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Jerzy Grotowski a chinski teatr poszukujacy
i tajwaniski teatr tafica'

Na przelomie siddmej i 6smej dekady xx wieku chinski teatr poszu-
kujacy powoli zaczat si¢ odradzaé po trwajacej kilka dziesiecioleci
zapaéci spowodowanej bezrozumna polityka maoistowskich apa-
ratczykow, odizolowaniem od $wiata i wlasnej tradycji teatralnej.
Od momentu przejecia wtadzy w catych Chinach w 1949 roku
komunisci systematycznie niszczyli zaréwno rodzimy tradycyjny
dramat muzyczny, jak i zachodnie formy teatralne okre¢lane
mianem ,,dramatu méwionego” (huaju). Kolejne kampanie pro-
pagandowe, od przeméwienn Mao Zedonga w Yan'anie w 1942
roku poprzez antyprawicowe i antyzachodnie kampanie toczone
wlatach so. az po ,rewolucje kulturalng” (1966-1976), skutecznie
spychaly na margines chiriska inteligencje — wychowana na tra-
dycyjnych wzorcach oraz w duchu modernizmu — a czesto tez
eksterminowaly niepokornych twércéw. Takie dziatania uniemoz-

1 Artykut zostal zaprezentowany na migdzynarodowej konferencji Chinese ,One
Belt One Road” in the Context of Central Europe and Balkans Intercultural Dialo-
gue and Transfer of Knowledge zorganizowanej przez Wydziat Filologii Polskiej
i Klasycznej Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, 27-28 listopada
2018.
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liwiaty tworzenie jakiejkolwiek sztuki niepoddajacej sie dyktatowi

lewackiej ideologii. W kolejnych dekadach niszczono fundamenty
klasycznej sztuki i literatury, a takze spu$cizne rodzimej moderny
poczatku xx wieku, by ostatecznie rozprawic sie z nig po 1966 roku.
Wtedy wlasnie zakazano wystawiania klasycznych oper chinskich,
a chinscy dramaturdzy i rezyserzy zostali na dtugi czas pozbawieni

jakichkolwiek kontaktéw z zywym teatrem Zachodu. Ideolodzy
partyjni zamierzali stworzy¢ i upowszechni¢ tylko jeden rodzaj

propagandowego teatru, o strukturze i tresci prostej jak konstruk-
cja cepa: modelowa opere rewolucyjna (yangbanxi), wpajajaca
i tym niepiémiennym, i tym wyksztalconym odbiorcom jedynie

milo$¢ do partii i jej wodza. Nadszedt czas nieuchronnej dykta-
tury nowych ,elit” — chtopéw, robotnikéw, zolnierzy. Wskutek
tego maoistowskiego rewolucyjnego eksperymentu teatr chinski,
podobnie jak inne sztuki, znalazl sie na dtugi czas w aksjologicznej

i estetycznej prozni.

Kiedy wreszcie krwawa rewolucja, ktéra pochtoneta miliony
ludzkich ofiar, sie skoniczyla, z tradycyjnej i modernistycznej kul-
tury Chin pozostalo niewiele. Elity intelektualne i artystyczne
zostaly przetrzebione, a wiekszo$¢ zawodowych twoércéw, ktéd-
rym udalo si¢ przetrwa¢ czasy nieludzkiego eksperymentu, byla
zastraszona, nieufna i nie chciala si¢ angazowa¢ w bardzo powoli
odradzajace si¢ zycie kulturalne. Obawiano sig, ze wkrotce represje
ze strony wladzy powrdca, mimo ze Mao juz nie zyl, a jego wczo-
rajsi poplecznicy stali sie teraz zwolennikami kontrolowanej przez
partie ograniczonej liberalizacji w sferze literatury i sztuki. Troche
inaczej zareagowalo pokolenie mfodszych, czesto nieprofesjonal-
nych, poczatkujacych pisarzy i artystow, ktorzy w pierwszej fazie
rewolugji kulturalnej zostali cynicznie wciagnieci w wewnatrz-
partyjne rozgrywki i wykorzystani przez Mao w walce z wrogimi
frakcjami, a w efekcie pozbawieni szansy zdobycia przyzwoitego
wyksztalcenia uniwersyteckiego. Wiekszo$¢ tego straconego poko-
lenia zakoniczyla swoja edukacje na poziomie rozpolitykowanej
ulicy, wéréd rozwrzeszczanej cizby, wykrzykujacej prymitywne
ideologiczne slogany przepojone nienawiscia i pogarda skierowang
ku swoim nauczycielom i politycznym adwersarzom. Mniejszo$¢
natomiast, w tamtym czasie dobiegajaca juz trzydziestki, otrzas-
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nela sie z tego szalefistwa, skwapliwie wykorzystata krotka faze
odkrecenia $ruby przez partie i zaangazowata si¢ na przelomie 1978
1979 roku w Ruch Demokratyczny i Wiosne Pekiriska. Ci tworcy
na lamach ukazujacych sie wéwczas poza cenzura czasopism pub-
likowali swoje eksperymentalne utwory, wolne od komunistycznej
nowomowy i propagandowego zaciecia, gtéwnie poezje, krotkie
formy prozatorskie, krytyczne eseje i ttumaczenia zachodnich
autoréw. Jednym z takich czasopism, ktérych zywot ze wzgledu
na czujnos¢ tajnej policji okazal sie dos¢ krotki, bylo ,Dzisiaj”
(,Jintian/Today”) zalozone przez poczatkujacego wtedy dysydenta
i poete o pseudonimie Bei Dao — Péinocna Wyspa (wlasc. Zhao
Zhenkai, ur. 1949). Z biegiem czasu duch eksperymentu dat o sobie
zna¢ takze w oficjalnej prasie literacko-artystycznej, ktéra jednak
znacznie slabiej radzila sobie z usuwaniem zlogéw socrealizmu.
Poczatkowo otwieranie sie na kulture Zachodu i nawiazywanie do
przerwanej tradycji chinskiego modernizmu byto dosy¢ nie$miale,
ale juz w polowie lat 80., na fali powszechnej dyskusji o korze-
niach kultury Chin, zjawisko to nabralo impetu i twoércy okresu
postrewolucyjnego zaczeli przescigad sie w poszukiwaniu nowych
form wyrazu, inspirowanych Wschodem i Zachodem, oraz szybko
nadrabia¢ stracone dekady.

Duch odnowy nie ominal teatru i dramatu. Chiniscy rezyserzy
i dramaturdzy zaczeli wyjezdzaé na Zachéd i do Japonii dopiero
w polowie 6smej dekady (gléwnie dzigki zachodnim stypendiom
i zaproszeniom na zagraniczne wystepy), a tym samym poznawaé
zywy teatr Zachodu, od ktérego tak dtugo byli oddzieleni zelazng
kurtyna. Jednak poérednie poznawanie owego teatru rozpoczelo sie
juz kilka lat wezeéniej, dzieki wznowieniu zawieszonych w czasie
rewolugji kulturalnej profesjonalnych czasopism teatralnych, w kto-
rych publikowano przektady tekstéw xx-wiecznych reformatoréw
zachodniego teatru oraz ich krytyczne oméwienia, m.in. autorstwa
Bertolta Brechta, Antonina Artauda, Wsiewoloda Meyerholda,
a sposrod zyjacych wtedy praktykow teatru — Jerzego Grotow-
skiego. Jego teoretyczne teksty cieszyly sie w latach 8o. wielkim
zainteresowaniem wsrod chinskich twércoéw teatralnych, poszu-
kujacych nowej idei teatru redefiniujacej istote sztuki aktorskiej.
Dodatkowym stymulatorem nowych poszukiwan stalo sie takze
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masowe wowczas przekladanie na jezyk chinski nieznanych chin-
skim odbiorcom dramatéw zachodnich autoréw. Niestychanie
popularni stali sie zwlaszcza absurdysci: Samuel Beckett, Eugéne
Ionesco, Jean Genet. Jedng z przyczyn niebywalej kariery tych
tworcow w Chinach bylo zapewne postrzeganie ich jako sprzy-
mierzericow w dazeniu do skutecznego uwolnienia sie od poetyki
socrealistycznej, a cze$ciowo takze realistycznej i naturalistycznej,
eksploatowanych do znudzenia w dopiero co minionym okresie,
kiedy tendencyjnie interpretowano i przeklamywano elementy
systemu Konstantego Stanislawskiego. Podczas toczonej w polo-
wie 6smej dekady dyskusji na temat idei teatru (xijuguan) ijego
autonomicznosci przywolywano takie pojecia, jak: umownos¢,
stylizacja, konwencjonalnos¢, symbolicznos¢. Chinscy awangar-
dzisci przypomnieli sobie o syntetycznoéci i totalnoéci teatru, ktéry
niekoniecznie musi by¢ teatrem bogatym, ale ktérego esencja jest
zawsze aktor — wszechstronny, doskonale wyszkolony fizycznie
iwokalnie, a nade wszystko dzialajacy, jak pisal o nim wspotczesny
chinski dramaturg i prozaik, pézniejszy laureat literackiej Nagrody
Nobla (2000), Gao Xingjian [1988: 1-7] w eseju Srodki wspdlczes-
nego teatru (Xiandai xiju shouduan).

Gao Xingjian byl jednym z najbardziej radykalnych reforma-
toréw chinskiego teatru nowoczesnego w okresie postrewolucyj-
nym. Studia w zakresie filologii romanskiej, ukoriczone jeszcze
przed wybuchem ,rewolucji kulturalne;j”, znajomo$¢ zachodniej
kultury i literatury oraz wiedza o klasycznym chiniskim teatrze
muzycznym pozwolily mu sformulowad wlasng koncepcje wspot-
czesnego teatru totalnego Wschodu (wanquan xiju, quanneng
xiju), ktéry bylby polaczeniem pierwiastkéw tradycji wschodniej
i zachodniej. Gao uwazal, ze poczatkiem teatru jest gra aktorska,
ktora odbywa sie w obecnoéci widzéw. Wytwarzajace sie miedzy
aktorem a widzem poczucie psychofizycznej bliskosci czyni teatr
sztuka wyjatkowa. Ta blisko$¢ sprawia, ze miedzy przedstawicie-
lami obu stron powstaje szczeg6lny rodzaj interakcji polegajacej
na pokazywaniu i ogladaniu procesu gry. W tych i wielu innych
sformulowaniach Gao z poczatku lat 8o. pobrzmiewa echo stéw
wypowiedzianych przez Grotowskiego niemal dwie dekady wczes-
niej, spisanych w tomie Ku teatrowi ubogiemu. Nie powinno nas to
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zaskakiwa¢, albowiem Gao zetknat sie w latach 8o. z tekstami Gro-
towskiego pochodzacymi z tomu Towards a Poor Theatre, wydanego
na Zachodzie w 1968 roku. Chinskojezyczna wersja Ku teatrowi
ubogiemu (Maixiang zhipu xiju) ukazala si¢ w 1984 roku nakladem
specjalistycznego wydawnictwa teatralnego w Pekinie. Nalezy
jednak doda¢, ze juz dwa lata wezeéniej na famach ,Sztuki Teatru”
(,Xiju Yishu”) ukazaly si¢ dwa teksty z tego tomu: Statement of
Principles i The Actor’s Training (1959-1962) w przekladzie na chin-
ski. Gao najprawdopodobniej znal te eseje, albowiem powotywatl
sie na Grotowskiego juz we wczesnych tekstach teoretycznych:
w wymienionych juz Srodkach wspélczesnego teatru i Teatralnosci
(Xijuxing). Obie prace powstaly jesienia 1982 roku, a opubliko-
wano je wiosna 1983 roku. Pod koniec lat 80. wydano je w anto-
logii esejow teatralnych Gao W poszukiwaniu nowoczesnego teatru
(Dui yizhong xiadai xiju de zhuiqiu). W Srodkach wspélczesnego
teatru chinski noblista przedstawil Grotowskiego jako jednego
z wielu xx-wiecznych reformatoréw teatru, ktorzy inspirowali
si¢ tradycjami teatralnymi Dalekiego Wschodu [Gao 1988: 2].
Wiadomo doskonale, ze Grotowski niezle znal tradycje teatralne
Indii, Japonii i Chin. Poznawal je bezposrednio, dzigki praktykom
tych teatréw, i poérednio, poprzez lektury. Chinscy tworcy teatru
poszukujacego i cze$¢ krytyki szybko dostrzegli w Grotowskim
cennego sprzymierzerca — tego, ktoéry zmierzal w podobnym
co oni kierunku, a ponadto znal i cenil opere pekiriskg. Dai Ping,
chinski krytyk, zauwazyl, ze to wlasnie Grotowski dojrzal w operze
pekinskiej przyktad teatru ubogiego i w swojej praktyce teatralnej
niejednokrotnie wykorzystywal pomysty pochodzace z opery
pekinskiej [ Dai 1085: 63-64]. Zaréwno xiqu (tradycyjny teatr), jak
i Grotowski w centrum uwagi sytuowali aktora, ktory nieustannie
doskonalit swoj artystyczny kunszt: sprawno$¢ ruchowa i wokalna.
Dai [1985: 65-66] dopatrzyl sie nawet zbieznosci miedzy niekto-
rymi ¢wiczeniami oddechowymi opracowanymi przez Grotow-
skiego i tymi, ktére od wiekéw znane byly aktorom jingju (opery
pekinskiej). Nie mozna wykluczy¢, ze polski rezyser zaczerpnat
je od swoich chiiskich przewodnikéw po miejscowym teatrze
podczas swojej wizyty w Szanghaju w 1962 roku. Doktor Ling,
ktéry w owym czasie pracowal w lokalnej akademii medycznej
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nad emisja glosu, a takze wspotpracowal z miejscowymi aktorami
tradycyjnego teatru, mial przekaza¢ wyniki swoich badan wlasnie
Grotowskiemu. Chociaz do konca nie wiadomo, czy dr Ling byl
postacig realna, to jednak warto zwrdci¢ uwage, ze wspominat go
sam Grotowski — to wlasnie dr Ling mial mu przekaza¢ tajniki
wiedzy o krtani [Grotowski 1968: 152-153]. Zdobyta w Chinach
wiedza zostala przezen spozytkowana przy opracowaniu ¢wiczen
opisanych we fragmentach The Actor’s Training (1959-1962).

Gao widzial w Grotowskim podwojnego sprzymierzerica
w walce o nowy teatr: wolny, swobodny, oddzialujacy na wyob-
raznie i skfaniajacy do intelektualnej refleksji. Z jednej bowiem
strony Grotowski nakierowywal uwage na tradycyjny teatr chinski
jako niewyczerpane zrédlo inspiracji, a z drugiej definiowal istote
teatru bazujacego na doskonatej technice ruchowej i glosowej,
ograniczaniu i dyscyplinowaniu $rodkéw wyrazu oraz wysokiej
etyce pracy. Jednakze w poézniejszych latach Gao, zmierzajac do
urzeczywistnienia idei teatru totalnego, ktérego apogeum byta
inscenizacja — najpierw w Teatrze Narodowym w Tajpej (2002),
a pdzniej w operze w Marsylii (2005) — napisanego przezen dra-
matu Snieg w sierpniu® (Bayuexue), nie do korica byl éwiadomy
krytyki teatru totalnego. To wla$nie w ramach tej krytyki Grotow-
ski w latach 60. nazwatl 6w teatr postacia kleptomanii, zerowania
na innych formach sztuki, gubieniem autonomicznej osobowosci.

»Wszystko to jest falszywe” — twierdzil Grotowski [1990: 12-13]
w eseju Ku teatrowi ubogiemu.

Kiedy jednak Gao pisal o teatrze jako sztuce wolnej i swobod-
nej, znowu zblizal sie do teorii i praktyki Grotowskiego. Uwazat
bowiem, ze noénikiem tej wolnoéci jest aktor, ktéry w swobodny
sposob, sila swego mistrzowskiego rzemiosta i dzigki improwizator-
skim umiejetno$ciom, wypelnia pusta, nieograniczong przestrzen
sceny znaczeniem, a do swojej wyobrazniowej gry wciaga widza
[Gao 1990: 192]. Idealna wydawata mu si¢ naga scena, redukujaca
dekoracje do niezbednego minimum, na ktdrej nieliczne rekwi-
zyty ozywiane gra aktora dookreglaly przestrzen i czas. Wzorem
byt dla niego teatr tradycyjny w Chinach, gdyz rekwizyt zawsze

2 Dramat dotyczyl széstego patriarchy buddyzmu chan, Hui Nenga.
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byt w nim jednym ze sposobéw aktywizowania wyobrazni widza
[Gao 1996: 188]. Gao, podobnie jak Grotowski, byt przekonany,
ze teatr moze by¢ pozbawiony dekoracji, kostiuméw, o§wietlenia
i wizualnych efektéw, ale musi ukazywaé dzialanie aktora, bo to
wlaénie dla niego widz pojawia si¢ w teatrze. Co wiecej, teatr nie
potrzebuje nawet sceny, albowiem wystarcza mu jedynie miejsce
spotkania z widzem, twarza w twarz [Gao 1988: 7). W didaskaliach
do swoich wezesnych sztuk®, w ktérych inspiracja ideami Grotow-
skiego jest wyraznie wyczuwalna, Gao dokladnie opisywal tego
rodzaju oszczedne dekoracje, symboliczne rekwizyty i celowo
zredukowany dystans miedzy aktorem a widzem. W 1986 roku
zrecenzowal chinski przeklad Ku teatrowi ubogiemu (przel. Dai Ping,
Maixiang zhipu xiju). Przyznal wowczas, ze podczas wspolpracy
z Lin Zhaohua, rezyserem $redniego pokolenia, przy inscenizacji
swoich przedemigracyjnych dramatéw obaj inspirowali sie twor-
czoscig Grotowskiego [Gao 1988: 79]. W eseju Ku teatrowi ubo-
giemu zaprezentowal polskiego rezysera jako ucznia Stanislawskiego,
ktory zbuntowal sie nie tyle przeciw mistrzowi, ile przeciw jego
pézniejszym nasladowcom, splaszczajacym i wypaczajacym jego
mysl. Metode rygorystycznych ¢wiczen aktorskich Grotowskiego
Gao uwazal nie tylko za sposob doskonalenia technik gry, lecz takze
pokonywania wewnetrznych blokad. Umozliwialo to wynoszenie
sztuki aktorskiej na wyzszy poziom. W ten sposéb aktor sytuowal
sie w centralnym miejscu teatralnego dziela i wykazywat drugo-
rzednosé¢ wszelkich efektéw teatralnych. W konsekwencji teatr
odzyskiwal utracong magiczna teatralnos¢, czyli swoje pierwotne
oblicze [Gao 1988: 75].

Zamiarem Gao nie bylo oczywiscie przeszczepianie idei Gro-
towskiego na chinski grunt. Artysta stal na stanowisku prymatu
wlasnej kultury i tradycji, ale uwazal, ze poszukiwania polskiego
rezysera moga stanowi¢ skuteczny bodziec tworczy dla chiriskiego
wspolczesnego teatru, zniszczonego przez komunistyczng ideo-

Chodzi o nastepujace dramaty z lat 1983-1986: Sygnat alarmowy (Juedui xinhao),
Przystanek (Chezhan), Dziki czlowiek (Yeren), Drugi brzeg (Bi'an). Gao Xingjian
napisat je, zanim wyemigrowat z Chin w 1987 roku — najpierw do Niemiec, a poz-
niej do Francji.
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logie. Podobnie rozumowat Grotowski, ktérego teatry Wschodu
fascynowaly perfekcyjnym rzemiostem, zachwycaly pigknem
iwysoka etyka pracy tamtejszych aktoréw. Jednak i on doskonale
wiedzial, ze tych technik nie da sie przenie$¢ na grunt zachodni.
Wolat wiec spogladac na éw teatr z chlodnym dystansem, dostrze-
gac jego odmienno$¢ i w ten sposob osiagaé lepsze rozumienie
wlasnej tradycji [ Osiriski 1980: 307-308]. Chiniscy rezyserzy teatru
eksperymentalnego i krytycy oraz historycy teatru réwniez zdawali
sobie sprawe, ze idee Grotowskiego i rodzimy teatr muzyczny nale-
zaly do zupelnie innych porzadkéw estetycznych. Linia podziatu
przebiegata miedzy typowym dla tradycyjnego teatru podejéciem
impresjonistycznym i lirycznym (xieyi) a charakterystycznym
dla teatru ubogiego Grotowskiego nastawieniem realistycznym
i naukowym (xieshi) — jak to ujal Dai [198s: 68].

Mimo wszystko pojecie teatru ubogiego zrobilo w latach 8o.
xx wieku zawrotna kariere w Chinach kontynentalnych. Chetnie
postugiwano sie nim, by nazwa¢ wszelkie formy teatralne cechujace
si¢ eksperymentalnym podejsciem do gry aktorskiej, fabuly, postaci,
przestrzeni scenicznej. Oprécz Gao Xingjiana i Lin Zhaohua do
konceptéw Grotowskiego wielokrotnie siegali inni inscenizatorzy.
Wprawdzie William Huizhu Sun, piszac eksperymentalny dramat
Pan B wiszqcy na scianie (Lao Bi gua zai qiangshang), sugerowal sig
sztukami Luigiego Pirandella — zwlaszcza jesli chodzi o burzenie
iluzji scenicznej, wchodzenie aktoréw w role i wychodzenie z nich,
dystansowanie sie wobec akeji scenicznej i postaci — ale juz tacy
rezyserzy, jak Gong Xiaodong i Wang Xiaoying, przygotowujacy
w 1984 roku inscenizacje tej sztuki dla szanghajskiego Mlodzie-
zowego Teatru Artystycznego, podczas prob starali sie ¢wiczy¢
z aktorami w stylu teatru ubogiego. Wprowadzali stylizowane
konwencje gestyczne rodem z jingju, uproécili dekoracje, o$wiet-
lenie, kostiumy, a nade wszystko wyszli poza mury teatru instytu-
cjonalnego: grali w stoléwkach, salach gimnastycznych i innych
przestrzeniach nieteatralnych, gdzie nic nie oddzielalo aktora od
widza [Sun, Fei 1986: 86-87].

Natomiast Mou Sen, radykalny awangardzista tamtych czaséw,
dostrzegl w Grotowskim twoérce unikatowego teatru, ktérego
aktor potrafil, dzigki rygorystycznej dyscyplinie pracy, przetama¢
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wewnetrzne blokady psychiczne i bariery fizyczne oraz porozumie¢
sie z widzami. Wprawdzie Mou Sen stawial sobie podobne cele,
zmierzajace do odnowy sztuki teatru, ale sama technika ¢wiczen
wydawala mu sie niewystarczajaca. Teatr wspolczesny mogt odno-
wi¢ bowiem tylko ten, kto sam wpierw przeszedt odnowe. Aktorski
profesjonalizm wydawal sie Mou Senowi czym$ drugorzednym
[Salter 1996: 221]. Artyscie chodzilo o znacznie wigcej — jak sam
twierdzil — o przemiane $wiata poprzez przemiang czlowieka. Naj-
wyrazniej nigdy nie poznal glebiej istoty poszukiwan Grotowskiego,
zwlaszcza w okresie postteatralnym.

Recepcja mysli teatralnej Grotowskiego w Chinach korica
xx wieku byla do§¢ powierzchowna, wybidrcza i tendencyjna,
ograniczona do odbioru jego idei z lat 60. Chyba jedynie Gao
dostrzegal wtedy u Grotowskiego zamyst przywrécenia teatrowi
wymiaru rytualnego, religijnego. Podczas takiego rytualnego per-
formansu wytwarzala si¢ wyjatkowa wspolnota wspotuczestni-
czacych: aktordéw i widzéw, tak ceniona przez Gao i zarazem tak
bardzo potrzebna chifskiemu teatrowi korica xx wieku. Rezyser
zauwazal przy tym, ze samodoskonalenie si¢ aktora w tym teatrze
dokonywato si¢ nie tylko w sferze psychofizycznej, lecz takze
moralnej. Byl w réwnym stopniu zafascynowany sprawnoscia
rzemie$lnicza performeréw co ich umiejetnoscia komunikowania
sie z publicznoscia [Gao 1988: 248-249]. Jednakze ,$wiety aktor”
Grotowskiego nie wplynat na ide¢ aktorstwa Gao. Chinskiemu
dramaturgowi blizszy byl ideat aktorstwa chlodnego, zdystanso-
wanego, bazujacego na samoobserwacji, a w rezultacie bardziej
krytycznego. Pozostali przedstawiciele chiriskiej awangardy schylku
xx wieku przewaznie nie znali péZniejszej dziatalnosci Grotow-
skiego, a mozolne zglebianie istoty sztuki aktorskiej w niemalze
alchemicznym laboratorium teatru w obliczu gwaltownych prze-
mian natury spolecznej, ekonomicznej i kulturowej nie za bardzo
ich interesowalo. Po tiananmeriskiej masakrze w czerwcu 1989
roku komunisci zrobili wszystko, co mozliwe, by skierowa¢ zain-
teresowanie chiriskiego spoleczenistwa ku obszarom innym niz
kultura elitarna, dociekliwa, sklaniajaca do mysélenia. Krwawa
taznia urzadzona mtodym buntownikom na placu Niebianiskiego
Pokoju po raz kolejny zastraszyla intelektualne i artystyczne elity,
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a po 1990 roku zaczal si¢ gwaltownie nasila¢ proces komercjaliza-
cji sztuki. Definitywnie skoriczyta sie dekada dyskusji i my¢lenia.
Zaczely sie czasy pogoni za materialnym zyskiem, duchowej atrofii
i moralnego indyferentyzmu.

Niedokonczony w kontynentalnych Chinach ,projekt” wnikliwego
wshuchania sie w glos Grotowskiego doczekat sie w 6smej dekadzie
xx wieku kontynuacji na Tajwanie. Jednakze jest to — z wielu powo-
déw - zupelnie inna historia recepcji mysli Grotowskiego. O ile
w Chinach praktycy teatru poszukujacego mogli obcowac jedynie
z wezesnymi tekstami Grotowskiego poswieconymi teatrowi ubo-
giemu, ktore staly sie dla nich rodzajem odtrutki na maoistowska
propagande, o tyle na Tajwanie kontakt z polskim reformatorem
teatru przybral forme bardziej bezposrednia. Dzigki swojemu
wyjatkowemu statusowi politycznemu i sojuszowi ze Stanami
Zjednoczonymi Tajwanczycy mogli wowczas swobodnie wyjezdzaé
na stypendia naukowe i praktyki do Usa i tam uczestniczy¢ w war-
sztatach prowadzonych przez Grotowskiego na Uniwersytecie
Kalifornijskim w Irvine w ramach projektu Dramat Obiektywny,
ogloszonego w 1983 roku. Tak wlaénie bylo w przypadku Liu Jin-
gmin (Liu Ruoyu, ur. 1956) — czolowej postaci tajwaniskiego teatru
nowoczesnego przelomu xx i xx1 wieku.

Liu, urodzona na Tajwanie w chinskiej rodzinie przybylej
na wyspe wraz z uciekajgcymi z kontynentu przed komunistami
zolnierzami Chiang Kai-sheka, ukoriczyla Wydziat Aktorski tajpej-
skiego Uniwersytetu Kultury i rozpoczeta prace w miejscowym eks-
perymentalnym teatrze lat 80. Lanling Jufang (Warsztat Teatralny
Lanling). W 1982 roku udata si¢ do Stanéw Zjednoczonych, by kon-
tynuowac¢ tam studia aktorskie, a po uzyskaniu dyplomu dwa lata
p6zniej wzieta udzial w warsztatach prowadzonych przez Grotow-
skiego w Irvine. Celem projektu Dramat Obiektywny bylto — krétko
rzecz ujmujac — wyjecie niektérych elementéw performatywnych
tanicéw, pieéni, inkantacji i struktur jezykowych ze starozytnych
rytualéw dawnych kultur i wnikliwe ich zbadanie. W tym mie-
dzynarodowym przedsiewzigciu Grotowskiemu pomagali czterej
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asystenci techniczni, z ktérych trzech bylo Azjatami z Korei, Bali

i Tajwanu. Tajwanczykiem w tej grupie byt Chen Weicheng — tan-
cerz tajwanskiego zespolu tarica nowoczesnego, biegly réwniez
w technikach tradycyjnego tanca i gimnastyki chinskiej oraz

zachodniego baletu — ktory w pozniejszych latach odegrat istotng
role w propagowaniu na Tajwanie ¢wiczen opracowanych przez

Grotowskiego i jego polskich wspoétpracownikow, m.in. poprzez

prowadzenie szkolen dla aktoréw i tancerzy tanca wspdlczesnego*.
Uczestnicy projektu studiowali archaiczne rytualy w powiazaniu

z ich tradycjami kulturowymi, odslaniajac w trakcie wspolnej

pracy coraz glebsze ich warstwy z my$la o dotarciu do podsta-
wowych technik performatywnych [Scisty program badawczy...
2000: 404-405]. Podczas codziennych, a najczeéciej conocnych,
¢wiczen badano takie kwestie, jak zachowanie czujnoéci podczas

ruchu czy tez wzajemne relacje zachodzace miedzy przestrzenia
aruchem. Czyniono to podczas szybkiego i powolnego chodzenia

za dnia i nocg w zréznicowanym terenie, prowadzac jednoczesnie

obserwacje zewnetrzna (otoczenia) i wewnetrzng (wlasnej psy-
chiki i doznan)s. Cwiczenia te pozostawily trwaly lad w edukacji

aktorskiej Liu, ktéra postanowila pézniej przenies¢ je na grunt

tajwaniski, by poddac je istotnej modyfikacji. Uswiadomita sobie, ze

wewnetrzna obserwacja, uwaznos¢, skupienie i czujnos¢ stanowia
podstawy praktyki taoistycznej i buddyzmu medytacyjnego chan

(zen), a takze sztuk walki czy nawet treningu aktorskiego w trady-
cyjnym teatrze chinskim, w ktérym koncentracja i wewnetrzny
wglad przesadzaja o mistrzostwie techniki.

Rozwijane latami przez Grotowskiego i jego wspolpracowni-
kéw ¢éwiczenia fizyczne dla aktoréw mialy wiele Zrodet zaréwno
zachodnich, jak i wschodnich: czerpaly z systemu Stanistawskiego,
biomechaniki Meyerholda, systemu Delsarte’a oraz indyjskiego
teatru kathakali, opery pekinskiej i japoriskiego teatru ng, a takze
hatha yogi. Ponadto, prawdopodobnie w latach 7o. xx wieku, Gro-

Chen Weicheng prowadzil treningi, np. dla tancerzy stynnego Wugou Wudao
Juchang / Legend Lin Dance Theatre zalozonego w 1995 roku przez Lin Lizhen.
Doktadny opis tych ¢wiczen mozna znalez¢ w dzienniku uczestnika warsztatow,
Philipa Jr. Winterbottoma [2000].
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towski zapoznat sie z pismami ormiariskiego filozofa i mistyka
Georgija I. Gurdzijewa, ktore zawieraja wiele elementéw doty-
czacych psychofizycznego doskonalenia, zaczerpnietych z mysli
$rodkowowschodnich i dalekowschodnich filozoféw. Wiadomo
z pozniejszych wspomnien Liu, zawartych w Trzydziestu szesciu
lekcjach Liu Ruoyu o przedstawianiu (Liu Ruyu de sanshiliutang
biaoyanke), ze Grotowski zaprezentowal osobe i nauczanie Gur-
dzijewa swoim kalifornijskim uczniom w latach 1984-198s. Jesienia
1985 roku Liu i jej partner Chen Weicheng powrdcili na Tajwan,
gdzie Liu niemal natychmiast zaangazowala sie we wsplprace ze
studentami Wydzialu Aktorskiego Tajpejskiego Paristwowego
Instytutu Sztuki (Taibei Guoli Yishu Xueyuan). Prowadzita z nimi
¢wiczenia fizyczne i wokalne, bazujace na tych zaproponowanych
przez Grotowskiego w Irvine. W duchu nauczania Grotowskiego
przeprowadzila niedlugo po powrocie projekt terenowy Medea
na gérze (Medea zai shanshang), bedacy pierwsza tak radykalna
na Tajwanie préba wyjécia poza sale ¢wiczen i zwiastujacy nowy
rodzaj kontaktu z otwartg przestrzenia i widzami zachecanymi do
udzialu w akgji®. Projekt ten zapowiadat tez nowe, bardziej ,eko-
logiczne” obcowanie z naturg, ktére stalo sie znakiem firmowym
powolanego nieco pézniej przez Liu zespotu.

Nie w pelni usatysfakcjonowana swoja wspélpraca z adeptami
sztuki teatru Liu udata si¢ w 1987 roku do Wloch z zamiarem podje-
cia dalszej wspolpracy z Grotowskim. Jednakze rezyser krytycznie
wypowiedzial sie o jej wyalienowaniu z rodzimej kultury i zawiesze-
niu gdzie$ miedzy Wschodem a Zachodem, a to zmobilizowalo ja
do porzucenia my$li o pozostaniu w Europie i powrocie na Tajwan.

W 1988 roku Liu powotata wlasny zespét teatralny, ktory nazwata
You Juchang (dost. ‘“Teatr Aktora Doskonalego’). W nastepnych
dekadach artysci zdobyli miedzynarodowy stawe jako U-Theatre.
Niedlugo po zalozeniu, ok. 1990 roku, zespdt zaczat coraz glebiej
siega¢ do zrédet chinskiej filozofii, a zwlaszcza idei jednosci czlo-
wieka i natury (tianwen heyi). Rezultatem tego bylo zbudowanie
wlasnego teatru plenerowego i miejsca préb na Laoquanshan

6 Szczegdlowy opis tego projektu zamieszczony jest w dysertacji doktorskiej Zhong
Mingde, The Little Theatre Movement of Taiwan (1980-1989). In Search of Alterna-
tive Aesthetics and Politics [Zhong 1992: 198-205].
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(Gérze Starego Zrédla) w poblizu Tajpej. Zakorzenienie w tym
stabilnym miejscu nie przeszkodzilo Youren (dost. ‘ludzie teatru
You’) odwola¢ sie w nastepnych latach do buddyjskiej tradycji piel-
grzymowania zarOwno w przestrzeni geograficznej, jak i wewnatrz
siebie, a takze w glab lokalnej tradycji kulturowej. Pielgrzymowanie
Youren, chociaz pozbawione stricte religijnych przyczyn, zacho-
walo istote buddyjskiego wedrowania moralnego. W latach go.
cztonkowie zespolu wielokrotnie podejmowali wedréwki, ktérych
celem bylo: ¢wiczenie koncentracji, uspokojenie umyslu, rozwi-
niecie $wiadomodci przestrzeni, trenowanie wytrzymalosci oraz
osiagniecie wigkszej sprawnodci fizycznej w efekcie dlugotrwa-
tych ¢wiczen w otwartej przestrzeni. W 1991 roku wzieli udziat
w dorocznej pielgrzymce z figurg bogini Mazu z Baishatun do
Beigang i z powrotem. Pielgrzymka, charakteryzujaca si¢ nieprze-
widywalnoéci trasy, koniecznoscia wlozenia wysitku fizycznego
w jej przebycie w upale lub deszczu oraz wyjatkowa atmosfers,
w ktorej religijno$¢ mieszala sie z gwarem wiejskich zgromadzen,
byla zar6wno ¢wiczeniem wytrzymatosci psychofizycznej, jak
i doswiadczeniem wspdlnotowosci [Quintero 2002: 139]. Pie¢ lat
p6zniej Youren przewedrowali jeszcze kilkaset kilometréw z Parku
Narodowego Kending do Tajpej, dokonujac ,barteru” widowisk,
taricéw i §piew6éw z mijanymi po drodze mieszkaricami tajwariskich
miejscowosci. Wreszcie pod koniec dziewiatej dekady przemierzyli
aborygeniskie obszary wschodniego Tajwanu z zamiarem pozna-
nia lokalnej kultury i spolecznosci. Wydaje sie, ze niematy role
w przyjeciu tego rodzaju nomadycznej postawy odegralo zetkniecie
sie Liu z nauczaniem Grotowskiego. W kolejnych latach Youren
pielgrzymowali w sensie dostownym i metaforycznym przez rézne
tradycje teatralne, filozoficzne i duchowe Indii, Chin kontynen-
talnych, Tajwanu, Japonii. Studiowali lokalne widowiska ludowe:
dramat muzyczny (gezaixi), teatr lalek (budaixi), chodzenie na
szczudlach, sztuki walki, taniec O$émiu Generaltéw (bajiajiang),
chinskie maski teatru egzorcystycznego (Anshun dixi, nuotangxi)
i maski japonskie. Przy$wiecaly im ambicje nie muzealnicze, ale
jak najbardziej praktyczne. Chcieli czerpa¢ z dawnych tradycj,
by tworzy¢ nowoczesny teatr dla wspdlczesnego widza. Sieganie
do przeszlo$ci mialo tez wymiar glebszy, filozoficzno-religijny,
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pozwalalo im przywréci¢ utracong wspélnote czlowieka i natury,
cztowieka i Boga, aktora i widza [Quintero 2000: 118].
Poznawszy tak réznorodne tradycje, Liu zaczela stawia¢ fun-
damentalne pytania dotyczace istoty teatru, roli aktora i jego ciala,
azwlaszcza jego ograniczen i sposobdw ich przezwyciezenia. Inte-
resowalo ja generalnie cialo dalekowschodnie, ale takze cielesno$¢
specyficznie chiriska i tajwaniska, réwniez ta ludowa. W toku swych
wieloletnich dociekan Liu doszla do przekonania, ze wyréznikiem
azjatyckiej praktyki teatralnej jest myslenie cialem, natomiast
praktyka zachodnia wychodzi od spekulacji czysto teoretycznych
[Liu1996: 62]. Wzorem praktykujacych taoistéw i buddystéw ciato
aktora musialo najpierw uwolni¢ sie od wszelkich blokad i uwa-
runkowan, podda¢ sie swoistym rygorom fizycznym i moralnym,
zosta¢ wybawione ze swej ,miesnosci” (routi), by w efekcie sta¢
sie prze$wietlonym i promieniujagcym [Liu 1992]. Pracujac nad
dokonaniem takiej wlasnie metamorfozy cielesnej, Youren zaczeli
na przelomie 6smej i dziewiatej dekady sigga¢ juz nie do ¢wiczen
Grotowskiego, ale do wlasnej tradycji: ¢wiczyli taiji daoyin (tajwan-
ska odmiane taijiquan) oraz techniki oddechowo-ruchowe longmen
gigong, prowadzace do unormowania oddechu, uwolnienia ciala
od wszystkiego, co je blokowato i krepowalo, oraz do umiejetnego
kierowania przeplywem wewnetrznej energii (gi). Zalozenia te bli-
skie byly taoistycznemu konceptowi ,dzialania bez dziatania” (wei
wu wei), czyli dzialania bez wymuszania czegokolwiek, zgodnego
z porzadkiem naturalnym. Praktykowanie taijiquan okazalo si¢
zaskakujaco pomocne takze przy wykonywaniu ¢wiczen opra-
cowanych przez Grotowskiego, co wczesniej sprawiato Liu wiele
trudnosci i prowadzito do marnotrawienia cennej energii.
Wielkoformatowe spektakle Liu Jingmin i Huang Zhiwena
(instruktora gry na bebnach i gléwnego aktora), powstale juz po
przeksztalceniu sie ich zespotu na poczatku lat 9o. w formacje gra-
jacych na $wietych bebnach (Youren Shengu), od Stuchajgc oceanu
(Ting hai zhi xin, 1997) poczynajac poprzez Dmuchawcowy miecz
(Pugongying zhi jian, 2003), a na Poza czasem (Shijian zhi wai, 2017)
koriczac, zamienily sie w forme ruchowej, dZzwigkowej i wizualnej
medytacji. Wszystkie zostaly skomponowane z uwzglednieniem
dynamiki przeplywu energii wewnetrznej i zewnetrznej, prze-
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mienno$ci faz dynamicznych i statycznych, dialektyki dziatania

i niedziatania, w ktérym jednak zawsze tkwi zarodek dzialania, co

tak fascynowalo Grotowskiego’. Te sztuki i wiele innych kontem-
placyjnych widowisk Youren Shengu, powstatych w miedzyczasie,
odzwierciedlaly poszukiwanie sity motywujacej cialo, rozumiane;j

jako ta, z ktorej wylania si¢ sama forma widowiska, jezyk komunika-
cjiiznaczenie. Komponujac swoje zenistyczne w duchu spektakle,
czlonkowie zespotu oddawali si¢ regularnym praktykom medyta-
cyjnym i koncentracyjnym. Postugiwali sie stylizowanymi gestami

zaczerpnietymi ze sztuk walki i tradycyjnego teatru chinskiego,
wirujacymi taicami sufich, oryginalnymi dZzwigkami dawnych

instrumentdéw, glosami i dZzwiekami wydawanymi przez aktoréw,
inkantacjami buddyjskimi, zréznicowang rytmicznie gra na beb-
nach, tworzac w ten sposdb poetyckie symfonie niezwyklych obra-
26w, brzmien i gestow.

Zelazna dyscyplina pracy Youren, prostota ich zycia, rytmizacja
oddechu, usunigcie przyczyn mentalnego rozproszenia — wszystko
to prowadzito ostatecznie do reintegracji osobowosci artystow
i przeksztalcenia ich w ludzi lepiej rozumiejacych swe rzemiosto
i otaczajacy $wiat. Poprzez poznanie wlasnej tradycji kulturowej,
uwazng obserwacje otoczenia, badanie i poszerzanie mozliwo-
$ci fizycznych i duchowych aktora Youren udalo sie po niemal
trzech dekadach osiagna¢ wysoki poziom teatralnego rzemiosta
i duchowa doskonalo$¢, niwelujace niestabilno$¢ i fragmentacje
wspolczesnego zycia. Liu po ,porzuceniu” swego mistrza — jak to
sama okreslita w Trzydziestu szesciu lekcjach Liu Ryuoyu o przedsta-
wianiu — zblizyla sie do istoty nauczania Grotowskiego jak nigdy
dotad. Podobnie jak on wykroczyla daleko poza sfere stricte tea-
tralng i zaczeta stawiaé sobie i swoim uczniom pytania dotyczace
istoty ludzkiej egzystenciji.

Zashugi Liu w upowszechnianiu idei Grotowskiego na Tajwanie
sa niekwestionowane. Jej ladem podazyli wkrétce inni tajwanscy

Wiecej o zainteresowaniu Jerzego Grotowskiego energia w ujeciu filozofii i prak-
tyki teatralnej Dalekiego Wschodu pisatam w ksiazce Cud ucielesnionych metamor-
foz. Tajwariski teatr tarica i ruchu [Eabedzka 2020 (zob. zwlaszcza rozdzial Energia
czyli obecnosé: You Juchang — Teatr Aktora Doskonalego)].
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praktycy, krytycy i historycy nowoczesnego teatru. W ostatnim
trzydziestoleciu ukazalo si¢ tam wiele prac naukowych i popularno-
naukowych po$wieconych polskiemu rezyserowi. Grotowski stal sie
patronem tajwariskiego teatru poszukujacego i awangardowego po
1987 roku, wytyczajacym mlodym aktorom, tancerzom i rezyserom
nowe szlaki poszukiwan. Mozna nawet zaryzykowa¢ twierdzenie,
ze poérednio sprowokowal niezwykle wazna debate, dotyczaca
idei ciala dalekowschodniego (dongfang shentiguan), toczona na
przelomie lat 80. i 9o. w tajwariskich kregach teatralnych. W rezul-
tacie tej dyskusji uformowat sie okre$lony typ zespoldw teatralnych
przypominajacych laboratoria. W nich po dzi$ dzien zglebia sie
tajniki aktorskiego/tanecznego rzemiosla, czerpie z rodzimej tra-
dycji widowiskowej i filozoficznej bez ogladania sie na zachodnie
nowinki oraz dokonuje alchemicznej transformacji artysty teatru
w performera, ktérego dzialanie wplywa na oblicze dzisiejszego
$wiata i czlowieka, przypominajac niestrudzenie o prymacie ducha

nad materig.
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Izabella Eabedzka

Jerzy Grotowski and the Chinese Searching Theatre and the
Taiwanese Dance Theatre

This paper is devoted to the reception of Jerzy Grotowski’s ideas of theatre
and actors’ training system in China and Taiwan at the end of the twentieth
century. The author analyses the scope of Grotowski’s influence on Chinese
and Taiwanese theatre reformers, stage directors and actors/dancers at
a specific moment of deep social, cultural and political transformations in
Asia. She also tries to determine the main reasons for Grotowski’s popularity
in mainland China and Taiwan in the 8os and gos.
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