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Teatr wspottworzony wedtug Complicite

Wprowadzenie

Teatr Complicite powstat trzydzieséci lat temu w Londynie. Od tamtego czasu inno-
wacyjne podejécie jego tworcédw i cztonkéw do sztuki scenicznej pozwolito mu zdobyé
uznanie zaréwno publicznodci, jak i krytykéw, czesto umieszczajgcych Complicite w kate-
gorii naczelnych przedstawicieli teatru fizycznego. Aleks Sierz pisze o nich jako o ,wete-
ranach” tej odmiany teatru!, natomiast w oczach Murraya i Keefego stanowiq oni ,naij-
znakomitszy i najbardziej oczywisty przyktad teatru fizycznego” nawiqzujgcego do tradyciji
francuskiego mimu2. W czym tkwi tajemnica sukcesu Complicite? Wydaie sie, ze w tym,
iz jego rozwdj opiera sie nie tylko na dynamicznym zespole, ktérego sktad stale sie zmie-
nia, lecz takze na catej koncepcji teatru gteboko zakorzenionego w ekspresii cielesne;.
Jak czesto podkreslajg sami jego tworcy, Complicite to jednak wiecej niz teatr czysto
fizyczny. To wielo$¢, interdyscyplinarnoé¢ i réznorodnosé. To réwniez kooperacija, wspét-
twérstwo i wspétudziat, jak sugeruje sama nazwa pochodzgca od francuskiego stowa
complicité i oznaczajqca ‘wspdtsprawstwo, wspdtuczestnictwo”.

Pod wzgledem warsztatowym doé¢ trudno jest méwi¢ o jednorodnej strategii twor-
czej teatru Complicite, gdyz metody wykorzystywane przez Simona Burneya, wspéttwérce
i obecnie dyrektora artystycznego grupy, przy opracowywaniu kazdego nowego przedsta-
wienia cechujq sie duzq réznorodnosciqg. Réwnie trudno poda¢ jedng wspdéing definicje
tak zwanego devised theatre, ktérego jednym z czotowych reprezentantéw jest Com-
plicite. Do tej pory w polskiej terminologii nie powstat zaden adekwatny odpowiednik
angielskiej nazwy omawianego nurtu. Termin teatr wspéttworzony, stosowany
wymiennie z pojeciem devised theatre, stanowi mojq wlasng propozycie przektadu,
ktéra wydaje mi sie szczegélnie trafna w odniesieniu do teatru Complicite. Postaram sie
to pokaza¢ w dalszej czesci artykutu.

Prébujqc zdefiniowaé¢ devised theatre, Alison Oddey podaije zbiér cech i elementéow
charakteryzujgcych ten nurt. Sq to:

+(...) proces (odnalezienie drég i sposoboéw, dzieki kiérym zespédt wyruszy we wspdlng artystycz-
nq podréz), kooperacja (wspdtpraca), wielowymiarowos¢ wizji (potqczenie wielu opinii, wierzen, do-
$wiadczen zyciowych i podejé¢ do zmieniajgcego sie $wiata) oraz stworzenie dzieta artystycznego”.

Complicite doskonale wpisuje sie w powyzszg definicje. Wiekszos¢ wymienionych
przez Oddey elementéw zawarta jest w czesto przytaczanym przez krytykéw cytacie

LA Sierz, Beyond Timidity2 The State of British New Writing, ,PAJ: A Journal of Performance and Art” 81, 1. 27,
nr 3, s. 57. Ttumaczenie wlasne.

2 Murray, J. Keefe, Physical Theatre: A Critical Introduction, London/New York 2007, s. 96. Ttumaczenie
wiasne.

SA. Oddey, Devising Theatre: A Practical and Theoretical Handbook, London 1994, s. 3. Thumaczenie wiasne.
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opisujgcym zasady pracy grupy — cyfacie, ktéry mozna uzna¢ za jej swoisty manifest.
Misjg Complicite jest bowiem ,poszukiwanie tego, co najbardziej zywe, fqczenie tek-
stu, muzyki, obrazu i dziatania w celu stworzenia teatru zaskakujgcego, niepokojgce-
go”4. Wida¢ tu wyrazng kontynuacje mysli znanego praktyka teatralnego Petera Brooka,
o ktérego wczesnej twérczosci Zygmunt Hibner pisat w 1981 roku: ,(...) byta to zarazem
pierwsza jeszcze niesmiata proba odnalezienia wtasnego jezyka teatru poza literaturg,
zaprzeczenia wartoéci stowa joko uniwersalnego $rodka komunikacji. Problem ten prze-
$laduje Brooka po dzi$ dzien”®. Jednoczesnie w Complicite ,(...) kluczowq role odgrywa
wspotpraca — wspdtpraca pomiedzy indywidualnymi osobami nad stworzeniem zespotu
postugujgcego sie wspdlnym jezykiem fizycznym i wspdlng wyobrazniq”® w celu stworze-
nia wczesniej opisanego produktu koncowego.

Przyjecie tego rodzaju podeijscia sprawia, ze Complicite charakteryzuje sie duzym
eklektyzmem zaréwno w swojej pracy warsztatowei, jak i twérczej, co czesto objawia sie
w postaci interdyscyplinarnej wieloéci zapozyczen oraz zrédet inspiracji. Jak méwi sam
McBurney: ,przyjemno$é ptyngca z teatru wiqze sie z nieczystosciq, wynikajqcq ze sroczej
tendenciji do podkradania innym ludziom tego, co sie éwieci”?. Zrédet eklektyzmu mozna
dopatrywa¢ sie jednoczesnie w tym, ze w procesie twérczym uczestniczq nie tylko aktorzy
i rezyser, lecz takze pozostali cztonkowie zespotu; zdarza sie tez, ze McBurney zaprasza
do teatru osoby z zewngtrz — na przyktad specjalistow z badanej w danej chwili dziedziny,
ktorzy pozwolq lepiej zrozumie¢ okreslong tematyke lub pewne aspekty przygotowywa-
nego spektaklu.

Praktykowany przez Complicite teatr wspéttworzony mozna zatem postrzegaé jako pré-
be zniesienia tradycyjnego rozdziatu miedzy teatralnym $wiatem ludzi sceny a literackim
$wiatem dramatopisarzy, nad ktérym Peter Brook ubolewat w Pustej przestrzeni. Pisat:

»Nie wiemy, jak pracowali Ajschylos lub Shakespeare. Wiemy tylko, ze coraz stabsza, coraz
mniej zadawalajqca staje sie wigz miedzy cztowiekiem, ktéry w zaciszu domowym tworzy caty éw pa-
pierowy $wiat — a $wiatem aktoréw i scen teatralnych. Najlepsze angielskie utwory wyszly z samego
teatru: Wesker, Arden, Osborne, Pinter (by odwota¢ sie do przyktadéw najoczywistszych) sq nie tylko
pisarzami — lecz takze rezyserami i aktorami, nierzadko spetniajgcymi nawet role impresariow”.

Cho¢ punktem wyijscia dla Complicite moze by¢ gotowy tekst, przyktadowo drama-
tyczny, scenariusz powstaje dopiero w teatrze i jest wspottworzony przez wszystkie osoby
zaangazowane w dany projekt. Jest to forma kreatywnego pisania dla sceny na scenie,
ktéra pozwala na wykorzystanie indywidualnego potencjatu twérczego cztonkéw zespotu,
umozliwia potgczenie ich wizji i do$wiadczen oraz sprawdzenie opracowanych rozwig-
zan w praktyce i ewentualne ich udoskonalenie lub odrzucenie. Podkreslmy raz jeszcze,
iz nie wyklucza to korzystania z gotowych tekstéw dramatycznych, po ktére Complicite

4 Cyt. za: S. Murray, J. Keefe, op. cit., s. 14. Thumaczenie wtasne.
57 Hubner, Peter Brook — mistrz, ktéry nie chce by¢ klasykiem [w:] Pusta przestrzer, Warszawa 1981, s. 11.
6 . .

S. Murray, J. Keefe, op. cit., s. 14. Tlumaczenie wiasne.

7 Cyt. za: D. Heddon, J. Milling, Devising Performance: A Critical History, New York 2006, s. 24. Tlumaczenie
wiasne.

8p Brook, Pusta przestrzeri, ftum. W. Kalinowski, Warszawa 1981, s. 53.
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czesto siega, szukajge mozliwosci ich reinterpretaciji. Mozna tutaj wymieni¢ cho¢by sztuki
Szekspira, Becketta czy lonesco, nie wspominajqc o innych rodzajach literackich, przykta-
dowo o prozie Brunona Schultza. Jak powiada Lecog, ,Interpretacija jest przedtuzeniem
aktu twérczego”®. Chodzi o to, aby dany tekst stat sie bodzcem do pracy kreatywne;,
nie za$ jedynie odtworcze.

Szukajqc zrédet inspiracii dla metod pracy Complicite, musimy podkresli¢ to, iz cze-
sto mozna w nich dostrzec wyrazny wplyw paryskiej Ecole Internationale de Théatre
Jacques Lecoq, w ktérej gry aktorskiej uczyt sie zaréwno Simon McBurney, jak i pozostali
zatozyciele Théatre de Complicité, czyli Annabel Arden oraz Marcello Magni. Jak zauwa-
zajq Murray i Keefe, pomimo tego, ze McBurney opracowat swojq wtasng, oryginalng
pedagogike, jego sposoby wspétpracy z zespotem sq ,silnie zwigzan[e] z podejéciami
do szkolenia aktorskiego, ktére wyraznie zaznaczajq swojg obecno$¢ w projekcie Le-
coqa”'®. W gruncie rzeczy teatr Complicite moze by¢ postrzegany jako kontynuacja
mysli Francuza, ktéry w swojej ksigzce Ciafo poetyckie wyraznie zaznacza, iz: ,Celem
liego] Szkoty jest stworzenie miodego twérczego teatru, postugujgcego sie wieloma
iezykami teatralnymi, ktérego wyréznikiem bedzie fizyczna gra aktoréw”!!. Doktadnie
to samo mozna by powiedzie¢ o londynskiej grupie. Drugim godnym zauwazenia po-
winowactwem jest wczeénie] wspomniane angazowanie w proces twérczy specjalistéw
z zewngtrz. Gteboko zakorzeniona w duchu Lecoqa praca artystyczna Simona McBur-
neya czesto wykracza poza $wiat teatralny, przyktadowo do $wiata nauki'2. Przypomina¢
to moze strategie francuskiego praktyka, ktéry wysytat swoich uczniéw na ,POSZUKIWA-
NIA do réznych $rodowisk, zeby wzbogaci¢ spektakle prezentowane podczas specjalnych
wieczoréw”13,

Najwazniejsze jednak wydaie sie to, ze poprzez swoje dziatania zaréwno McBurney,
jok i Lecoq dgzg do gtebszej interpretacji okreslonego zjawiska. Jak utrzymuje wybitny
francuski pedagog teatralny, u podnéza aktorstwa lezy mimetyzm, rozumiany nie tyle
jako nasladowanie skostniatej formy, ile ,poszukiwanie wewnetrznej dynamiki znacze-

"14 q przez to lepsze zrozumienie pozwalajgce ,odkry¢ dang rzecz w nowy sposéb”

nia
— ,uchwyci¢ esencje” rzeczy'®. Podobny cel stawia sobie teatr Complicite, ktérego
sztuki majq przemawia¢ do widza dobitnie i bezposrednio, unikajgc jednoczesnie do-
stownosci i utartych form. Z tego powodu tak wazne jest budowanie poetyckiego jezyka
teatru, ktéry pozwoli da¢ wyraz temu, co wydaje sie nam bardziej lub mniej znane,

lecz w odmienny sposéb, pokazujgce nowe aspekty danego zjawiska czy rzeczy.

9 Lecoq, Ciato poetyckie, tum. M. Hasiuk-Swierzbinska, Wroctaw 2011, s. 29.

10 Murray, J. Keefe, op. cit., s. 145. Tlumaczenie wiasne.

Ll Lecoq, op. cit., s. 29. Ciafo poetyckie, tum. M. Hasiuk-Swierzbinska, Wroctaw 2011, s. 29.

12 Przyktadem tego moze by¢ wspdtpraca z psychologami i innymi specjalistami zajmujgcymi sie procesami
ludzkiej pamigci podczas pracy nad ostatnim spektaklem Complicite — Mistrzem i Matgorzatq.

15 Lecoq, op. cit., s. 24.

14 Ibidem, s. 35.

15 Ibidem, s. 36.
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Na budowaniu wspélnego poetyckiego jezyka sceny skupia sie nie tylko praca
twércza Complicite, lecz takze dziatalno$é¢ dydaktyczna teatru. Dla polskiego odbiorcy
wyjgtkowq okazjq do ogélnego zapoznania sie z metodologiq i strategiami artystycz-
nymi londynskiej grupy byly frzydniowe warsztaty prowadzone przez wspétpracujgcego
z Complicite rezysera Douglasa Rintoula, ktére odbyty sie w Sopocie w maju 2011 roku
i towarzyszyty organizowanej przez Uniwersytet Gdanski konferencji BACK 218, Uczest-
nicy spotkan w Teatrze Wybrzeze i Teatrze na Plazy poznawali tajniki zaréwno tworzenia,
jak i odczytywania poezji teatru, ktéra opiera sie na bardzo szeroko pojetej ekspresiji
cielesnej.

Publicznos¢

Podczas warsztatéw duzq role odgrywa publiczno$é. Rintoul czesto dzieli uczestni-
kéw na dwie grupy. Jedni wykonujg okreslone zadanie na scenie, a reszta przyglada
sie im z perspektywy widza. Nalezy zaznaczy¢, iz Complicite komponuje poezje sce-
ny nie dla samej radosci ekspresji. Po raz kolejny warto w tym miejscu powotaé sie
na lecoqa, ktéry wprowadza wyrazne rozgraniczenie pomiedzy dwoma kluczowy-
mi dla tej kwestii pojeciami: ,Réznica miedzy ekspresjg a twérczosciq polega na tym,
7e w akcie ekspresji gra sie raczej przed samym sobq niz przed publicznosciq”??. Twér-
czo$¢ Complicite to sceniczna poezja skierowana do odbiorcy, ktérg ten bedzie w sta-
nie odczyta¢. Jak podaje Lecoq, ,aby rozwing¢ twérczg wyobraznie uczniow, ktadziemy
nacisk na wizje poetyckq. Trudnoé¢ polega na tym, zeby nie zgubi¢ tego, co naijistot-
niejsze, pozna¢ dynamiczne sity natury i relacji ludzkich stanowigce MOTORY GRY i by
rozpoznata je publiczno$¢”!®. Podczas warsztatéw obserwacja z perspektywy widza po-
zwala uczestnikom przyjrze¢ sie temu, ktére z zabiegéw sprawdzajq sie na scenie lepiej,
a ktére gorzej. Jako publiczno$¢ wzbogacamy takze swoj wtasny warsztat oraz poznajemy
blizej jezyk, ktéry pozwoli nam odczytywaé i tworzy¢ teksty fizyczne wpisane w ludzkie cia-
ta, zawierajqce sie w najdrobniejszych gestach i czesto tqczqce sie w historie. Obecnosé¢
i komentarze widzéw podczas warsztatéw zapobiegajg nadmiernemu indywidualizmowi
i catkowitemu zatraceniu sie we wiasnej wizji. Aktor nabiera dystansu do samego siebie,
do swojej gry i swojej postaci. W tej kwestii teatr Complicite wydaje sie znacznie blizszy
idei alienacji Brechta niz koncepcjom Stanistawskiego.

ABC ciata
Jak moéwi Annabel Arden, jedna z zatozycielek Complicite: ,Aktorzy nie potrzebuijg
idealnego ciata; potrzebujq natomiast, aby ich ciato byto dla nich w petni dostepne;

16 Douglas Rintoul prowadzit warsztaty takze rok wczeéniej podczas pierwszej z serii sopockich konferencii,
poswigconej wéwczas twérczoséci Samuela Becketta. Poprzednie warsztaty byty znacznie krétsze — trwaty zaledwie
trzy godziny. W 2010 roku Rintoul skupit sie na wybranych zagadnieniach z zakresu przygotowar do wystawienia
Beckettowskiej Koricéwki przez Complicite. Materialy filmowe z dwéch edycji festiwalu (zawierajqce krétkie frag-
menty z warsztatéw Douglasa Rintoula) mozna obejrze¢ na www.back2.pl.

17, Lecoq, op. cit., s. 32.

18 Ibidem, s. 116.
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potrzebujg wykorzystywa¢ swéj maksymalny potencjat przy minimalnym wysitku”*®. Po-
znanie i kontrola wlasnego ciata stanowi jedng z podstaw warsztatu aktorskiego Com-
plicite. Wiele z ¢wiczerr w ramach rozgrzewki, zaréwno tych inspirowanych metodami
Lecoqa i pedagogikq Patsy Rodenburg, jak i autorskich pomystéw Rintoula pozwala roz-
wija¢ te wiasnie elementy. Uczestnicy warsztatéw uczq sie kontrolowad napiecie swojego
ciata, stopniujqc je w skali od jednego do siedmiu i zapamietujgc indywidualne poziomy
napiecia2?. Rozciqgaiq i rozgrzewajq wszystkie czesci ciata — od gtowy az po palce stép.

Rintoul ktadzie duzy nacisk na umiejetnoé¢ synchronizacji wielu czynnodci, ktéra lezy
u podstaw gry aktorskiej. Stojgc w okregu, uczestnicy majqg za zadanie powtarzaé jego
gesty z opdznieniem, dwa ruchy wstecz. Polega to na symultanicznym wykonywaniu kilku
czynnosci. Uczestnicy obserwujg Rintoula i zapamietujq jego ruchy, a jednoczesnie przy-
pominajq sobie jego wczedniejsze gesty i odtwarzaiq je, spoglqadajqc takze na czynnosci
pozostatych. Innym razem kreslqg rekami dwie rézne figury geometryczne, przyktadowo
iedng rekq trojkat, a drugg kwadrat. Czynnosci te uczestnicy wykonujg oddzielnie i nie-
symetrycznie. Jezeli éwiczenie wydaie sie za trudne, mogq jednq rekq kresli¢ linie, drugg
za$ prostq figure. Kiedy juz ten etap zostaje opanowany, do kreslenia figur dochodzi
recytacja tekstu.

Nie nalezy skupia¢ sie wytqcznie na wtasnym ciele — warto tez obserwowa¢ innych,
aby poznaé fizyczny jezyk, w ktérym do nas przemawiajg. Na tym etapie do pracy wpro-
wadza sie element nasladownictwa. Uczestnicy dobierajq sie w pary. Jedna z oséb caty
czas podgza za drugq, obserwujqc jej charakterystyczng postawe, chéd i gestykulacje.
Uczestnicy warsztatéw przyglgdaiq sie, ktérq czes¢ ciata ich partner wypycha do przodu
i gdzie spoczywa jego $rodek ciezkosci; obserwujq charakterystyczne ruchy oraz stopien
napiecia poszczegdlnych konczyn, gtowy, szyi i tutowia. Poczgtkowo wiernie nasladujg
kroczqce przed nimi modele, pamietajqc, iz, jok powiada Lecoq, ,nie wystarczy wierzy¢

czy utozsamié sie, trzeba gra¢”!

. Na kolejnym etapie zadania nalezy zatem wykroczy¢
poza zwykte mimesis. Uczestnicy majq przedstawi¢ ruchy i postawe obserwowanych oséb
w sposéb przerysowany, groteskowy.

Na obserwacji opiera sie w duzej mierze takze kolejne zadanie. Na $rodku pro-
scenium ustawione zostajq obok siebie dwa krzesta. Podzieleni w pary uczestnicy majg
razem podejé¢ do krzeset, usigé¢, spojrzec sie na siebie, wsta¢ i odej$¢. Kazdy zaczyna
ruch osobno z innego tylnego rogu sceny. Wazne przy tym, aby starat sie zachowywa¢
naturalnie, aby nie grat. Reszta uczestnikéw obserwuje kolejne pary i dzieli sie z nimi
swoimi spostrzezeniami. Dostrzegajq, iz nawet, gdy nimi nie gramy, nasze ciata komuni-

kujg bardzo wiele tresci. W niektérych parach wyraznie wida¢ réznice statusu, napiecie,

19 Fragment z wywiadu z Annabel Arden opublikowanego w M. Luckhurst i C. Veltman (red.), On Acting, London
2001, s. 2. Tlumaczenie wiasne.

20 \y Complicite podczas ¢wiczeh czesto wykorzystuije sie siedmiostopniowq skale napigcia ciata Lecoqa. Patrz:
J. Lecoq, Mime, the Art of Movement [w:] D. Bradby (red.), Theatre of Movement and Gesture, London 2001,
s. 90-91 oraz Complicite: Teachers Notes — Devising, s. 15-16. Materialy dostepne na www.complicite.org
w zaktadce Present-Education.

21 Lecoq, op. cit., s. 32.
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czasem zarys konfliktu, inni czujg sie ze sobg komfortowo, wydaje sie, ze majg jakis
wspolny sekret, iz wiedzq o sobie wszystko, jeszcze inni kroczq wyprostowani w kierunku
krzeset z wrecz rytualng powagq, stgpajgc po deskach sceny niczym po $lubnym ko-
biercu. Pokazuje to, jak wiele komunikuje nasze ciato w sposéb czesto podéwiadomy
i jok mimowolnie reaguje na impulsy pochodzqce od drugiej osoby, a jednoczesnie
pozwala uczestnikom dostrzec potrzebe ciggte| kontroli wtasnego ciata, ktére prawie
zawsze przekazuje pewne emocie i znaczenia.

Complicite znaczy wspétudziat, wspétsprawstwo

Warsztaty Douglasa Rintoula pozwalajq pozna¢ specyfike pracy w Complicite
oraz dostrzec, jak duzo uwagi w teatrze poswieca sie budowaniu harmonijnego zespotu.
Zadania przedstawione ponizej czesto nawigzujq do gier i zabaw znanych nam z dziecin-
stwa; wiele z tych ¢wiczen z powodzeniem mogtoby takze zosta¢ wykorzystanych podczas
treningéw interpersonalnych po$wieconych pracy zespotowe;.

Na pierwszym spotkaniu uczestnicy zapamietujq imiona pozostatych oséb biorqgeych
udziat w warsztatach w potgczeniu z samodzielnie wybranymi przymiotnikowymi przy-
domkami zaczynajgcymi sie od pierwszej litery imienia (na przyktad: Pracowity Pawet,
Odwazna Olga czy Leniwa Lena). Wszyscy cztonkowie zespotu stajq w okregu. Cwiczenie
polega na tym, iz jedna z oséb wybiera dowolnego uczestnika, robigc wykrok, wskazu-
igc nan rekq i nawigzujgc z nim kontakt wzrokowy. Zadaniem ,wybranca” jest podanie
imienia i przydomka osoby wskazujgcej; nastepnie zamieniajq sie oni miejscami. Osoba,
ktéra podata imig i przydomek wskazujgcego, powtarza czynno$é, celujge dtonig w ko-
lejng osobe i tak powstaje caty cigg wymian. Po pewnym czasie, gdy uczestnicy wykonujg
zadanie swobodnie, do gry mozna wprowadzi¢ drugq, a nastepnie trzeciq osobe wska-
zujqcq. Moze sie wowczas okazad, ze okreslonego uczestnika wskaze wiecej niz jedna
osoba. Wiedy uczestnik ten musi wybra¢ jednego wskazujgcego i nawigzaé z nim kontakt
wzrokowy; odrzucone osoby natomiast muszq jak najszybciej wskaza¢ innego uczestnika.
Z czasem okazuje sie, ze ¢wiczenie jest wykonywane coraz sprawniej. Wyrazem nawiqgza-
nej wspotpracy jest ustanowienie statego rytmu wymian.

Synchronizacja ruchowa zespotu i umiejetnoé¢ porozumiewania sie bez stow to ele-
menty, ktére odgrywajq kluczowq role takze w kolejnym z zadan. Na catej scenie zostajq
rozstawione krzesta; jest ich tyle, ilu uczestnikow. Wszyscy siadajg, oprécz jednej osoby
— jej zadaniem jest zajecie wolnego krzesta, celem reszty uczestnikéw jest natomiast
iej to uniemozliwi¢. Uczestnicy mogq sie przemieszcza¢ i siada¢ na wolnych krzestach.
Utrudnieniem jest przyjeta zasada, iz po powstaniu ze swojego krzesta nie wolno na nim
z powrotem usigé¢. Jednoczednie uczestnicy nie mogq sie ze sobg na gtos komunikowaé.
W wypracowywaniu wspdélnej, wewnetrznej strategii liczy sie zaréwno whasna inicjatywa,
jak i wspétpraca. Chodzi o to, aby porozumienie narodzito sie poza jezykiem stow.

Nalezy jednak zaznaczy¢, iz komunikacja wewngtrz grupy odbywa sie nie tylko
na plaszczyznie fizycznej. Potrzebny jest tutaj takze inny wymiar porozumienia. Rintoul
wykracza poza podstawowq binarng opozycjie ciato — stowo, ktadgc duzy nacisk

46 Jekstualia” nr 1 (28) 2012




na szeroko pojetq intuicje. Jest to szczegdlnie widoczne w jednym z kolejnych zadan,
w ktérym uczestnicy ponownie stajg w okregu, a nastepnie zamykajg oczy. Cwiczenie
polega na liczeniu od jednego do dziesieciu w dowolnej kolejnosci i tempie. Osoba
zaczynajgca méwi ,jeden” i czeka, az kto§ z pozostatych przejmie pateczke i powie
»dwa”. Jezeli dwie osoby jednoczesnie wypowiedzq dang liczbe, liczenie rozpoczyna sie
od nowa. Po pewnym czasie grupa wykonuje zadanie. Opanowanie kolejnego etapu
polegajgcego na liczeniu od jednego do dwudziestu zajmuje znacznie diuzej.

Centralnym elementem warsztatéw pozostaje jednak ciato. W kolejnym dniu wspol-
nych spotkan relacjom miedzy cztonkami zespotu zostaje nadany wymiar fizyczny.
Uczestnicy ustawiajg sie w okregu. Kazda z oséb ,tqczy sie” z sgsiadami przy pomocy
dwéch bambusowych tyczek ogrodowych o jednakowej dtugosci (ok. 150-180 cm)?2.
Kazdy z uczestnikéw podtrzymuje oba kije palcami wskazujgeymi, stajgc sie w ten sposéb
ogniwem hermetycznego kregu. Na poczgtku wszyscy zamykajg oczy i naciskajq palcami
na tyczki, starajqc sie poczu¢ fizyczng wiez z sgsiadami. Nastepnym zadaniem uczest-
nikéw jest stworzenie jak najbardziej skomplikowanej, ,zasuptane|” figury, nie tracqc
jednoczesnie ,potgczenia” z sqsiadami, czyli pilnujgc, aby nie upusci¢ tyczki. Catose¢
zadania odbywa sie w ciszy, co sprzyja wspdtpracy opartej na komunikacji pozawerbal-
nej. Uczestnicy formujq na scenie skomplikowany twér geometryczny, bedqcy poniekqd
wyrazem ztozonych relacji powstajgcych w kazdym zespole. Na kolejnym etapie zadania
uczestnicy muszq sie ,rozsupta¢” i powrécié¢ do poczgtkowej figury — okregu.

Nie jest to bynajmniej koniec pracy z tyczkami, gdyz chwile pézniej grupa dzieli sie
na pary, potgczone doktadnie w ten sam sposéb, przy pomocy kija bambusowego.
W pierwszej czedci zadania potowa uczestnikow petni funkcje obserwatoréw, po czym
grupy zamieniajq sie rolami. Celem ¢wiczqeych jest odkrycie wspélnych mozliwosci fi-
zycznych. Ich zadanie polega na sprawdzeniu, jakie ruchy i manewry sq w stanie wy-
kona¢, nie upuszczajgc tyczki. Wbrew pozorom tyczka nie stanowi jednak kwintesenciji
wiezi; wazne jest bowiem, aby uczestnicy przez caly czas utrzymywali kontakt wzrokowy,
patrzqc sobie w oczy, a nie spoglgdajgc na tyczke. Niezbedne okazuje sie takze wstepne
ustalenie wspolnych relacji i statusu oséb w parze, innymi stowy, kto ma w danej rundzie
prowadzi¢, dyktowa¢ tempo i ruchy, a kto podda¢ sie dominacji. Poczgtkowo ¢wiczgey
skupiaiq sie jedynie na wzajemnych interakcjach z partnerem; w kolejnym etapie starajg
sie wchodzi¢ w bardziej wyrazne interakcje z pozostatymi parami. Poprzez wspdtprace
prébujg wpisac sie w wigksze struktury, tworzqc petniejszy obraz sceniczny relacji miedzy-
ludzkich. Kiedy wiez partnerska zatamuije sie i tyczka upada, woéwczas zadanie zostaje
przerwane i wszyscy zamierajg w bezruchu, dajgc parze czas na ponowne ustanowienie
pofqczenia.

Widzowie szybko dostrzegaijq, jak na ich oczach tworzq sie kolejne historie. Obser-
wujemy ciggte zmiany statusu, wspétzaleznosci i relacji miedzyludzkich przedstawione
fizycznie w przestrzeni teatralnej. Wkrotce tyczka zostaje odfozona na bok jako zbedny

22 Kilka przyktadowych zadan z tyczkami mozna znalez¢ w ,Complicite: Teachers Notes — Devising” (s. 6-8)
— materiaty dostepne na www.complicite.org w zaktadce Present-Education.
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dodatek. Uczestnicy nadal jednak majq porusza¢ sie po scenie tak, jakby wcigz dzielit
ich kawatek bambusa. Rintoul eksperymentuje z dtugosciq wyimaginowanej tyczki, pro-
szqc uczestnikéw, aby jq kilkukrotnie wydtuzyli lub skrocili. Tyczka okazuie sie nie tylko
elementem, ktéry nas tqczy z partnerem, lecz takze tym, co nas dzieli, co tworzy pewien
dystans, ktérego nie jestesmy w stanie catkiem pokonaé¢.

Szukajgc wspélnego mianownika - chér

Podobnie jak u Lecoga w warsztatach Rintoula znaczgceg role odgrywa chér. Pozwala
on na wydobycie petnej dynamiki zespotowej, a jednoczesénie ,stanowi dla tych, ktérzy
w nim uczestniczyli, najpiekniejsze i najbardziej wzruszajgce doswiadczenie teatralne”23.
Ciggle zywy i zmienny, tworzy swoistq wspdélnote, organiczng catoéé. W éwiczeniach
przeprowadzonych podczas warsztatéw Rintoul ktadzie szczegélny nacisk na muzyczny
i dramatyczny aspekt jednosci zespotu wewngtrz chéru.

Zadanie muzyczne, ktéremu maijq sprosta¢ uczestnicy, wydaje sie siega¢ prymityw-
nych instynktéw plemiennych wyzwalanych poprzez wspélne wybijanie rytmu. Zespét zo-
staje podzielony na dwie, a w pdzniejszym etapie trzy grupy?4; kazda z nich wspdlnie wy-
bija dtorimi i nogami okreslony rytmiczny takt. Takt grupy drugiej rézni sie od taktu grupy
pierwszej jednym, dodanym na koncu dzwiekiem. Obie grupy wykonujg swoje melodie
réwnolegle do momentu osiggniecia petnej synchronizaciji; wéwczas milkng. W kolejnym
etapie do zadania dodany zostaje ruch — grupy zblizajg sie do siebie, a po osiggnieciu
dramatycznego momentu idealnego wspétbrzmienia zatrzymuigq sie i cofajqg, powtarzajgc
schemat. Nastepnie ¢wiczenie wykonywane jest w trzech grupach.

Kolejne zadanie ma charakter ruchowy. Cztonkowie chéru poruszaijq sie za wybra-
nym przywddcg, nasladujge jego ruchy. Wazne jest, aby nie wyprzedza¢ lidera i dba¢
o spojny ksztatt chéru. Przywddca moze przekazad swojq role kolejnej osobie, zwracajgc
sie gwattownie w dowolng strone. ,Gtowg” chéru zostaje wéwczas najbardziej wysunieta
do przodu osoba. Po opanowaniu przez uczestnikéw tego etapu zadania Rintoul wpro-
wadza pewne urozmaicenie. Nie chodzi juz tylko o nasladowanie, ale o reakcje na stowa
i czynnosci przywodcy. Nie sposéb pozbyé sie kolejnych skojarzen z Lecogiem, wedtug
ktérego ,,chér zawsze stoi po stronie reakcji2®. Co wiecej, jok podaje Lecoq;:

»chor to podstawowy element, ktéry sam pozwala uwolni¢ prawdziwg przestrzen tragiczng.
Nie jest geometryczny, ale organiczny. Takie ciato zespotowe posiada $rodek cigzkosci, przedtuze-
nie, oddech. Stanowi rodzaj komérki, ktéra moze przybra¢ rézne formy w zaleznosci od sytuacii,
w ktérej sie znajduje. Moze by¢ nosnikiem sprzecznodci, jego cztonkowie mogq niekiedy przeciw-
stawia¢ sie sobie nawzajem, w podgrupach albo przeciwnie, zijednoczy¢ sie, by razem zwréci¢ sie
do publicznosci”2S.

Takie organiczne podejécie do chéru jest wyraznie widoczne takze podczas warszta-
tow Complicite. Na hasto ,Let’s have a party!” (,Urzqdzmy impreze!”) chér unoszqeych

2, Lecoq, op. cit., s. 149.

24 Wedtug Lecoqa idealny chér tworzy siedem lub pietnascie oséb. Zob. ibidem, s. 149.
25 Ibidem, s. 150.

26 |bidem, 5. 148-149.
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sie w powietrzu ptakéw nagle zmienia sie w grupe $wietujgcych nastolatkéw; potem na-
gle milknie, pada na ziemig, czotga sie niczym w okopach wojennych w kierunku wroga
i komicznie atakuje publiczno$¢, oéwiadczajgce z zapatem, ze chetnie jg skonsumuie.

Obserwatorzy wyraznie dostrzegajq, kiedy chér ulega rozproszeniu i dezorganizacii;
trudno jednak postrzega¢ te momenty jako porazke. W tym miejscu warto znowu przyto-
czy¢ stowa Lecoqa, ktéry twierdzi, iz ,powazny btqd to katastrofa. Ale maty jest potrzebny,
pozwala lepiej zy¢. Bez btedu nie ma ruchu. Jest $mier¢”2?. Dynamika chéru tworzy sie
dzieki drobnym btedom. Chwilowa utrata spéjnosci czy zatamanie wspdtpracy trwa za-
ledwie moment. Kilka sekund poézniej jednosé¢ zostaje ponownie ustanowiona. Zaréwno
dla Rintoula, jak i dla uczestnikéw szczegélnie fascynujgce wydaje sie to, iz dynamika
chéru jest za kazdym razem inna — w zaleznosci od usposobienia cztonkéw zespotu,
ich predyspozycii, nastroju, charakteru czy nawet w pewnym stopniu cech narodowych23,
Praca z chérem jest zatem zawsze nowym, niepowtarzalnym doswiadczeniem.

A stowo ciatem sie stato - w poszukiwaniu ,ciata stéw”??

Zwrot wspotczesnego teatru ku ekspresii cielesnej moze $wiadczy¢ o dominujgcym
obecnie zatraceniu wiary w jezyk jako noénik prawdy o $wiecie czy najbardziej skuteczny
$rodek porozumienia z widzem. Wystarczy wspomnie¢ Harolda Pintera i jego bohateréw,
dla ktérych stowa czesto nie tyle stuzq komunikacji czy autoekspresii, ile sq sposobem
na zatajenie prawdziwych intencji rozmoéwcy, narzedziem manipulacji czy, w bardziej
Beckettowskim znaczeniu, ,nawykiem” pozwalajgcym zapetni¢ egzystencjalng pustke®.
Wydawac sie moze, iz wtasnie taka kondycja wspétczesnego jezyka lezy takze u podstaw
teatru fizycznego, zwracajgcego sie w kierunku ciata, ktéremu, jak sie od dawna przy-
iefo uwaza¢ w wielu dziedzinach, takich jak cho¢by psychologia czy kryminalistyka®?,
znacznie trudniej jest klama¢ niz stowu. Tendencja ta znajduje swoje odbicie w teatrze
wspottworzonym. Heddon i Milling podkreslajg jednak, ze ,cho¢ pewna czeéé¢ retory-
ki zbudowana wokét techniki wspéttworzenia (devising) sugeruije, iz wywodzi sie ona
z nieufnosci wobec stéw lub odrzucenia tradycji literackiej w teatrze, niewiele zespotéow
wystawia sztuki bez stow”32. Complicite nie jest w tej kwestii wyjgtkiem. Mimo to obser-
wujgc warsztaty Douglasa Rintoula, trudno jest pozbyé sie wrazenia, iz ,totalna” wizja
Complicite w wielu wypadkach wydaje sie znacznie blizsza muzyce i ekspresji cielesnej
niz jezykowi. Jak twierdzq Murray i Keefe:

27 Ibidem, s. 34.

28 Rintoul wspomina prace z chérami sktadajgcymi sig z cztonkéw réznej narodowosci. Anglicy cechowali sig za-
zwyczaj duzq zachowawczosciq, wéréd Francuzéw dominowata poza recytatorska, z kolei Hiszpanie byli bardzo
chaotyczni, cho¢ doskonale radzili sobie z udawaniem.

29 Lecoq, op. cit., s. 63.

300 jezyku w swoich sztukach Pinter pisze migdzy innymi we wstepie do pierwszego zbioru swoich dramatéw
(Zob. H. Pinter, Introduction: Writing for the Theatre [w:] Plays One, London 1986, s. VII-XIV).

51 Spojrzmy cho¢by na zastosowanie wariografu, popularnie znanego jako wykrywacz ktamstw, ktéry bada
funkcije fizjologiczne ciata jako wyktadnig ludzkich emocii.

32 Heddon, J. Milling, op. cit., s. 6-7. Ttumaczenie wiasne.
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#[Teatr Complicite] nigdy nie roscit sobie praw do klasyfikowania swoich praktyk jako formy
teatru fizycznego; wrecz przeciwnie, zdecydowanie sig temu przeciwstawiat. Tak czy inaczej, Compli-
cite jest czesto postrzegany jako zespét reprezentujqcy teatr typowo fizyczny lat osiemdziesigtych”33.

Doskonale wida¢ to podczas warsztatowej pracy nad tekstem, kiedy uczestnicy odkry-
wajq cielesno$¢ stow poprzez ich wtasciwosci akustyczne.

Poezja stowa a poezja ciata

Jednym z zadanh uczestnikéw warsztatéw jest interpretacja fragmentu ksigzki Amitava
Ghosha The Hungry Tide (Zartoczny przyptyw) opisuigcego mit stworzenia rzeki Gan-
ges. W centrum analizy znajduje sie przede wszystkim jako$¢ akustyczna wymawianych
stéw i préba przetozenia ich na semiotyke ciata. Jest to kolejne nawigzanie do metod
Lecoqa, stuzqcych stworzeniu ,le corps poétique” (,ciata poetyckiego”). Jak zauwaza Wi-
told Mrozek, ,ciato staje sie rzeczywiécie »poetyckie«, gdy Lecoq formutuje metode »mi-
modynamicznego« przektadu poezji, opartq na poszukiwaniu ruchowych ekwiwalentéw
dla stéw”3%. Pragnqc odda¢ znaczenie stowa przy pomocy gestu, nie ograniczamy sie
jedynie do jego znaczenia leksykalnego; badamy ksztatt poetycki wyrazenia w jego szer-
szym aspekcie. Interesuje nas dynamika i jako$¢ akustyczna stowa oraz wchodzgeych
w jego skfad gtosek. Mozna powiedzie¢, iz dokonujemy fonosemantycznej analizy frag-
mentu, ktéry nastepnie przektadamy na jezyk ciata.

Nie sposéb unikngé tutaj skojarzen z poezjg konkretng. Uczestnicy warsztatéw na-
dajg stowom swoisty ksztatt wizualny, co prawda nie na kartce papieru, ale na scenie.
Stajq sie artystami-demiurgami ksztattujgcymi materie teatralng, ubierajgcymi dzwieki
oraz idee w forme wizualng. Odkrywajg réznice pomiedzy stowami odnoszqcymi sie
do tych samych rzeczy, czynnosci i zjawisk, poréwnujqc angielskie stowa z ich polski-
mi odpowiednikami. Jak zauwaza Lecoq, W jezyku francuskim masto (buerre) jest juz
rozsmarowane, podczas gdy w jezyku angielskim the butter jest ciggle w kostkach”33.
Po tak wnikliwej analizie uczestnicy starajq sie potqczyé poszczegdine stowa w spéiny
tekst, ktéry nastepnie przedstawiajq, jednoczeénie go recytujqgc i pokazujqc.

Bardzo wazng role odgrywa tutaj takze emisja gtosu. Okietznanie stéw i nadanie
im wiasciwej formy akustycznej odbywa sie bowiem poprzez odpowiedniq modulacje
gtosu oraz ukierunkowanie go na odbiorce. Stqd zadanie zostaje poprzedzone kil-
koma ¢éwiczeniami w tym zakresie. Kazda wypowiedz powinna byé¢ noénikiem energii
pozwalajgcym nawigzaé¢ kontakt z drugq osobg. Wedtug Complicite scena jest miej-
scem opowiadania historii jezykiem teatralnym. Taka forma twérczoéci polega za$
na nawigzaniu kontaktu zaréwno z zyciem i ze $wiatem zewnetrznym, jak i z samym sobg,
resztq zespotu i, przede wszystkim, z widzem. Nasza historia powinna dotrze¢ do od-
biorcy. Jest podobna do pitki, ktérg nalezy rzuci¢ odpowiednio wysoko i nie pozwoli¢ jej

33 Murray, J. Keefe, op. cit., s. 15. Tlumaczenie wiasne.

34 W. Mrozek, ,Ciafo poetyckie” Jacques’a Lecoga [w:] ,Dwutygodnik. Strona Kultury” 2011, nr 65,
<http://www.dwutygodnik.com/artykul/2493>.

35 Lecoq, op. cit., s. 64.
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przedwczesnie upaé¢. Dlatego nie mozemy zapominaé, ze najwazniejsze jest ostatnie
stowo, gdyz to wtasnie do niego zmierza cata historia.

Poezja matematyki

Gdzie mozna znalez¢ inspiracje dla poezji sceny? Praktycznie wszedzie, w kazdej
z dziedzin naszego zycia. W przypadku spektaklu Complicite zatytutowanego Disappea-
-ring Number (Znikajgca liczba) duza cze$é inspiracji pochodzi z matematyki. W zadaniu
przeprowadzonym podczas warsztatéw, kiére wyraznie nawiqzuje zaréwno do tej sztuki,
jak i do rezyserowanego w 2011 roku przez Rintoula Closer (Blizej) Patricka Marbera,
zastosowana zostaje metoda transferu Lecoqa polegajgca na ,przejéci[u] od techniki
cielesnej do ekspresji dramatycznej (dramatycznym uzasadnieniu dziatan fizycznych,

)"36. W grupach czteroosobo-

przeniesieniu dynamiki natury na postaci i sytuacje
wych uczestnicy majg przedstawi¢ na scenie podziat liczby cztery (440, 3+1, 2+2,
T+14+141, 14+1+2) w sposéb czysto fizyczny i abstrakeyjny. Wyniki pracy sq prezen-
towane i komentowane przez widzéw. Nastepnie uczestnicy zostajq postawieni przed
zadaniem polegajgcym na zbudowaniu historii wokét choreografii, ktérg opracowali.
Abstrakcyjne cyfry zmieniajq sie najpierw w konkretne ksztatty, a potem w prawdziwe, na-
macalne historie. W ten sposéb znajdujq one swoje miejsce w otaczajqcej nas rzeczywi-
stodci. Uczestnicy odczytujq podziat liczby cztery na rézne sposoby, jako metafore réznych
interakcji miedzyludzkich, oscylujgcych wokét rozstan i powrotéw, poczucia wspdlnoty
i samotnosci. Stajq sie $wiadkami przypadkowych spotkan na stacji kolejowej, rodzinnej
wycieczki samochodem, bojki sktéconych frakeji czy krétkiej historii o spetnionych ma-
rzeniach o lataniu.

Poezja przestrzeni - czyli powrét do poczatku

Jednym z wielu elementéw lezgcych u podstaw Complicite jest idea ozywienia prze-
strzeni scenicznej poprzez tworzenie historii. Przedstawianie ich widzowi ma kluczowe
znaczenie w teatrze. Dla Complicite wazne jest, aby danq historie opowiedzie¢, wyko-
rzystujgc réznorodne $rodki ekspresiji. Historiq, ktérq znamy najlepiej, jest nasze wtasne
zycie, z ktérym wiqzq sie ciggte zmiany. Bezruch oznacza stagnacje i $mier¢. Te dynamike
doskonale mozna przedstawi¢ w formie przestrzennoruchowej. Wida¢ to podczas jed-
nego z zadan wstepnych, podczas ktérego kazdy z uczestnikéw wybiera w mysélach dwie
osoby z zespotu. Jedna z nich jest bombg, druga za$ tarczg. Chodzi o to, aby ustawi¢ sie
w taki sposéb, aby zawsze pomiedzy dang osobg a osobg bombg znajdowata sie osoba
tarcza. Tak nakre$lone zadanie prowadzi do bezustannego ruchu na scenie i ciggtej
koniecznosci reorganizacii ustawien.

Pierwszego dnia warsztatéw Rintoul stawia przed uczestnikami zadanie polegajgce
na opowiedzeniu swojej historii, umieszczajgc jg w przestrzeni scenicznej; nalezy zaczgé
od chwili obecnej, a nastepnie cofa¢ sie w przesztos¢ — tak daleko, na ile tylko pozwala

36 Ibidem, s. 28.
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nam nasza wiedza; uczestnicy przedstawiajq siebie, swoich przodkéw oraz miejsca,
w ktérych zyli lub ktére odwiedzali. W tworzonych historiach ograniczajq sie do naj-
bardziej istotnych informacji — imion, nazwisk, zawodéw, nazw panstw i miejscowosci
oraz najwazniejszych wydarzen. Opowiadajgc o sobie i swojej rodzinie, przemieszczajg
sie po scenie niczym po mapie, w ten sposéb ilustrujgc wiasne dzieje.

To samo zadanie powtarzane jest na koniec warsztatow przed publicznoscig. Po-
kazuje ono woéwczas nie tylko, ile wiemy o sobie samych i o swoich korzeniach,
lecz takze — jak wiele dowiedzielismy sie o wlasnym ciele i jego mozliwosciach scenicz-
nych w ciggu ostatnich trzech dni. Uczestnicy wchodzg na scene kolejno, w krétkich
odstepach czasowych i przedstawiajg osobiste historie, a gdy koriczg, milkng i cofajg
sie powoli do tylnej $ciany, gdzie oczekujg w bezruchu na pozostatych. Catosé¢ przedsta-
wienia dgzy do eskalacji napiecia w punkcie kulminacyjnym, gdy na scenie znajdujqg sie
wszyscy uczestnicy, a kazdy z nich stara sie zwrécié na siebie uwage publicznosci. Widzo-
wie obserwuijq wiele indywidualnych historii, ktérych oddzielne watki czesto sie krzyzuijq,
a nawet zazebiajq, wspdlnie tworzqc mape $wiata. ,Chaos, jok nam obecnie wiado-

"7 méwi McBurney. Takze w tym wypadku pozorny zamet kryje

mo, jest peten wzoréw
w sobie wiele schematéw i uporzqdkowanych historii. Wedtug Lecoqa ,kazda posta¢
powinna naleze¢ do grupy, a jednoczesnie pozosta¢ odmienng, znalezé wtasny czas,
swojq szczegolng przestrzen”38. Pod koniec warsztatéw wida¢, ze zespotowi stworzonemu
przez Rintoula udato sie ten cel osiqggngé¢. Rysujgc na scenie mape wspdlnego $wiata,
kazdy z uczestnikéw na swoj sposéb stara sie przyciggnqé uwage widza; kazdy chce,
aby jego opowie$é¢ zostata ustyszana, nim sam zamilknie i odejdzie w zapomnienie.
Ten poetycki obraz pozostaje na dtugo w pamieci odbiorcy jako metafora rozkwitu i wy-
gasania zycia oraz desperackiej checi pozostawienia po sobie $ladu poprzez twérczoée.

Kilka wnioskéw

Warsztaty Douglasa Rintoula uczq jezyka teatru, osadzonego gteboko w ciele,
a jednocze$nie wykraczajgcego poza nie, kierujgcego sie w sfere tworzonej dynami-
ki i przekazywanej energii. Jest to jednoczesnie nauka liryki ciata. Poezja, postrzegana
jako zmaganie sie z jezykiem, to dla Complicite przede wszystkim ubieranie znaczenia
w poetycki jezyk ciata. Nawet stowo jest tutaj postrzegane przede wszystkim jako symbol,
ktérego znaczenie zalezy gtéwnie od sposobu artykulacji i kontekstu fizycznego. Metoda
pracy Complicite zbliza aktora do tego, co bardziej pierwotne, bardziej instynktowne
i emocjonalne niz czysto intelektualne. Poniekqd wigze sie to z blizszym poznaniem ludz-
kiej natury wpisanej w nasze ciata, gdyz wedtug Lecoqga ,,(...) tak naprawde, natura jest
naszym pierwszym jezykiem. A ciato pamietal”3®. Osadzona gteboko w duchu Lecoga
pedagogika przedstawiona podczas warsztatéw Rintoula polega nie tyle na narzucaniu

37  Measure for Measure. National Theatre Education Pack”. Materiaty dostepne na www.complicite.org
w zaktadce Present-Education.

38 Lecoq, op. cit., s. 47.
39 Ibidem, s. 60.
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wzorcow i schematédw, ile na ukierunkowywaniu poprzez eliminacje elementéw, ktére sie
nie sprawdzajq. Dgzy do uwolnienia od tego, co Brook nazywa ,Teatrem Martwym”4°,
zmierzajgc w strone kreatywnej twérczoséci sceniczne.

W teatrze Complicite aktor aspiruje do roli wspéttwérey, starajgc sie jednoczesnie
jok najlepiej panowa¢ nad swoim ciatem. Ta dgzno$é¢ do fizycznego ideatu, zdajgcego
sie nawigzywa¢ do mysli Craiga i jego nadmarionety?!, nie wyklucza jednak nieuchron-
nych btedéw. Stuzq one bowiem jako czynnik ozywiajqcy teatr i nadajgcy mu dynamiczny
charakter. W teatrze wspottworzonym aktor uczy sie, jok byé¢ poetq — jok ubiera¢ swoje
historie w skomplikowany system znakéw wizualnych i akustycznych, stale dgzqc do coraz
wigkszej jednosci z zespotem, z samym sobgq, z publicznosciq, z zewnetrzng rzeczywisto-
$ciq i ze $wiatem przedstawionym. W ten wtasnie sposéb, przemawiajgc wieloma jezyka-
mi teatru, Complicite tworzy swojq specyficzng poezje sceny.

Summary
Complicite and their Vision of Devised Theatre

Recognized by Alex Sierz as ,veterans” of physical theatre, Complicite is one of
the leading British theatre companies whose achievement still remains largely unknown
to Polish audiences. Thus, the theatre workshops led by Complicite Associate, Douglas
Rintoul, that were organized in Sopot in May 2011 as a part of BACK 2 conference offe-
red a unique opportunity to gain an insight into the character of the work of the company.
Written in the form of an extended report on the event, the article focuses on the training
strategies presented by Rintoul during the workshops. The aim is to shed light on the ori-
ginal multidimensional nature of Complicite’s devising methods and their indebtedness
to Jacques Lecoq’s pedagogy. | will also investigate the ways in which Complicite treats
the bodies of the ensemble as repositories of theatrical devices that can be creatively
used to explore the poetic potential of the stage.

07, p Brook, Teatr martwy [w:] Pusta przestrzeri, thum. W. Kalinowski, Warszawa 1981, s. 27-59.

4 7ob. EG. Craig, Aktor i nadmarioneta [w:] O sztuce teatru, thum. M. Skibniewska, Warszawa 1985,
s. 74-101.
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Warsztaty Douglasa Rintoula, Zadanie z tyczkami, fot. Katarzyna Ojrzynska
(maj 2011, Sopot, BACK 2)
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