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(Fragment pracy magisterskiej ,,Tworzenie i funkcja muzyki w Osrodku Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice”,
przygotowanej w 2001 r. w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, pod kierunkiem prof.
Leszka Kolankiewicza).

Gardzienice w poszukiwaniu ,,harmoniae mundi”

,(Gardzienice” stworzyly wlasny program badan muzycznych. Trudno zreszta uzywac
w tym przypadku czasu przesztego, program ten jest bowiem nieustannie weryfikowany i
modyfikowany. Niewatpliwie inspiracja dla teatru bylo, przynajmniej na poczatku, dzieto
Oskara Kolberga. ,,Gardzienice” nie chcialy jednak na wzér folklorystyki muzycznej
Kolberga porzadkowa¢ znalezionych reliktow ludowej kultury muzycznej. Zespdt juz w
pierwszych latach dzialalnos$ci ocalal stara muzyke nie poprzez utrwalenie zabytku, lecz przez

wskrzeszenie go — powotywanie do Zycia w spektaklu teatralnym lub w Zgromadzeniu.

»Duchy opiekuncze”

Poszukiwania zespotu Wlodzimierza Staniewskiego i sposob pracy moga nawet
bardziej kojarzy¢ si¢ z nazwiskami niektorych kompozytoréw niz tworcow teatru. Sprobujmy
sporzadzi¢ list¢ mozliwych patrondw. Znalez¢ by si¢ na niej mogli: Isaac Albéniz, Béla
Bartok, Fryderyk Chopin, George Enescu, Manuel de Falla, LeoS Janafek, Mieczystaw
Karlowicz, Zoltan Kodaly, Igor Strawinski i Karol Szymanowski, a nawet odlegli
geograficznie: Carlos Chévez, Silvestre Revueltas 1 Heitor Villa-Lobos.

Chopin oczywiscie nie organizowal wypraw w poszukiwaniu muzyki ludowej. W
pewnym uproszczeniu mozna przyjac, ze obecno$¢ watkow tradycyjnych w jego tworczosci
jest raczej wynikiem nieustannego obcowania z ta kultura, bez konieczno$ci stwarzania
specjalnych okazji do spotkan. ,,Chopinowska inspiracja” dla ,,Gardzienic” byl raczej sposéb
pracy nad watkiem muzycznym, sposob przetwarzania go.

»Gardzienicom” nigdy nie chodzilo o wierno$¢ ,ludowej partyturze”, o
odwzorowywanie utwordw. Materiat muzyczny zawsze byl tworczo przeksztalcany. Podobnie
jak u Szymanowskiego, Bartoka czy Villa-Lobosa. W przypadku tych kompozytorow mozna
mowi¢ juz o swoistych wyprawach badawczych. Znane sa relacje z podrézy Bartoka do
mieszkancow wegierskich wsi 1 Villa-Lobosa w glab brazylijskiej dzungli. Albert Hunt

zauwazyl, ze jak Bartok thumaczyt kulturg¢ ludowa na jezyk dwudziestowiecznej muzyki, tak



Staniewski 1 jego wspotpracownicy ttumacza to, co odkryja w swoich Wyprawach, ,,na swoj
wlasny wysoce zlozony 1 nowoczesny jezyk teatru”'. Bartok, uwazal, ze jedna z

najwazniejszych cech muzyki ludowej jest jej wariabilno$¢:

»dane wykonanie melodii ludowej nigdy nie mialo miejsca w przesztosci i nigdy nie powtdrzy
si¢ w przyszto$ci doktadnie w taki sam sposob. Nie wolno nam méowié lub mysle¢, ze melodia
ludowa to wiasnie to, co styszymy w danym wykonaniu; mozemy jedynie powiedzie€, ze

wtedy i tam, w tym i w tym wykonaniu byla ona taka i taka™”.

Bartok twierdzit, ze powstawanie wariantow piesni ludowej nie jest konsekwencja deformacji
utworu czy niedostatkow warsztatowych wykonawcow. Warianty piesni to przejaw emocji i
spontaniczno$ci. Ale 1 to w okreslonej spoteczno$ci ma pewne granice — ,,wzory kultury
muzycznej”, na podstawie ktorych dana grupa moze stwierdzi¢ ,,poprawnos¢” wykonania.
Stad krok do poszukiwan ,,Gardzienic”. Teatr Staniewskiego nie byt zainteresowany jedynie
przyswajaniem 1 powielaniem piesni. Zawsze opowiadal si¢ za ,muzyczna herezja”,
odstgpstwami od pierwowzoréw poznanych na Wyprawach. W , Gardzienicach” réwniez
liczy si¢ ,,spontaniczno$¢” w wykonaniu piesni. Do ostatecznej formy utworu w spektaklu
prowadzi¢ ma proces indywiduacji 1 charakterystyczny dla kazdego aktora-wykonawcy
zaspiew — piesn osobista. Tworczo$¢ Béli Bartoka natchngla Staniewskiego, by w czasie
pracy nad spektaklem Zywot protopopa Awwakuma mysle¢ o wlaczeniu kwartetu
smyczkowego. W archiwum Teatru zachowaty si¢ nawet Nuty piesni ,,Awwakuma” (plus
kwartet smyczkowy). W ten sposob rezyser chcial wykreowac swoisty chor teatralny — chor
instrumentalistow-aktorow, ktorzy czynnie uczestnicza w spektaklu, a nie tylko sa muzykami
towarzyszacymi zdarzeniom. To zardwno sposob na wzbogacenie fonosfery, jak i poszerzenie
nowego naturalnego $rodowiska teatru. Kwartet smyczkowy (skrzypce I, skrzypce II,
altobwka, wiolonczela) rzeczywiscie kilkakrotnie towarzyszyt przedstawieniu Zywot
protopopa Awwakuma. Potem grupe muzykow zredukowano. W spektaklu pozostaty
skrzypce, ktore na rownych prawach z glosem aktorskim dopowiadaty histori¢ popa-
me¢czennika. Rezygnacji z kwartetu smyczkowego nie nalezy jednak interpretowaé jako
porazki rezysera. To konsekwencja precyzyjnie przemyslanego planu budowania dramaturgii
muzycznej 1 Wwspominanego wczesniej sposobu przetwarzania, a nie odtwarzania

pierwowzorow muzycznych.

' Albert Hunt, Gardzienice. An Introduction, w: Gardzienice. Wlodzimierz Staniewski in conversation with Peter
Hulton, s. 3-4 [thumaczenie moje].
2 Béla Bartok, A.B. Lord, Serbo-Croatian Folk-Songs, New York 1951, s.19 [thumaczenie moje].



,»Gardzienicom” bliska jest zapewne ,.filozofia” de Falli i Villa-Lobosa. Tradycyjna
muzyka andaluzyjska, ktora badat hiszpanski kompozytor jest stopem trzech rdéznorakich
elementéw: S$piewu bizantyjskiego, wplywow mauretanskich 1 pierwiastkow muzyki
Cygandéw. Villa-Lobos obracat si¢ w kregu muzyki z elementami tradycji portugalskiej,
afrykanskiej i indianskiej. Takie tygle kulturowe interesuja réwniez zespot Staniewskiego.
Stad Wyprawy po muzyke w Beskid Niski, gdzie obok siebie zyja Lemkowie, Polacy,
Cyganie 1 stycha¢ jeszcze echo chasydzkich piesni. Stad podroz do Tatarow krymskich,
Koptéw w Egipcie czy poszukiwanie watkow antycznych w kulturze arabskie;.

Mozna tez probowaé przeprowadza¢ paralele migdzy formami pracy zespolu a
teoriami etnomuzykologéw. Mozna odnajdywa¢ wspolne spostrzezenia z niektorymi z nich —
na przyktad z Alanem Lomaxem. Cho¢ ,,Gardzienice” reprezentuja zupeinie inny sposob
poszukiwan zwiazkéw kultury tradycyjnej z muzyka, Wlodzimierz Staniewski zgodzilby si¢
zapewne ze stwierdzeniem, ze ,,ludzie zyja tak, jak Spiewaja™”.

,Gardzienickie” eksperymenty z glosem mozna zestawia¢ z twoOrczymi poszukiwaniami
zrodet choratu gregorianskiego, prowadzonymi przez Marcela Peresa. Interesujace mogto by
si¢ tez okaza¢ zestawienie studiow, rekonstrukcji i uzupenien brakujacej notacji muzyki
starozytnej, ktéra pojawia si¢ w Metamorfozach z poszukiwaniami i rekonstrukcjami, jakich
podjeli si¢ Paolo Carapezza, Annie Bélis, Petros Tabouris, Christodoulos Halaris czy
Gregorio Paniagua. Interpretacja delfickiego peanu Ateneusza pojawia si¢ na ptycie Jana
Garbarka Mnemosyne.

Takie paralele nie wszystko jednak powiedza o muzyce ,gardzienickiej”. ,,Akademia
muzyczna Gardzienic” sa bowiem przede wszystkim Wyprawy artystyczno-badawcze
prowadzone do zrédet kultury tradycyjnej. Istotnym doswiadczeniem dla Teatru jest
zetknigecie z zywa (czgsto juz umierajaca) tradycja wykonawcza. Dlatego tak wazni dla
zespotu Staniewskiego sa spotykani ludzie: chor wiejskich kobiet z Pottawszczyzny, skrzypek
z Czarnohory, derwisze z Kairu 1 wszystkie ,,cienie zapomnianych przodkéw” (tytut znanego
filmu Paradzanowa). Zawsze spotkania te sa organizowane na zasadzie wzajemno$ci. Nie
chodzi w nich bowiem o folklorystyczne zbieractwo, lecz o wymiang — wzajemne ofiarowanie
piesni, gestu, opowiesci. Kazda Wprawa ma nie tylko precyzyjnie dopracowany scenariusz
(co nie wyklucza improwizacji), ale 1 sposob prowadzenia badan.

Z horyzontu zainteresowan ,,Gardzienic” nigdy nie znika teatr. Wszystkie dzialania, w tym

ekspedycje artystyczno-badawcze prowadzi¢ powinny do spektaklu.

3 Alan Lomax, Folk Song Style and Culture, Washington 1971, s. 4 [thumaczenie moje].



Wspomnie¢ trzeba o literackich inspiracjach grupy. Literatura bowiem ma w
,Gardzienicach” niebagatelny wptyw na sposob pracy z muzyka, dramaturgi¢ przedstawien i
ksztalt Zgromadzen. Na poczatku sposobow ekspresji poszukiwano, migdzy innymi, w
Gargantui i Pantagruelu Frangois Rabelais’go 1 w interpretacjach karnawalu
zaproponowanych przez Michaita M. Bachtina. Tamten okres wspomina Krzysztof

Czyzewski:

~Pamigtam z tamtego wczesnego okresu Wlodka Staniewskiego, wychowanka Czestawa
Hernasa, najczg$ciej z ksiazka Michala Bachtina o Rabelais’em w r¢ku, Jaska Bernada z
roznymi tomami Kolberga czy Federowskiego, Anng Zubrzycka ze §piewnikiem piesni jidisz,
Piotrka Borowskiego z «Wierszalinem» Wtodzimierza Pawluczuka. [...] Na podtkach w
Gardzienicach staty ksiazki Eliadego, Hernasa, «Drzewo zycia» Tomickich, «Zywiot i formay»

Pawluczuka, «Gargantua i Pantagruel»™.

Od poczatku poszukiwaniom artystycznym towarzyszy Adam Mickiewicz. Carmina Burana
wzbogacone zostaly historia Tristana i [zoldy. Przy projekcie zwiazanym z muzyka starozytna
siggnigto po Zfotego osta Apulejusza i pisma Platona. Odniesieniem do poszukiwan zabytkow
muzyki antycznej byly prace Curta Sachsa, a przede wszystkim ksiazka Ancient Greek Music
Martina Westa. Nieustannie odnajdywa¢ mozna inspiracje mys$la Friedricha Nietzschego,

Carla Gustava Junga czy Josepha Campbella.

Wedrowanie po muzyke

W manifescie Po nowe Ssrodowisko naturalne teatru, w ktorym Wlodzimierz
Staniewski nakreslit przestrzen teatralna grupy, dotad w ogoéle ,teatrowi nieznang lub

zaniechang przez teatr’”

, pojawiaja sig juz pierwsze przestanki ,,gardzienickiego” pojmowania
muzyki. Te zaloZenia sprecyzowane na poczatku drogi artystycznej teatru, stanowi¢ moga
punkt wyjscia rozwazan o obecno$ci muzyki w przedstawieniu. Staniewski méwi o

wedrowaniu, o potrzebie zanurzenia si¢ w srodowisko wiejskie:

* Tradycja i ,, Pogranicze”. Z Krzysztofem Czyzewskim rozmawia Tadeusz Kornas, ,,Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa” 1998, nr 1, s. 3.

> Ten i ponizsze cytaty, jesli nie podano inaczej, pochodza z manifestu Wiodzimierza Staniewskiego Po nowe
srodowisko naturalne teatru.



,Zanurzenie, konkretniej — wwedrowanie w tak pojeta przestrzen przypomnieé, a moze i
przywrdcic jest w stanie teatrowi t¢ magiczng wartos¢, ktora wpisana jest w rdzen stowa teatr.
Bo thea znaczy widzenie,

— znaczy wigc postrzezenie,

— znaczy jak Mickiewicz — dzwigk mnie uderzyt, nagle moje cialo...

— oznacza¢ musi wiedzg, moc 1 czystos¢”.

Wedlug Staniewskiego zanurzenie w Srodowisko wiejskie jest dla dziatan teatralnych

niezastapione:

»— uczy widzenia §wiatla,

— uczy prawdy gestu,

— uczy muzyki,

—uczy prawdy w dziataniach,

— uczy tego, ze pozorna nienaturalno$¢ jest wlasnie naturalnoscia, ze to, co z pozoru

nieobyczajne, niemoralne, jest prawdziwe 1 glgbokie”.

Juz w czasie formutowania tych zatozen, w koncu lat siedemdziesiatych, pojawia si¢
zagadnienie obecnos$ci muzyki w pracy grupy. Jednak watki te znalazty swe petlne rozwinigcie
dopiero przy pracy nad Zywotem protopopa Awwakuma. Wtedy sprawa obecnosci muzyki w
przedstawieniu teatralnym staje si¢ kluczowa. W Spektaklu wieczornym i w Gustach ani
struktura przedstawien, ani dziatania aktorow nie byly jeszcze w pelni organizowane na
zasadzie muzyczno$ci, cho¢ byla tam muzyka 1 proby muzycznej organizacji struktury
spektaklu. Wazniejsze byty ,,cizba”, karnawalizacja i materializacja Bachtinowskich wizji. To
Wyprawy ostatecznie przekonaly zespot, ze ,,nowym naturalnym $rodowiskiem teatru” jest

nie tylko wie$, ale 1 muzyka.

,»Ja absolutnie nie miatem poczucia, Zze mam kontakt z jakas$ kultura ludowa. Po prostu byt to
zywiol ognia, dzwigku, podréozy do ludzi. Byto to zupeknie organiczne, naturalne spotkanie z

innymi, ze starcami, z natura, z muzyka, z teatrem. Wszystko to byto jedna cato$cia™®.

— wspomina pierwsze Wyprawy ,,Gardzienic” Krzysztof Czyzewski. W poszukiwaniu gestu,

zapomnianego zwyczaju 1 piesni w pierwszych latach dzialalno$ci grupa przemierzalta

¢ Tradycja i ,, Pogranicze”. Z Krzysztofem Czyzewskim rozmawia Tadeusz Kornas, s. 3.



Lubelszczyzng, Zamojszczyzng, Biatostoczczyzng — Polske¢ do tej pory teatrowi nieznana.
Potem byly dalsze Wyprawy, migdzy innymi do Wloch, Laponii, Irlandii, Brazylii, Stanéw
Zjednoczonych. Na Ukrainie teatr szuka ,ukrytych terytoriow”. W czasie pracy nad
Metamorfozami jedzie do Egiptu.

Juz na poczatku lat osiemdziesiatych pojawia si¢ problematyka ,,zaspiewu”. Zaspiew
jest zalazkiem piesni w spektaklu. Zaspiew musi mie¢ charakter osobisty — musi
charakteryzowa¢ osobeg, ktéra $piewa. Takie myslenie o zaspiewie jako formie piesni
osobistej wywodzi si¢ z joiku — archaicznej formy muzycznej ludu Sami. Z joikiem grupa
zetkneta si¢ w czasie Wyprawy do Laponii w 1982 roku. To spotkanie opisata Jadwiga

Rodowicz:

,»Zlotym runem, ktorego poszukiwali$my byt laponiski jojk’, najbardziej w Europie archaiczna
forma $piewu, na ktorej istot¢ i znaczenie zwrdcit uwage Wtlodzimierz Staniewski, pod
kazdym wzgledem autor tego przedsigwzigcia [...]. Mieszka tam FElle Biret Balto, stara
kobieta znana wiasnie z tego, ze doskonale pamigta jojk — wszystkie wlasne piesni, a takze
piesni innych. [...] To ona wlasnie powiedziata, ze po to, aby zaspiewac «czyj$ jojk», a wige
czyjas «piesn osobista», trzeba t¢ osobe znac, a przynajmniej widzie¢ i lubi¢. Bo jojk to nie
opis stowny osoby, ale wyrazenie przy pomocy gtosu, jej charakteru i zycia; czy jest dobra
czy zta, smutna czy wesota, jak sie porusza i chodzi, czy ma duzo dzieci, jak zyje. Ze nie
jojkuje si¢ «o kims$», tylko «kogo$». Poniewaz jojk, «osobista piesn», jest, wedle tego, co
moéwila, glosowa rekonstrukcja osoby. Jako dzieto nie daje si¢ oddzieli¢ ani od tego, kto go
czyni, ani tez od tego, «czyj» jest. Jojk jest przestrzenia pomig¢dzy czyniacym, czynionym i
dzwigkiem — glosem jednego i1 drugiego.

Wiasnie Elle wypowiedziata kwintesencjg tego, o co zawsze chodzito w «Gardzienicach» w
pracy nad piesnig i glosem. Spiew nie miat by¢ «o rzeczy», tylko mial byé «rzecza». W
pewnym sensie Elle teoretycznie rozwiazala palaca kwesti¢ tworczosci, w ktorej aspekty étre i
faire — «bycia» 1 «czynienia» — powinny stanowi¢ dwie rézne plaszczyzny szlifu tego samego

szlachetnego kamienia™®,

Takie rozumienie za$piewu-joiku, przetransponowane dla potrzeb praktyk teatralnych,
powraca tez w wypowiedziach Wlodzimierza Staniewskiego. Staniewski przyjmuje 1 rozwija

tezy Israela Ruonga i jego wspotpracownikéw — specjalistow od joiku:

" Najczesciej w literaturze stosowany jest zapis ,, joik”. Tu pozostawiam oryginalna pisownie autorki
cytowanego tekstu.
8 Jadwiga Rodowicz, Nie cytat, lecz inspiracja, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 1991, nr 3-4, s. 58-59.



,Laponczycy mowia, ze joik nigdy si¢ nie zaczyna i nigdy si¢ nie konczy, nie ma poczatku
ani konca. Po wielokro¢ obserwowatem niezwykle ciekawy proces «przypominania» joiku.
Nie jest to odszukiwanie w pamigci stéw czy melodii na sposob, z jakim czgsto spotykamy si¢
na wyprawach u nas. W Laponii «joiker» szuka w sobie jakiego$ specyficznego rytmu,
wewngtrznego rozkotysania, ktoremu towarzysza jakie§ westchnienia. Tak, jakby nastapito
napigcie emocji, ktore w koncu trzeba rozluzni¢, wypusci¢ jak powietrze po glebokim

oddechu™.

Staniewski uwaza, ze nie wystarczy wedrowac po piesn, spisa¢ ja i utrwali¢. Odnaleziona
form¢ muzyczna trzeba przyswoi¢ 1 wzbogaci¢. Wyposazy¢ w ornamenty, czasami wrecz
przerysowac. Piesn trzeba zapisa¢ w swoim ciele, w dzialaniu aktorskim. W muzyce, ktora
interesuje Staniewskiego i jego wspoOlpracownikdow, nie ma jednej partytury, tonacji. Muzyka
jest cze$cia natury. Czlowiek, ktory gra i §piewa, ma niemal magiczny wplyw na ludzi, na
swiat, a ludzie 1 $wiat maja wptyw na niego. ,,Gardzienice” odkryty to juz na poczatku pracy.
Przez kolejne lata w ,,Gardzienicach” t¢ mysl argumentowano na rézne sposoby. Spotkanie z
zywa praktyka wykonawcza miato na celu wymiang, a nie eksploatacjge. Czgsto byto to
spotkanie z innym — uzyjmy okreslenia Ruth Benedict — wzorem kultury. Byto to spotkanie z
egzotyka niekoniecznie oddalong geograficznie, ale mentalnie. Bylo to spotkanie z egzotyka
sasiedniej wioski. Ta wioska wschodniej Polski, czgsto okazywala si¢ bardziej odlegta niz
Indie czy Meksyk.

Przez swoje Wyprawy ,,Gardzienice” wpisuja si¢ w nurt teatru, ktoéry nieustannie jest
w drodze. W polskim teatrze szlak ten przecierata ,,Reduta” Juliusza Osterwy ze swoimi
wyjazdami na prowincj¢. W teatrze europejskim na uwage zasluguja przede wszystkim
ekspedycje Petera Brooka. Rezysera Ikow interesowaly jednak inne zagadnienia niz tworcow

z Gardzienic:

»|Pojechaliémy do Afryki] aby mie¢ mozliwos¢ doswiadczenia naszej wilasnej pracy w relacji

do tego, co mozna nazwaé idealna widownia. [...] To, czego poszukiwaliSmy, jest bardzo

’ Wiodzimierz Staniewski, O Wyprawie do Laponii — inaczej, s. 110.

Na temat joiku zobacz: Matts Arnberg, Isracl Ruong, Halean Unsgaard, Yoik, Stockholm 1969. Na temat
laponskiej Wyprawy ,,Gardzienic” zobacz tez: Wtodzimierz Pawluczuk, Gardzienice wedrujq do Laponii,
»Dialog” 1984, nr 8, s. 97-104.



proste i bardzo trudne do uzyskania. Chodzi o to, jak tworzy¢ w teatrze proste formy. Proste

formy, ktore w swojej prostocie sa zarowno zrozumiate, jak i obarczone znaczeniem”'.

Ale w innym miejscu Brook wspomina zdarzenie w afrykanskiej wiosce, ktore mozna uznac

za zbiezne z dos§wiadczeniem Wypraw ,,Gardzienic”:

,,Kto$ umart i odbywata si¢ ceremonia pogrzebowa. Przywitano nas goscinnie. UsiedliSmy w
catkowitej ciemnos$ci pod drzewami, widzac jedynie poruszajace sig, tanczace i $piewajace
cienie. Po paru godzinach odezwali si¢ nagle do nas: chlopcy moéwia, ze wy tez to robicie.
Musicie teraz zaspiewac dla nas. MusieliSmy wigc zaimprowizowac dla nich piesn. I to byta
przypuszczalnie najlepsza nasza praca w czasie calej podrdzy. Piesn, ktora stworzyliSmy na te
okazjg¢, byla niestychanie wzruszajaca, prawdziwa i przekonujaca — spowodowala ona
rzeczywiscie obopdlne spotkanie™"".

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze ani Juliusz Osterwa, ani Peter Brook w swoich wyprawach nie
poszukiwali muzyki.

Nie sposob tez nie pamigta¢ o wyprawach Jerzego Grotowskigo. W przeciwienstwie
jednak do ,,Gardzienic”, twoérca Teatru Laboratorium czgsto podrézowat sam. Ciekawe, ze
poczatki zainteresowania Grotowskiego 1 Staniewskiego kulturami tradycyjnymi zbiegaja si¢
w czasie. ,,Gardzienice” organizuja Wyprawy od 1977 roku. Grotowski podroézowal i

prowadzit badania w ramach projektu Teatr Zrédet od 1978 roku.

»Zaspiew” a ,,piesn wibracyjna”

Wielu wspotczesnych praktykow teatru, podobnie jak arty$ci z Gardzienic, tez docenia
role muzyki w spektaklu. Mimo wielu réznic, techniki wokalne zastosowane w Zywocie
protopopa Awwakuma mozna zestawi¢ ze Spiewem francuskim (zblizonym do $piewu
operowego, lecz pozbawionym wyszukanej melizmatyki, ,,urywanym” na koncu fraz),
tworczo wykorzystanym przez Petera Brooka w Tragedii Carmen.

Brytyjska grupa Phisical Theatre DV 8 daleko odbiega od estetyki ,,Gardzienic”. W
spektaklach takich, jak Strange Fish, nie wykorzystuje si¢ muzyki tradycyjnej, co wigcej —

muzyka nie jest nawet grana na zywo. Jej wplyw na ekspresj¢ aktoréw, rytm 1 dramaturgie

' Wypowiedz Petera Brooka pochodzi z tekstu Michaela Gibsona Afiyka Brooka, przet. Stawomir Sikora,
,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” nr 3-4, 1991, s. 30.
' Michael Gibson Afivka Brooka, s. 28.



spektaklu jest jednak ogromny — podmiotowy, jak w ,gardzienickim” etnooratorium.
Interesujace moze si¢ tez wydac¢ poréwnanie praktyk muzycznych ,,Gardzienic” z muzyka z
Akcji Jerzego Grotowskiego i Thomasa Richardsa'’. Istota obu dzialan jest muzyka.
Grotowski w swoim ostatnim ,,opus”, podobnie jak Staniewski od poczatku istnienia
»(Gardzienic”, nie traktowat pie$ni instrumentalnie. ,,Pie$ni wibracyjne” nie byly srodkiem do
osiagnigcia okreslonych celéw artystycznych. Byly samym celem, gotowa opowiescia,
historia. Piesni z etnooratoriow moga sta¢ si¢, a nawet powinny, piesnia osobista aktora.
»Piesni wibracyjne” moga by¢ pie$nia osobista Performera. Cel muzyczny wydaje si¢
podobny — moze nawet tozsamy. Sztuka jako wehikut jest tez wehikutem muzyki. Obu
tworcow dziela roznice estetyki, srodkow, drog, doswiadczen 1 zalozen artystycznych. A

moze nie do konca? Opisujac zajecia stazystow z Pontedery, Zbigniew Osinski stwierdzi:

»[Praca] niekiedy zaczyna si¢ od bardzo szczegélnego chodu-tanca, z lekko pochylonym
kregostupem 1 ugigtymi kolanami, przy czym biodra sa nieruchome. Ida jeden za drugim,
bardzo dlugo. Ten choéd-taniec bywa taczony ze $piewem, z piesnia, a sposob $piewania
wyzwala jako$ci wibracyjne glosu, ktore z kolei pomagaja ruchowi ciala. Zreszta zwiazek
miedzy wibracja dzwigku a muzyka byl dobrze znany juz Pitagorasowi i jego szkole.
Najwazniejsza jest w tym wszystkim doktadnos$¢, precyzja. Dlatego kroki sa precyzyjne, ciato
przez caly czas «faluje», wystepuje struktura precyzyjna temporytmu — jak u K. S.

Stanistawskiego™".

Osinski zwraca uwagg na znaczenie 1 rolg precyzji 1 technicznego mistrzostwa u
Grotowskiego — szczegdlnie w pracy nad ,,sztuka jako wehikulem”. Przywotuje

,»filozofig piesni’:

»Wystepuje tu wielka doktadno$¢ w pulsowaniu rytmicznym. Jest to tak, jakby bardzo stare
piesni — rytualne, sakralne — byly osobami. Piesn taka jest efektem ciagtej filtracji i staje sig
Zywa istota, «osoba», ma ona duszg, ktora trzeba znalez¢. Jest to ciagly proces. I co bardzo

wazne: nigdy nie osiaga si¢ tego na state, a jesli kto$ twierdzi, ze «posiadl dusze», moze ja

12 Jednym z podstawowych zapisow Akcji, nad ktora pracowat Jerzy Grotowski i Thomas Richards w
Pontederze, jest film z 1989 roku Sztuka jako wehikut (Ars as Vehicle) zrealizowany przez ekipg amerykanska
pod kierunkiem Mercedes Gregory.

13 Zbigniew Osifiski, Grotowski wytycza trasy, Warszawa 1993, s. 292.



straci¢. «Dusza pies$ni» jest uchwycona tam, gdzie ma si¢ poczucie, ze to piesn nas §piewa.
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Jest to bardzo rygorystyczne: dyscyplina formy, szczegotu, precyzja™™”.

W oficjalnym dokumencie Osrodka Grotowskiego, precyzujacym cele instytucji, jako
podstawowe aspekty techniczne wymienione sa migdzy innymi: taniec i rytm, $§piew, wibracja
glosu, rezonans przestrzeni i rezonatory w ciele'>. Samego za$§ Performera Grotowski
charakteryzuje jako tancerza, kaptana, wojownika'®. Zagadnienia, ktore w ostatnim etapie
pracy Grotowskiego pojawiaja si¢ w zalazku i tworza nowa jako$¢ poszukiwan artystycznych,
u Staniewskiego sa juz badane od wielu lat. Zasadnicza roznica dotyczy aktorstwa. U
Staniewskiego muzycznos¢, a $cislej piesn osobista — zaspiew, moze doprowadzi¢ aktora do
»aktu strzelistego™: ,,fenomenu glosu” i ,,rozedrgania ciata”. Nie jest to zjawisko state, ale
ulotny, chwilowy dar. Performer Grotowskiego, tez prowadzony piesnia, ,,wibruje” caly czas.
W czasie Akcji jest to zjawisko constans. Rozne sa $rodki, ale ten sam cel. ,,R6zne sa dary
taski, lecz ten sam Duch™".

Leszek Kolankiewicz napisze nawet, co prawda w odniesieniu do samej idei wypraw:

,»@rotowski wyciagnal wnioski z do§wiadczen Os$rodka Praktyk Teatralnych «Gardzienice,
zespotu zatozonego przez jego niedawnego wspdipracownika, Wiodzimierza Staniewskiego,
organizujacego isScie stracencze wyprawy do najbardziej zapadtych zakatkoéw kraju i
ksztaltujacego swoje dzieto w konfrontacji z najgorsza dola jego mieszkancoéw: mistrz uczyt
si¢ od ucznia. [...] Predzej czy pozniej Grotowski musial sobie uswiadomic¢, ze oto przestat
by¢ udzielnym wtadca teatralnej kontrkultury w Polsce, ze stracit prymat na rzecz
miodszych™'®,

Zdaniem Kolankiewicza byta to lekcja, do ktorej Grotowski ,,sie nie przyznawal”"’.

14 Zbigniew Osinski, Grotowski wobec gnozy, w: tegoz, Jerzy Grotowski. Zrédla, inspiracje, konteksty, Gdansk
1998, s. 213-214.

'3 Podaje za ksiazka Zbigniewa Osinskiego Grotowski wytycza trasy, s. 298.

16 Por. Jerzy Grotowski, Performer, w: tegoz, Teksty z lat 1965-1969, Wroctaw 1990, s. 214.

171 Kor.12,4, [Biblia Tysiqclecia, Poznan-Warszawa 1987, przet. ks. Kazimierz Romaniuk].

'8 Leszek Kolankiewicz, Grotowski w poszukiwaniu esencji, ,,Pamigtnik Teatralny” 1990, zeszyt 1-4, s. 59,
[numer monograficzny Jerzy Grotowski 1933-1999].

1 Leszek Kolankiewicz, Grotowski w poszukiwaniu esencji, s. 59.
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