ spoleczne jednostki, ktére

> Uzywam tutaj terminu ,,dramat/przedstawienie”, aby podkresli¢ improwizacyjny charak-
ter utworu. Pewne jego elementy (takie jak tres¢ gazet cytowanych przez Stylesa w monologu
otwierajacym sztuke) zmienialy sie, wciaz go uaktualniajac i angazujac publiczno$é w akcje
(Por. R. Vandenbroucke, Truths the Hand Can Touch: The Theatre of Athol Fugard. Cape
Town: Ad. Donker Publisher, 1986, s. 80).

¢ Wszystkie tlumaczenia z jezyka angielskiego zawarte w niniejszym tekscie pochodza od
autora — E.D.

7 A. Fugard, Township Plays. Ed. by D. Walder. Oxford: Oxford University Press, 1993.

8 J. Grotowski, Teksty z lat 1965—1969. Mys| teatralna w Polsce w XX wieku. Red. J. Degler.
Wroctaw: Wydawnictwo Centralnego Programu Badari Podstawowych, 1990, s. 16.
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wychodzi naprzeciw §wiatu, i jej glebokie ‘ja’ nie stanowia jednosci. Grotowski
dazyt do wyeksponowania, zobicktywizowania i odrzucenia rél spotecznych jako
sztucznych konstrukedw. Teatr miat za zadanie tworzy¢ atmosfere akcepracji,
w ketérej aktor, a za jego przykladem widz, odwazylby si¢ podja¢ poszukiwania
whasnego ‘j2, atmosfery, w ktérej uwierzylby, ze autentycznoéé (nazywana przez
Grotowskiego ,,spelnieniem™) jest mozliwa.

Technika Grotowskiego opierala si¢ na zalozeniu, ze niemozliwe jest
postrzeganie siebie bezposrednio®®. Esencja pracy aktora bylo ciagle dazenie do
samopoznania — zdzieranie wlasnych spolecznych masek — w kontakcie z rola.
Spotkanie z Innym, obecnym w odgrywanej postaci, mialo umozliwia¢ intro-
spekeje. Konfrontacja z rolg zmuszala do przejecia tozsamosci granej postaci.
Jesli odzwierciedlala ona pewne aspekty osobowosci aktora, ‘przejecie’ jej ‘ja
nie stanowito dla aktora problemu. Z kolei, jesli jaki$ element postaci (a wige
nowo przyjetej przez aktora tozsamosci) byl mu obcy, zostawal on zanegowa-
ny''. W ten sposéb praca nad rola umozliwiala odkrywanie tych elementéw
wiasnego ‘ja, ktére pozostawaly gleboko ukryte, wyparte. To z kolei pozwalato
na zobicktyzowanie ‘maski’. Wlasna, spolecznie przyjeta tozsamos¢ stawala
si¢ czym$ zewnetrznym, istniejacym obiektywnie i dzigki temu dajacym sie
krytycznie przeanalizowaé. Samopoznanie bylo jednoczesnie ciaglym ,aktem

transgresji’ '*

—zmuszalo aktora do konfrontowania prawdy o sobie, do zrzuce-
nia masek ograniczajacych i falszujacych glebokie j’ i do odstonigcia wlasnej
intymnosci. Wedlug Grotowskiego, jedynie wtedy aktor mégl prawdziwie
inspirowa¢ widza do podjecia podobnego wyzwania. Tylko pokonujac whasne
ograniczenia, psychologiczne i fizyczne, aktor mégt prawdziwie przekona¢

widza, ze osiagniccie ,spelnienia” jest mozliwe'.

? Ibidem.

10 Por. S. Mitter, System of Rehearsals: Stanislawski, Brecht, Grotowski and Brook. Lon-
don—-New York: Routledge, 1992, s. 83.

' Tbidem, s. 84—85.

12 J. Grotowski, op.cit., s. 15.

13 S. Mitter, op.cit., s. 90-91.
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Poziom formalny

Aby spelnia¢ swoja spoteczna funkcje, aktor musi by¢ na scenie w ,,inspi-
14

rujacy sposb”™, musi zacheci¢ widza do podjecia préby zmierzenia si¢ z prawda
o sobie, udowadniajac, ze odrzucenie spotecznych masek jest mozliwe. Moze to
osiagnaé jedynie pokonujac wlasne ograniczenia. Dlatego w pracy z aktorem
Grotowski kfad! nacisk na pokonywanie fizycznych, psychicznych i emocjonal-
nych barier. Stawe zyskaly jego eksperymenty z rezonansem, éwiczenia prowa-
dzace aktoréw do osiagania nieludzkich wrecz mozliwosci glosowych®.
»[Tleatr moze istnie¢ bez charakeeryzacji, bez autonomicznego kostiumu
i scenografii, bez wyodrebnionej sceny, bez gry $wiatel, da muzycznego itp.
Ale nie moze istnie¢, jezeli nie ma relacji aktor—widz, ich uchwytnego, bezpo-
$redniego, »zywego« obcowania’, pisat Grotowski'®. Jednym z najwazniejszych
zalozeri teatru ubogiego bylo dazenie do nawiazania kontaktu z widzem przy
uzyciu jak najmniejszej ilosci mediatoréw — pomocy scenicznych, kostiuméw,
rekwizytéw. Wedlug rezysera zaklécaly one jedynie prawdziwg komunikacje.
Dlatego jego przedstawienia byly proste, pantomimiczne. Spektakle opieraly
si¢ na pracy aktora. Ruch, mimika, glos byly esencja spektaklu, poniewaz, jak
podkreslal Grotowski, w przeciwieristwie do kina, teatr w pelni od nich zale-
zak. Wszystko, réwniez przedmioty, mogly by¢ po prostu ‘zagrane’, stworzone
poprzez gest, ruch, mimike; nie musialy fizycznie istnie¢ na scenie. Na tej
przestance opieraly si¢ préby stworzenia komunikacji niewerbalnej, czy tez
ponadwerbalnej, uniwersalnego jezyka teatru bedacego w stanie komunikowad
znaczenie przekraczajac granice jezykowe, kulturowe czy polityczne. Stymulo-

waniu ,,bezposredniego, »zywego« obcowania” widza z aktorem stuzyta réwniez

14 Tbidem, s. 90.

15 Z czasem rezyser doszedt do wniosku, ze skomplikowane techniki gry aktorskiej tworza
przepas¢ pomiedzy aktorem a widzem (majaca swoje Zroédlo w $wiadomosci nieproporcjo-
nalnych umiejetnosci) i uniemozliwiaja widzowi identyfikacje z postacia, internalizacje
prezentowanego problemu. Ponadto technika sama w sobie staje si¢c maska ukrywajaca
prawdziwe ‘ja’ aktora. Wyuczone techniki gry podaja aktorowi gotowe rozwiazania formalne,
blokujac jego prawdziwy potencjal, wypierajac naturalne reakcje. Prowadzi to Grotowskiego
do postulowania przyjecia tzw. techniki negatywnej (via negativa). Zadaniem aktora jest
wytlumienie wyuczonej techniki, odrzucenie ,arsenatu $rodkéw” (J. Grotowski, op.cit.,
s. 8-9).

16 Thidem, s. 12.
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rezygnacja z tradycyjnego podziatu na sceng i widownig. Fizyczny kontakt miat
ulatwi¢ komunikacje i emocjonalne zaangazowanie widza w spektakl, dlatego
aktorzy i publiczno$¢ czesto zajmowali t¢ samg przestrzen.

Innym, waznym wyréznikiem teatru Grotowskiego byla technika nazywa-
na ,przechodnio$cig znakéw” (zransformability of signs'’). Grotowski budowat
swoje spektakle, opierajac si¢ na przeswiadczeniu, ze §rodki uzyte do przedsta-
wienia przedmiotdw i sytuacji w teatrze nie maja jednej przypisanej funkeji ani
jednej mozliwej interpretacji, lecz sa wymienne, przechodnie. Noéniki znaczenia
nie muszg reprezentowaé tego, czym sa, gdyz ograniczaloby to widza. Wraz ze
zmiang kontekstu ten sam przedmiot mégh nie$¢ rézne znaczenia. I tak np. st6t
mogl funkcjonowad w spekeaklu wymiennie jako st6t, ¥6zko, skrzynia, 16dZ czy
wiezienie. Eksperymentowanie i improwizacja z wykorzystaniem tej wzglednosci
znaczenia staly si¢ wyréznikiem eksperymentalnego teatru Grotowskiego. Prze-
chodnio$¢ znakéw byta jednoczesnie kolejng technika pozwalajaca na wlaczenie
w spekrtakl publiczno$ci. Konieczno$¢ interpretacji réznych znaczen aktywowala
wyobrazni¢ widza, stymulowala jego osobiste zaangazowanie w sztuke.

Sytuacja teatru w RPA w latach siedemdziesiatych

— teatr war sztatowy

Lata siedemdziesiate ubieglego wicku to w RPA rozkwit apartheidu. Usta-
wy wprowadzane przez rzadzaca Partic Narodowa regulowaly zycie spoleczne
jednostki w najdrobniejszych jego przejawach. Réwniez teatr podlegal zasadom
polityki osobnego rozwoju. Od 1965 roku ustawa terytorialna (Group Areas Act)
(1950) zabraniata wspétpracy mieszanym rasowo zespotom aktorskim, a takze
dzielita publiczno$¢ teatralng wedlug kategorii rasowych. Teatr powstawal
w warunkach §cisle kontrolowanych przez paristwo.

Mimo to byly miejsca, w kedrych zakazy te obchodzono, np. Serpent
Players Theatre w Port Elizabeth czy Market Theatre w Johannesburgu, gdzie
biali rezyserzy, Athol Fugard i Barney Simon, wspétpracowali z czarnymi ak-
torami. Ze wzgledu na wykorzystywane przez nich techniki pracy z aktorem,

17 J. Whitemore, Directing Postmodern Theatre. Ann Arbor: University of Michigan Press,
1994, s. 21.
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konwencja, ktdrg stworzyli, zyskala nazwe teatru warsztatowego (workshop
theatre). W duzej mierze byla ona realizacjq teorii Grotowskiego. Okazalo sig,
ze zalozenia teatru ubogiego trafily tutaj na bardzo podatny grunt. Dlaczego
tak si¢ dzialo? Najbardziej prozaiczng przyczyna byly warunki materialne,
w ktérych pracowali twércy teatru warsztatowego. Na rekwizyty, kostiumy, sce-
nografi¢ brakowalo pieniedzy, dlatego artysci potudniowoafrykanscy zmuszeni
byli szukad innych §rodkéw wyrazu. Jakkolwiek trudno rozstrzygnaé, w jakim
stopniu Grotowski wplynat na teatr warsztatowy, konwencja teatru ubogiego
byla §wiadoma inspiracja, co Fugard wielokrotnie podkreslal'®.

Aby wykazaé te wplywy, chciatabym odwola si¢ tutaj do sztuki Sizwe Bansi
is Dead stworzonej przez Athola Fugarda we wspdlpracy z czarnymi aktorami,
Johnem Kanim i Winstonem Ntshona. Jest to druga produkcja, nad ktéra
poludniowoafrykanski rezyser pracowal po lekturze tekstéw Grotowskiego®.
Opowiada ona historig Sizwe Bansi, ktdry, cheac ,,0bejs¢” ograniczajace swobode
zmiany miejsca zamieszkania wytyczne ustawy terytorialnej (Group Areas Act),
przywlaszcza sobie passbook™ niezyjacego Roberta Zwelinzimy, przejmujac tym

samym jego tozsamosc.
Poziom filozoficzny

Praca z aktorem
Podobnie jak Grotowski, Athol Fugard, wspétpracujac z Johnem Kanim
i Winstonem Ntshona, kladt nacisk na osobisty rozwdj aktoréw. Rezyser

koncentrowat si¢ na stymulowaniu i analizowaniu ich uczué, towarzyszacych

'8 R. Vandenbroucke, op.cit., s. 146.

! Pierwsza warsztatowa, improwizowang sztuka stworzona przez Fugarda po lekturze
tekstéw Grotowskiego byt Orestes, wystawiany w RPA w 1971 r. Rozpoczyna on nowa faze
w twérczosci Fugarda, kedra sam rezyser postrzega jako eksperymentalng (ibidem, s. 149).

2 Rzad apartheidu dazy} do rasowego podziatu terytorium kraju. Na mocy ustawy teryto-
rialnej [Group Areas Act] z 1950 r. nie-bialych obywateli RPA obowiazywal zakaz osiedlania
si¢ badZ podejmowania pracy w miejscach innych niz przypisany im rejon. Passbook byt
znienawidzonym przez nie-bialych Poludniowoafrykariczykéw dokumentem stwierdza-
jacym ich miejsce zamieszkania i zawierajagcym potrzebne zaswiadczenia i pozwolenia na
pracg w miejscu innym niz miejsce, w ktorym dana osoba byta zarejestrowana. Sizwe Bansi
is Dead ilustruje determinujaca rol¢ dokumentu, zastgpujacego indywidualng tozsamo$é
i zmieniajacego jednostke w numer porzadkowy.
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pewnym prawdziwym sytuacjom?', aby w ten sposéb wyzwoli¢ introspekeje,
a tym samym osiggnaé prawdziwszy, mocniejszy efekt na scenie. Swoj cel
rezyser nazywal ,wyzwoleniem kreatywnego potencjatu aktora” (releasing the
creative potential of the actor’). W Dziennikach® Fugard opisuje reakcje Kaniego
i Ntshony, analizujacych swoje uczucia po tym, jak wcielili si¢ w role kelneréw
obstugujacych aroganckich biatych goéci hotelowych. Cwiczenie pozwolito
aktorom zda¢ sobie sprawe z tego, ze zachowania czarnych Poludniowoafrykari-
czykéw dajace si¢ zaobserwowad w codziennych sytuacjach sa maska spoleczna,
za ktéra kryje si¢ ich prawdziwa twarz, ich glebokie ‘ja*.

Takg analiz¢ subiektywnej reakeji jednostki na istniejace stosunki spo-
feczne Fugard nazywa ,spotkaniem z wlasnym ja” (appointment with the self).
Podobnie jak w teatrze Grotowskiego, ta indywidualna reakcja musiata zosta¢
odkryta i wlaczona w tworzenie przedstawienia. Proces zdejmowania i anali-
zowania wlasnej ‘maski’ w kontakcie z rolg konstytuuje to, co Fugard nazywa
»prawdziwie zywym momentem w teatrze” (a truly living moment in theatre®).
Jego osiagniecie — dotarcie do tych aspektéw whasnej osobowosci, ktére pozo-
stajg nieuswiadomione lub wyparte — pozwala na poszerzenie samo$wiadomosci

aktora, a przez to réwniez $wiadomosci widza.

Teatr jako przestrzert wolnosci

Podobnie jak Grotowski, Fugard uwazal, ze spoleczeristwo determinuje
jednostke, wyposazajac ja w zestaw rdl, ktére razem tworza spoleczna maske.
Ta spoleczna tozsamo$é¢ zostaje potwierdzona i ugruntowana w spotkaniu
z Innym, w procesie, ktéry Crow nazywa ,,wzajemnym potwierdzeniem” (reci-

procal recognition”). Jesli relacje spoleczne sa znieksztatcone (tak jak mialo to

2! Szeuki powstawaly na podstawie do§wiadczeri aktoréw.

22 Cyt. za A. Fuchs, Playing the Market: Market Theatre Johannesburg 1976—1986. Con-
temporary Theatre Studies. Chur: Harwood Academic Publishers, 1990, s. 19.

» A. Fugard, Notebooks 1960—1977. New York: Theatre Communications Group, 1990.

% Por. B. Crow, ,A Truly Living Moment”: Acting and the Statements Plays. W: Theatre
and Change in South Africa. Ed. by G.V. Davis, A. Fuchs. Amsterdam: Harwood Academic
Publishers, 1996, s. 16.

% Ibidem, s. 17.

26 Tbidem.

27 Ibidem, s. 14.
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miejsce w RPA ery apartheidu), musi to znalez¢ odbicie w procesie wzajemnego
potwierdzenia. Role dost¢pne dla nie-bialych Potudniowoafrykaiczykéw, a tym
samym ich mozliwo$¢ wyrazania wlasnej indywidualnosci, byly ograniczone
przez polityke apartheidu. Determinowala ona rzeczywisto$¢ i sprawiala, ze
postrzeganie Innego bylo zdominowane przez rasowe stereotypy. Rolg teatru
warsztatowego bylo obnazenie tego wykrzywionego obrazu, uswiadomienie
spoleczenistwu, ze rézne role dostepne sa dla wszystkich i ze jednostka powinna
moéc swobodnie pomigdzy nimi wybieraé.

Apartheid niszczyt indywidualnos¢, sprawial, ze jednostka byla postrzegana
przez pryzmat przypisanej jej spotecznie roli. Sizwe Bansi is Dead ilustruje, jak
gra aktorska pozwala pokona¢ te sztuczne ograniczenia. Poczatkowo przejecie
cudzej tozsamosci jest dla bohatera trudnym wyzwaniem. Sizwe Bansi nie chee
yzmieni¢ si¢ w ducha’. Buntu, u keérego mezczyzna ukrywa si¢ przed policja,
przekonuje go jednak, ze mozliwe jest oddzielenie wlasnego ‘ja od maski na-
rzuconej mu przez spoleczeristwo pod postacia passbook. Prébujac naklonié go
do przejecia dokumentéw (a tym samym tozsamosci) niezyjacego cztowieka,
Buntu uzmystawia Sizwe Bansi, ze na co dziel réwniez poswigca swoje praw-
dziwe ‘ja, godzac si¢ na przyjmowanie przypisanych mu przez apartheid rél
spotecznych:

Kiedy bialy spojrzat na ciebie w Urzedzie Pracy, kogo wtedy zobaczyl? Czlowie-
ka z godnoscia czy cholerny passbook z numerem identyfikacyjnym? Czy to nie
duch? Kiedy bialy widzi cie na ulicy i wola »Hej, John!*® Podejdz tutaj«... ciebie,
Sizwe Bansi... czy nie wota wtedy ducha? Albo kiedy jego mate dziecko nazywa
cie »Boy«... ciebie, mezczyzne, obrzezanego, zonatego, z czwérka dzieci... czy
to nie duch? Nie oszukuj si¢. Méwig jedynie, stari si¢ prawdziwym duchem, jesli
tego whasnie chca, duchem, w ktére sami nas zmienili®.

8 Stowa John, boy byly w czasie apartheidu typowymi (degradujacymi i upokarzajacymi)
formami, jakimi biali okredlali czarnych mezezyzn, niezaleznie od ich wieku.

2 When the white man looked at you at the Labour Bureau what did he see? A man with dignity
or a bloody passbook with an N.I. number? Isn'’t that a ghost? When the white man sees you walk
the street and calls out, ‘Hey, John! Come here... to you Sizwe Bansi... isnt that a ghost? Or
when his little child calls you Boy'... you a man, circumcised, with a wife and four children. ..
isn'’t that a ghost? Stop fooling yourself. All I'm saying is be a real ghost, if that is what they want,
what theyve turned us into (A. Fugard, Township Plays, s. 185).
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Wraz z dokumentami Roberta Zwelinzimy tytutowy bohater sztuki
zdobywa pozwolenie na pracg w Port Elizabeth, a tym samym udaje mu sig
‘przechytrzy¢ apartheid. Dzicki nowej tozsamosci Sizwe Bansi odzyskuje
wolno$é osobista, moze podejmowaé wlasne decyzje. Wobec niemozliwosci
wyzwolenia si¢ z opresyjnych przepiséw, gra, tworcze przyjmowanie roli, daje
bohaterowi namiastke wolnosci. Jednoczesnie ake przyjmowania tozsamosci
Innego pozwala na zdystansowanie si¢ od wlasnego ‘ja’ i dostrzezenie wlasnego
uwiezienia w ‘roli’. Uswiadamia istnienie wielosci rél, mozliwo$¢ konstruowa-
nia i mediowania wlasnego ‘ja’ na wiele sposobéw™. Podobny proces ilustruje
postaé Stylesa, ktéry opowiadajac swojq historie, wciela si¢ w rézne postaci
— od czarnego robotnika, poprzez bialego kierownika fabryki Forda, po samego
whasciciela, kedry przyjezdza z wizytacja. Przyjmujac rézne role, Styles pokazuje,
ze s3 one potencjalnie dostepne dla wszystkich?®'.

Umozliwiajac przyjmowanie wciaz nowych tozsamoéci, réznorodnych
spotecznych rél, teatr tworzy przestrzen wolnosci, ktéra kontrastuje z ograni-
czajacy rzeczywistoscig apartheidu. Odgrywanie procesu poszerzania czy tez
zmiany tozsamo$ci, tworzenie alternatywnych rzeczywistosci, zawieralo w sobie
element wyzwolenia. Wielo$¢ znaczeni tworzonych na drodze transformacji uka-
zywala mozliwos¢ aktywnego ksztaltowania §wiata, jego zmieniania. Do widza
kierowany byl w ten sposéb glebszy, polityczny przekaz, kedry nie méglby by¢

komunikowany werbalnie czy tez za pomoca metafory.

Poziom formalny

Przechodniosé znakéw

Teatr warsztatowy, podobnie jak teatr ubogi Grotowskiego, bazowal na
przechodnio$ci znakéw. Cialo aktora bylo nosénikiem nieograniczonej liczby
postaci lub obrazéw. Improwizowane sztuki Fugarda realizowane byly najczes-
ciej przez zaledwie kilku aktoréw, podczas gdy lista 0séb dramatu byta czgsto
bardzo diuga. Transformacje te nie byly wspierane charakteryzacjg czy kostiu-
mami. Podobnie jak u Grotowskiego, mieliémy tu do czynienia z pusta scena;

3% B. Crow, op.cit., s. 17.
3! Ibidem, s. 18; A. Wertheim, 7he Dramatic Art of Athol Fugard. Bloomington: Indiana
University Press, 2000, s. 80-81.
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uzywane rekwizyty byly bardzo proste (kapelusz, gazeta czy fajka) i ograniczone
do minimum. Caly kostium skladat si¢ zazwyczaj z luznych spodni i nagiego
torsu. Nosnikiem zmiany bylo cialo aktora.

W artykule Physical Images in the South African Theatre (,,Cielesne obrazy
w teatrze potudniowoafrykaniskim”) Mark Fleishman wymienia dwa rodzaje
transformacji uzywane w teatrze improwizowanym?. W pierwszym ciato aktora
zmienialo si¢ na oczach widza, odgrywajac rézne postaci (lub przedmioty).
W Sizwe Bansi is Dead technike t¢ ilustruje monolog Stylesa, ktéry opowiada
o0 swojej pracy i jednocze$nie zmienia si¢ w poszczeg6lnych uczestnikéw rela-
cjonowanych wydarzed. Drugi rodzaj transformacji polegat na zmianie zna-
czenia danego ruchu lub gestu poprzez umieszczenie go w innym kontekscie.
Przykladem jest tutaj scena, w ktorej Sizwe Bansi (alias Robert Zwelinzima)
zastyga w bezruchu, pozujac do zdjecia, zmieniajac si¢ w fotografi¢. Zabieg ten
umozliwia przejécie do kolejnej sceny: fotografia ‘ozywa i dykeuje list, w kedrym
opowiada o tym, co zaszlo, a ktdry Sizwe (wraz ze zdjeciem) zamierza wystaé
zonie. Jednocze$nie transformacja wprowadza retrospekeje wyjasniajaca, jak
Sizwe Bansi stat sie Robertem Zwelinzima.

Warto$¢ transformacji polega na tym, ze wskazywaly one na ,zasadnicza
jednos¢ wszystkich rzeczy” (essential unity of all things®): wszystko na scenie
moglo zmieni¢ si¢ we wszystko inne; w przestrzeni teatru wszystko bylo moz-
liwe. W kontekscie potudniowoafrykariskim ten potencjal zmiany nabierat
symbolicznego znaczenia. Uzywajac ciala w zdefamiliaryzowany’ sposéb,
nadajac mu niecodzienng, zaskakujaca, czgsto groteskowa forme, aktor paro-
diowal i podwazal zasady rzadzace spoleczeristwem poludniowoafrykanskim.
Kwestionowal obowiazujace ‘normy’ spoleczne i przedstawial alternatywe,
ktéra zawierata w sobie element wolnosci. Transformacje odgrywaly réwniez
wazng role w procesie angazowania publicznosci w sztuke. Konwencja teatru
warsztatowego nie podawala gotowych rozwiazan, ktére zastgpowalyby jedno
ograniczenie drugim. Wymagala aktywnego zaangazowania indywidualnej wy-
obrazni widza, ktdry, obserwujac i odczytujac ciag transformacji, mial uwierzy¢

w mozliwos§¢ aktywnie wprowadzanej zmiany.

32 M. Fleishman, Physical Images in the South African Theatre. W: Theatre and Change. ..,
s. 173-182.
3 Ibidem, s. 181.
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Ciato i ruch

Fugard pisal: , Tylko fragment mojej prawdy jest w stowach. Reszta to
cielesna rzeczywisto$¢ aktora w przestrzeni i w czasie”*. Fleishman nazywa
teatr improwizowany ,teatrem ruchu” (moving theatre®) — teatrem, w ktérym
cialo aktora odgrywa kluczows rolg. Jest wiele powodéw, dla kedrych uzycie
ciata bylo w teatrze Fugarda tak wazne (i dla kedrych przestanki Grotowskiego
odnajdywaly tu swoje szczegdlne zastosowanie). Najwazniejsza z przyczyn to
jednoczesnie esencja workshop theatre: u podstaw przedstawien lezata praca
z aktorem i improwizacja, nie tekst. Poniewaz powstawanie spektaklu byto
fizycznym procesem, gest i ruch pojawialy si¢ tu spontanicznie obok, a czasem
nawet przed stowem. Ruch stanowi ponadto wazny element afrykariskiej kultury
oralnej. Stowo nie istnieje tu w oderwaniu od zywego, ruchomego kontekstu,
w ktérym jest wypowiadane. Mowa, w odréznieniu od stowa pisanego, zawsze
zalezy od sytuacji komunikacyjnej, keéra angazuje emocje, a w konsekwencji
réwniez cialo. Jezyk ciala nie moze zostaé tu pominigty czy wytumiony, po-
niewaz jest on waznym no$nikiem znaczenia.

Publiczno$¢ Fugarda byta réznorodna kulturowo i jezykowo?. Rozbudo-
wana mimika i gestykulacja odgrywaly wazna role w przekazywaniu znaczenia
ponad ta réznorodnoscia, pozwalajac stymulowa¢ kontakt pomiedzy kultu-
rami. Sama sytuacja polityczna w RPA w latach siedemdziesiatych XX wieku
sprawiala, ze ruch byt lepszym $rodkiem wyrazu niz stowo, ktére stao si¢ sym-
bolem ‘uprzedzonej’ prawdy, hegemonii ‘biatej” kultury. Uzycie innego srodka
znaczeniotwérczego pozwalalo na rzucenie wyzwania tej hegemonii. Jezyk
ciata w spektaklu stanowil alternatywe dla konwencji zachodnioeuropejskich.
Podczas gdy w teatrze europejskim ruch jest czesto jedynie tem, dodatkiem,

w poludniowoafrykariskim teatrze to wlasnie ruch niesie znaczenie.

3 Only a fraction of my truth is in the words. The rest is in the carnal reality of the actor in space
in time (cyt. za B. Crow, op.cit., s. 14).

% M. Fleishman, op.cit., s. 173.

3¢ W RPA obowiazuje jedenascie jezykéw urzedowych. Obok nich w spoleczeristwie po-
ludniowoafrykariskim funkcjonuje niezliczona liczba dialektéw i socjolektéw.
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»WNiekontrolowany udziat publicznosci”

W teatrze warsztatowym, podobnie jak w eksperymentalnym teatrze
Grotowskiego, mamy do czynienia ze zniesieniem podziatlu przestrzeni teatru
na sceng i widownig (zaréwno fizycznie, jak i poprzez rezygnacje z kostiuméw,
rekwizytéw i rozbudowanej scenografii). Podczas przedstawiert mozliwy byt
fizyczny kontakt pomigdzy aktorem i widzem. Aktorzy poruszali si¢ wsréd
publicznosci, a widz mégl zosta¢ przeniesiony na sceng. Ponadto aktorzy wy-
stgpowali czgsto pod wlasnymi nazwiskami. W trakcie przedstawienia mogli
‘wyj$¢ z roli i zwréci¢ si¢ do publicznosci jako prawdziwi ludzie, komentujac
sztuke i zachowania granych przez siebie postaci. Poniewaz dzielili oni z boha-
terami sztuk do§wiadczenia rzeczywistosci apartheidu, taka strategia sceniczna
byla wiarygodna. W konsekwencji granica pomiedzy §wiatem sztuki a rzeczy-
wisto$cig byla zatarta. Widz rozpoznawat sytuacje, w ktérych sam codziennie
bral udzial, a w granych postaciach dostrzegal samego siebie. W ten sposéb
zmuszany byt do konfrontacji z whasnymi maskami spolecznymi, co mialo pro-
wadzi¢ do epifanii. Podobnie jak aktorzy Grotowskiego, Kani i Ntshona rzucali
publiczno$ci wyzwanie zmierzenia si¢ z prawda o sobie. Podobny efekt miato
bezposrednie zwracanie si¢ aktora do widza, ktéry, zagadywany, pytany o zdanie
czy oskarzany, zastanawial si¢, czy to, czego byt swiadkiem, bylo rzeczywiscie
jedynie gra. Prowadzilo to do efektu nazywanego ,niekontrolowanym udzia-
fem publicznosci” (involuntary audience participation®): zmuszeni do reakdji,
odpowiedzi, widzowie emocjonalnie angazowali si¢ w spektakl. Kazdy z osobna
byl konfrontowany z wlasnymi ‘maskami’, musiat dokonywa¢ indywidualnych

wyboréw, zajmowad stanowisko, przyjmowaé odpowiedzialnosé.

Zakonczenie

Pomimo ze Fugard wielokrotnie podkreslat znaczenie Grotowskiego dla
SWOjego rozwoju artystycznego, jego wilasne przemyslenia poprzedzajace lekture
Ku teatrowi ubogiemu w zaskakujacy sposob przypominaly tezy tam zaprezento-
wane. Znawcy tworczosci Fugarda wymieniaja podobieristwa w sposobie my-

% Ch. Balme, 7he Performance Aesthetics of Township Theatre: Frames and Codes. W: Theatre
and Change..., s. 76.
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$lenia obu twércéw o roli aktora, relacji widz—aktor, koniecznosci oczyszezenia
teatru z nadmiaru §rodkéw wyrazu, roli improwizacji. Vandenbroucke podkresla
przy tym niezalezny charakter przemyslen Fugarda, a wplyw Grotowskiego
nazywa ,katalizatorem” dla pogladéw poludniowoafrykanskiego rezysera®.
Mary Benson zauwaza, ze Fugard tworzy! teatr ubogi zanim jeszcze Grotow-
ski sformutowal swoje tezy®. Niezaleznie od siebie obaj twércy wypracowali
podobne poglady na istote teatru. Trudno ocenié, gdzie koriczy si¢ niezalezny
tworczy potencjal Fugarda, a zaczyna wplyw Grotowskiego. Mysle, ze meta-
fora palimpsestu trafnie oddaje te relacje. Wizja Grotowskiego nalozyta si¢ na
przemySlenia potudniowoafrykariskiego rezysera, pomogla je wykrystalizowat,
rozwinaé i skonkretyzowad. Positkujac si¢ rozwigzaniami teatru ubogiego i taczac
je z elementami lokalnej kultury, Fugard tworzyl w RPA ery apartheidu teatr
politycznie zaangazowany, keéry miat przyczynié si¢ do mentalnego wyzwolenia

ludzi.

Jerzy Grotowski and Workshop Theatre in Apartheid South Africa

Summary

Apartheid in South-Africa pervaded every dimension of public and social life.
Theatre, both as a form of art and as a sphere of public life, was thus also subjected to
the policy of segregation: under the Group Areas Act racially mixed casts as well as mixed
audiences were prohibited. There were places, however, where those restrictions were
bypassed and where white theatre directors cooperated with non-white artists. Examples
include the Market Theatre in Johannesburg and the Space Theatre in Cape Town,
where non-racial productions were created by one of the most prominent South African
playwrights and directors, Athol Fugard. The economic situation of those independent
theatre companies, as well as the political situation in the country, informed the used
means of expression. This is where the theory of Jerzy Grotowski came into play. This
paper shows how Grotowski’s premises were realized in the South African context and
what influence they had on the South African tradition of workshop theatre.

Ewa Dynarowicz

3 R. Vandenbroucke, op.cit., s. 148.
¥ M. Benson, op.cit., s. 65.
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