- A jak mozna unikngé wszystkich
grozacych nam niebezpieczenstw? —

dopytywalem si¢.
- Tylko w jeden sposdb: przez nieustanne

dazenie do gtéwnego celu naszej sztuki,
czyli stworzenia ,,zycia ludzkiego ducha”
postaci 1 catego utworu scenicznego oraz
nadania temu Zyciu odpowiedniej formy
artystycznej. Te stowa streszezajg ideat
prawdziwego aktora.

K. Stanistawski

Gdzies na peryferiach tego ogromnego obszaru, jakim jest nasza dziedzina
sztuki, musi istnie¢ mata, niewidoczna strefa, gdzie nas1 Wielcy Poprzednicy i
Nauczyciele potrafia nada¢ sens 1 kierunek naszym, cze¢sto nieSwiadomym 1
niezaleznym od naszej woli, wyborom 1 poczynaniom. Pozycja aktora bywa
przeciez zwykle ze swej natury, przyjmujaca, czy tez - nazywajac to dosadniej -
»Kobieca”. Wszystkie moje dotychczasowe role w teatrze 1 filmie ,,przyszly do
mnie” z zewnatrz. Jak dotad nie odrzucitem zadnej z nich. W kazdej tkwil
zalgzek obietnicy.

W ciggu tych dwudziestu pigciu lat nieprzerwanego uprawiania zawodu
aktora zmienialy si¢ teatry, rezyserzy, rodzaje proponowanych rol. Biegnacy
niestrudzenie czas odciskal swoje pigtno na biologicznym organizmie, nowe
doswiadczenia ztobily umysh. Ostatecznie aktor zawsze jest Cialem-Umystem
dzialajagcym w konkretnej przestrzeni, wigc to wiasnie Ono — jego kondycja w
danym momencie kariery zawodowej — staje si¢ niejako zywym formatem, w
ktéry wpasowuja si¢ propozycje rezyserskie. Dlatego tez, kiedy podejmuje teraz
probe ujecia moich artystycznych dokonan w jaka$ rame, natychmiast wylania
si¢ fancuch aporii. Biorg one swe zrodio z radykalne) opozycji pomiedzy owym
Ciatem-Umystem aktora w dzialaniu i che¢cig Jego opisu, wiaczenia w proces
narracji 1 uhistorycznienia. (Przed takim dylematem sto1 kazdy teoretyk sztuki, a
c6z dopiero aktor, ktory jest praktykiem w najscislejszym tego stowa znaczeniu,

tzn. nie moze zobaczy¢ z zewnatrz wytworu wlasnego tworczego dziatania w
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dziele scenicznym). Zdarzenia, ktére aktor wspoltworzy na scenie, opierajg si¢
wiec opisowl, a proces symbolizacji prowadzi do zafalszowania istotnego
znaczenia tych zdarzen. W tej pulapce pocieszeniem jest tylko swiadomos¢, ze
autoreferat nie jest miejscem na prowadzenie wnikliwych naukowych analiz, a
Jedynie proba nakreslenia pewnego pejzazu mys$li zaplodnione) treScig zawartg
w cytowanym na poczatku fragmencie z ,Pracy aktora nad sobg” K.
Stanistawskiego. Tres¢ ta jest bowiem, dla nizej podpisanego, pewnego rodzaju
manifestem 1 jednocze$nie kompasem wyznaczajacym kierunek w tej aktorskiej,

a takze pedagogicznej zegludze.

Moja dziatalno$¢ artystyczna obejmuje cztery dziedziny, czy tez cztery
rodzaje medidw, poprzez ktore moze objawic sie ekspresja aktorska. Pierwszym
1 najwazniejszym medium jest niewatpliwie teatr. To ponad szesc¢dziesigt rol
teatralnych reprezentujacych rozmaito$¢ konwencji 1 charakteréw. To, przede
wszystkim, spotkanie z wybitnymi tworcami teatru. Poniewaz najciekawsze
role, w moim odczuciu, powstajg na styku dwu tworczych osobowosci — aktora i
rezysera — w tym miejscu pojawia rama mogaca ogarngc 1 uporzadkowac ten
ogromny gaszcz. Mozemy bowiem mie¢ ufnos¢, ze ludzie, ktorych spotykamy
na swej tworczej drodze przypadkowi nie sg. To oni wlasnie sg tymi, ktorzy
potrafig dostrzec w osobowosci, zeby nie powiedzie¢, w duszy aktora ten jej
aspekt, ktory poddadzg p6zniej tworczej, wspolnej obrobce 1 umieszczg go w
$wiecie, o ktorym chcg opowiedzie¢ widzowi.

Z Jerzym Stuhrem spotkatem si¢ jeszcze w szkole teatralnej. Byl moim
profesorem, potem rezyserem w teatrze i filmie. Na deskach Teatru Ludowego
zagralem pod jego rezyserskim okiem w trzech sztukach (posta¢ Grumia w
»Poskromieniu ztosnicy” W. Szekspira, Covielle’a w ,,Mieszczaninie

szlachcicem™ Moliera, Walentego w ,,Iwonie, Ksiezniczce Burgunda™). Dobrze



jest pobiera¢ naukg 1 ksztattowaé swoj gust komediowy u mistrza tego gatunku
scenicznego. Wiele niebezpieczenstw czyha na aktora, ktory w tej trudnej sztuce
pozwoli sobie na odejscie od zelaznej konstrukcji i dyscypliny 1 da si¢ ponies$é
tatwej szarzy. MySle, ze prof. Stuhr uchronil mnie przed tym
niebezpieczenstwem i pomogl odnalez¢ wlasciwe narzedzia oraz klucz formalny
po to, aby zywiol komediowy, ktérego niewatpliwie wymagatly te trzy postacie,
otrzymal wlasciwe szlachetne brzmienie. Szczegélnym sentymentem darze
szekspirowskiego Grumia. Posta¢ zywiotowa i bardzo charakterystyczna, a
przeciez nie pozbawiona rysu czltowieczej godnosci, ciepta i melancholijnej
zadumy wyzierajacych lekliwie spoza blazenskiej maski.

Spotkanie z Andrzejem Wajda to, przede wszystkim, jego ,,Makbet” W.
Szekspira w Starym Teatrze. Niezwykla surowo$¢ tej inscenizacji wymagata ode
mnie szczegdlnej mobilizacji. Przeprowadzenie trudnej emocjonalnie partytury
postaci Macduffa bez ulatwien inscenizacyjnych jest wyzwaniem i jednocze$nie
sprawdzianem znajomosci techniki emocjonalnej aktora. Jakze wazna jest w
takim przypadku dbato$¢, aby nie zatraci¢ ludzkiej miary w tak zamaszys$cie
skrojonej przez autora postaci. Byt to dla mnie réwniez moment szczegdlnego
doswiadczenia, poniewaz nieomal w tym samym czasie Grzegorz Jarzyna
zaprosil mnie do swej wlasnej interpretacji ,,Makbeta” w warszawskim TR.
Szlachetny Macduff zamienil si¢ tutaj w manipulatora Lenoxa. Pojawita sie
rzadka mozliwo$¢ konfrontacji ,,0d $rodka” dwdch tak réznych interpretacji tego
samego utworu dramatycznego. Zywiotowos¢ i rozmach mlodego (wowczas)
rezysera w kreowaniu scenicznego $wiata zderzyla si¢, ze wspomniang juz,
prostotg 1 surowoscig zaproponowang przez doswiadczonego Mistrza. Spotkanie
z Jarzyng to takze Szambelan w ,Iwonie, ksig¢zniczce Burgunda” W.
Gombowicza. Jesli Lenox byt dyskretnym doradca i1 manipulatorem, to
gombrowiczowski Szambelan staje si¢ juz arcymanipulatorem, ktéry w tym

»krolewskim piekle”, w zderzeniu z duchowos$cig Iwony, przemienia si¢ nieomal



w demona. Nieuchronne starcie reprezentowanych przez nich sit stwarza cos na
ksztatt wstrzgsajgcego misterium.

W ten cigg rél wpisuje si¢ Huguenau (,,Lunatycy” H. Brocha w rez. K.
Lupy) — jeszcze inna postal zlta. To dezerter, oszust 1 morderca — modelowy
przedstawiciel, opisanej przez Autora, nadchodzacej nowej rzeczywistosci, w
ktorej dokonuje si¢ rozpad wartosci starego Swiata. Spotkanie z rezyserem tej
miary, co Krystian Lupa jest dla aktora doSwiadczeniem wyjatkowym (o czym
zreszta moglem si¢ doglebnie przekona¢ biorgc udzial w pigciu jego pracach
scenicznych). Jego bezkompromisowos$¢ w dazeniu do ukazania prawdy $wiata
przedstawionego zobowigzuje aktora do rownie odwaznego odarcia swej
sceniczne] obecnosci z wszelkiej rutyny i wygodnych chwytéw. Nie ma taryfy
ulgowej dla zadnego aktorskiego falszu. Wydaje sig, ze ta odwaga Rezysera i
zarazonego jego postawa aktora, bierze si¢ z glebokiej wiary w autentyczng
moc, jakg moze ze sobg nies¢ prawdziwy akt twdrczy. To moc dzieciecego
marzenia, ktére musi si¢ spetni¢. Dla mnie, jako aktora, spotkanie z K. Lupa to,
czasem bolesny, ale ostatecznie wyzwalajgcy moment inicjacji w cos, co zwyklo
si¢ kojarzy¢ z magia tego zawodu i teatru w ogdle.

Jeszcze inny charakter i1 rodzaj wyzwania aktorskiego reprezentuje postac
Wilhelma z ,,Wertera” W. Goethego. Rezyser spektaklu - Michat Borczuch -
mlody twoérca o oryginalnej wrazliwo$ci, posiadajacy swoj wilasny idiom w
postugiwaniu si¢ j¢zykiem scenicznym, znalazt niezwykle sugestywny klucz w
tej probie dotknigcia tajemmicy skrywanej przez bohatera dramatu. Postaé
Wilhelma, jak wiadomo, jest w powiesci Goethego nieobecna — jest tylko
adresatem listow Wertera, straznikiem pamigci po niezyjacym przyjacielu.
Gdyby nie kilka informacji w tekscie Goethego §wiadczacych o tym, ze
Wilhelm odpowiada na listy, mozna by przypuscié, ze zaden list zwrotny do
Wertera nie dotarl, a wrgez, ze Wilhelm nie istnieje i listy sg jakg$ formg
autoanalizy, czy tez autoterapii samego Wertera. Jest co$ szczegdlnego w decyzji

samego Goethego 1 w charakterze listdw, zeby nie zamieszczaé listéw odbiorcy,



zeby odebra¢ glos Wilhelmowi. Rodzi si¢ w zwigzku z tym pytanie: dlaczego
Wilhelm, majac $wiadomos$¢ postgpujace) depresji przyjaciela, nie reaguje,
dlaczego nie krzyczy? Z drugiej strony 0w brak odpowiedzi Wilhelma jest sila,
ktora napedza dzialanie Wertera, 1 ktora to sifa ostatecznie popycha go w otchian
katastrofy.

Poczatkowo posta¢ Wilhelma byta pomys$lana jako kto$, kto stwarza
mozliwos¢ rozegrania dramatu Wertera w $cistej relacji z Wilhelmem w
warstwie przede wszystkim dialogowej. Te dopisane, sitg rzeczy, dialogi
pomiedzy przyjacioimi mialy by¢ polemika pomigdzy dojrzatym racjonalnym i
praktycznym umystem Wilhelma, a mlodym, wybujatym emocjonalnie umystem
Wertera. Pomyst ten, na szczg$cie, zostal szybko porzucony. Wilhelmowi,
podobnie jak w powiesci Goethego, glos zostat odebrany! Zrodzito si¢ wigc
logiczne pytanie o rodzaj relacji pomiedzy tymi dwiema postaciami, relacji,
ktéra jest niewatpliwie bardzo znaczaca 1 bardzo intymna. Rozwigzaniem
okazala si¢ muzyka. Bezposrednim pretekstem do spotkan obu postaci staty sie
préoby muzyczne. Przedmiotem tych prob okazala si¢ ostatecznie piesn F.
Schuberta "Wrona" z cyklu "Podréz zimowa", w ktorych to prébach Wilhelm
jest akompaniatorem 1 nauczycielem dgzgcym do tego, aby Werter w finale
spektaklu zaspiewat perfekcyjnie t¢ romantyczng pie$n i w ten sposéb zamknat
swo]g opowiesc. Werter u Goethego przyjezdza do Wahlheim ze szkicownikiem.
W wersji scenicznej zaproponowanej przez Michata Borczuchal, Wertrr ¢wiczy
whasnie pies$t Schuberta. Scista forma muzyczna, wymagajaca profesjonalnego
przygotowania 1 wewnetrzne] dyscypliny staje si¢ tutaj przestrzenig walki
Wertera z ta formg 1 narzucong konwencja. Paradoksalnie, to formalne wedzidlo
jest rownocze$nie najpeliejszym wyrazem jego "romantycznych" uczud.
Powstaje w ten sposob poetycki, czy tez "milosny" trojkat: Werter - Wilhelm -
Muzyka/Fortepian. Trdjkat ten jest odwrdéceniem innego tréojkata,
"psychologicznego”, a mianowicie: Werter - Lotta/Lotty (w inscenizacji

Borczucha Lotta "rozwarstwita si¢ na trzy Lotty) - Albert. Wilhelm siedzi przy



fortepianie, przyglada si¢ poczynaniom bohatera i z tego ogladu buduje warstwe
dzwickowa  spektaklu, warstwe, ktora probuje utrzymywac rytm opowiesci i
spaja¢ rozczlagkowang fabule. Jak trafnie zauwaza T. Kirenczuk w swojej
recenzji: ,,Wilhelm. jest przede wszystkim wpisanym w $wiat przedstawiony
inscenizatorem. Problem polega jednak na tym, ze Werter jest nierezyserowalny;
nieustannie przetamuje wlasne emploi, nie chce zapamieta¢ tekstu, nie chce
¢wiczy¢. [...] Wilhelm jest nieobecny lub jego obecnos¢ jest jedynie subtelnie
zaznaczona. Ale to wlasnie energia, jaka wytwarza si¢ w relacji Wertera z
Wilhelmem 1 Zarzeckiego z Gancarczykiem, a zatem w punkcie zderzenia
bardziej opiera si¢ na stanowigcych rodza; wewnetrznego kodu dzwiekach niz
na emocjach, sprawia, Ze przedstawienie ucieka od sentymentalizmu”. I
wreszcie w trzeciej, finalnej czgsci spektaklu Wilhelm "odzyskuje glos".
Wychodzi z lgkiem przed publiczno$¢. Jest odpowiedzialny za to, zeby
odpowiedzie¢ calg historie¢ do konca. Lecz tajemnica cierpien i tragicznej
Smierci bohatera wciaz pozostaje nieodkryta. Wilhelm, ktéry przejat niejako
funkcje narratora, jest zatosny: wszystko, co si¢ wydarzylo zadaje klam jego
racjonalnemu umystowi, wymyka si¢ przyczynowo - skutkowemu
paradygmatowi logiki zdrowego psychicznie czlowieka. W tej niemocy wobec
zagadkl szalenstwa zrownuje si¢ egzystencjalnie ze swoim zmarlym
przyjacielem. Jego samotnos¢ jest tym bardziej przerazajaca, ze pozbawiona
mozliwosci instynktownego, zwierz¢cego odruchu uwolnienia nagromadzonych
emocjil. Jedyne, co mu pozostaje, to nieudolna proba odpowiedzenia legendy
swego przyjaciela, bo tego wymaga publiczno$¢, ktéra przyszila obejrzeé te
stype do konca. Mowi: "Gdy tak siedzi przy niej dwie, trzy godziny i si¢ nig
nasyca, ma szczes$liwe chwile. Ale gdy ona pozwala mu chwyci¢ sie¢ za reke,
wtedy on musi odej$¢. Godzinami tazi po polach, wspina si¢ na najwyzsze
wzgoOrza, przedziera si¢ przez las, przez zaro$la, przez ciernie. R¢ce ma

pokaleczone. Trzeba to opatrzy¢. [...] Budzi si¢ dzisiaj rano, patrzy przez okno



na wzgorza. I nic. Natura lezy dretwo, jak polakierowany obrazek". Na koniec
stypa przybiera dziwaczng form¢ koncertu, w ktérym Wilhelm wraz z Werterem

wykonuja wreszcie do konca piesn F. Schubetra " Wrona". Zapada ciemnos¢,

Towarzysz, powiernik, straznik pamigci i takze ten, ktory potrafi
intuicyjnie rozpozna¢ geniusza pod postacig zebraka w lachmanach to Marian
Wiosinski. I tu wkraczam w inng dziedzing mojego doswiadczenia aktorskiego —
do filmu, i niezapomnianego spotkania z rezyserami: Krzysztofem Krauze i
Joanng Kos-Krauze przy realizacji filmu ,,M¢j Nikifor”. Obok innych, waznych
prac filmowych, to wiasnie to spotkanie wydaje mi sig, jak dotad najpelniejsze i
dotyczy co najmniej trzech istotnych watkéw mogacych odnosi¢ si¢ do kazdego
tworczego procesu.

Po pierwsze - sam temat filmu, ktéry w warstwie fabularne) jest historig
przyjazni, lecz w warstwie znaczen jest zadawaniem odwiecznego pytania:
czym jest talent? Obie te warstwy kryja w sobie tajemnicg. W fazie
przygotowawczej filmu, Krzysztof Krauze pokazat mi film ,,Listonosz” (rez. M.
Radford) opowiadajacy niezwykla historie przyjazni pomigdzy Pablo Neruda i
prostym prowincjonalnym listonoszem. Listonosz o$mielony niejako przez
Swiatowe] slawy poet¢ 1 przez szczerg miloS¢ do kobiety zaczyna tworzyd
wiersze, ktérych poetycka prostota i1 sita zdumiewa samego Nerudg. Historia
Nikifora 1 jego spotkania z Marianem Wtosinskim jest, oczywiscie, inna ale
dotyka tej samej tajemnicy spotkania dwoch mezczyzn, ktorych dzieli przepasé
kulturowa, socjalna, spoleczna. Laczy ich jednak co$, co jest nieuchwytne dla
racjonalnego pojmowania rzeczywistosci. W istocie bowiem nie da si¢ wyjasni¢
relacji tych dwoch ludzi, z ktorych jeden (Marian Wilosinski) poswiccit dla
drugiego nie tylko utrat¢ rodzinnych wiezi ale po§wiecit mu takze czas. A czasu
nie mozna kupi¢. Tworcy filmu réwniez nie probujg na site rozwiklac tej

zagadki, bo zasadnicze decyzje Mariana Wlosinskiego dotyczace dalszej opieki



nad Nikiforem dokonujg si¢ poza kadrem — w przestrzeni wyobrazni widza (1
zgodnie z zasadg zywego suspensu). Podczas rozmdéw z p. Marianem nigdy nie
o$mielitem si¢ zada¢ mu wprost pytania: co sktonito go do podjecia trudnych 1
zagadkowych decyzji? Moze to uzurpacja, ale mysle, ze jakakolwiek
jednoznaczna odpowiedZ nie bytaby prawdziwa, bo p. Marian sam nie znat tej
prawdziwej, ,ukryte]” odpowiedzi, mimo ze potrafit méwi¢ o swoim
niezyjacym przyjacielu dlugo i zajmujaco. Sam, zresztg, wcale tej odpowiedzi
od niego nie oczekiwatem.

Pytanie o to, czym jest talent ogniskuje naszg uwage na osobie Nikifora,
poniewaz to on byt tym, ktdrego los obdarzyt szczegdlnym darem, darem ktory
jest jednoczednie przeklenstwem. Mariana Whosinskiego ten dar omingt — byt
wyksztalconym, dobrym rzemieslnikiem, ktory skrywal przed swiatem swoje
marzenie o karierze wielkiego malarza. I to wszystko. Tworczo$¢ Nikifora zas,
to biologiczna wrgcz potrzeba nieustannego przenoszenia na papier Swojego
zamknietego Swiata ,nie z tego $wiata”, to walka na Smier¢ i Zycie, to
niezmordowana kontestacja swiata zastanego i1 sublimacja Swiata ujrzanego
okiem czlowieka, ktory ,koleguje si¢” ze Swietymi. Ukonczenie szkét
artystycznych, stawa, blichtr nie ma tu Zzadnego znaczenia, bo je$li si¢ nawet
pojawi, to nie ma przeciez nic wspolnego z istotg i tajemnica tworzenia.

Po drugie — ciekawy paradoks lezacy u podstaw zarowno strategii
rezyserskiej, jak 1 realnej sytuacji w konkretnym momencie realizacji filmu.
Krystyna Feldman miala zagra¢ kogo$, kto dawno juz nie zyt. Ja mialem zagraé
kogos, kto w czasie realizacji filmu zyl, malo tego byl cz¢sto obecny na planie a
nawet wystapil w niewielkim epizodzie Kuracjusza. Kiedy$ w rozmowie z prof.
Jackiem Popielem ustyszalem z jego ust sugestie, ze mogloby by¢ ciekawe
wykorzystanie te] mojej przygody filmowej 1 tego niezwyklego spotkania z
Krystyng Feldman do poréwnania ,.starej” i ,,nowej” szkoly aktorstwa. Sugestia
wydata mi si¢ ciekawa. Paradoks polega jednak na tym, Zze to p. Krystyna

zagrala na wskro$ ,,nowoczesng” posta¢. Oczywiscie, pojecia ,,starej” 1 ,,nowej”



szkotly sg bardzo ogoélnikowe, ale najprosciej (moze stereotypowo) mozna to
ujag¢ w ten sposob: ,stara” szkola, to porzadne rzemiosto, wyraziste granie
intencji 1 charakterystyczne emploi; ,,nowa” szkota, to umiejetno$é calkowitego
wecielania si¢ w grang postac (zarowno wewnetrznie jak 1 zewnetrznie) 1 pewien
rodzaj niejednoznacznoici w wyrazaniu intencji, co ma swoje zrodlo w prébie
naturalistycznego odtworzenia realnego zycia (np. praca Roberta De Niro). Na
to ,,nowoczesne” aktorstwo p. Krystyny zlozyly si¢: jej wlasny talent, umiejetne
prowadzenie przez rezysera i jakie$§ tajemnicze wreez zewnetrzne 1 wewnetrzne
podobienstwo do realnego Nikifora. Jak kto$ powiedzial: “Krysia jest bardzie;
>nikiforowata< niz sam Nikifor”. (Nie jest to miejsce, aby analizowa¢ fenomen
Jej roli ale musze powiedzie¢, ze praca w tym filmie, to dla mnie przede
wszystkim lekcja pokory 1 podziwu wobec geniuszu aktorskiego p. Krystyny 1
wobec Niej jako niezwyklego czlowieka. Partnerowac takiej Aktorce, to
najwigksza nagroda, jaka mogla przypas¢ mi w udziale — po stokro¢ cenniejsza
niz Srebrny Hugo, przyznany mi za moja rol¢ na MFF w Chicago). Moim
zadaniem bylo cos innego, co wynikato z prostej logiki. Marian Wiosinski byt
anonimowy, nie mial tez w sobie niczego tak charakterystycznego, co byloby
niezbedne do budowania zywej tkanki filmowe) opowiesci 1 bylo decydujace dla
istoty relacji pomiedzy tymi dwiema postaciami. Rezyser nie wymagat ode mnie
abym prébowal uchwyci¢ co$ z osobowosci p. Mariana. (Zresztg, sam p. Marian
po zaakceptowaniu mnie jako ,siebie”, nie probowal i nie chcial w
najmniejszym nawet stopniu wplywa¢ na ksztalt mojej roli. Jedynym, jesli
mozna tak powiedzie¢, prezentem dla p. Mariana byl méj pomyst, aby filmowy
Wiosinski byl, tak jak w zyciu realnym, leworeczny, co wymagato ode mnie
jako praworgcznego delikatnego przesterowania motorycznego). Moim
zadaniem bylo ,,by¢”, tzn. swojg wrazliwoscig 1 osobowos$cia wypetni¢ relacje
rodzacy si¢ ,.tu 1 teraz” w zalozonych okolicznosciach danej sceny. Nie mnie

ocenia¢ na ile si¢ to udato.



Po trzecie wreszcie — ten film, to mozliwo$¢ spotkania 1 wspolpracy z
Krzysztofem Krauze i Joanna Kos—Krauze. Uwazam, ze takie spotkanie to dla
aktora wielkie szcze$cie 1 mozliwos¢ wyjatkowego wzbogacenia swego
warsztatu. Ludzka wrazliwo$¢ 1 wyjatkowe wyczulenie na prawde¢ zdarzen
dziejacych si¢ przed okiem kamery — czegdz mozna zada¢ wigcej od rezysera?
Musze doda¢, ze ,M¢j Nikifor” byt pierwszym filmem w Polsce (obok
,,Ediego” P. Trzaskalskiego) kreconym w technologii HD (byto to 10 lat temu!).
To, co zawsze stanowito zmor¢ filmowcow, czyli ograniczona 1lo$¢ tasmy, tutaj
nie stanowila zadnego problemu. Dawalto to mozliwo§¢ nagrywania
wielokrotnych improwizacji i wariantow danej sceny (dotyczyto to szczegodlnie
scen z dzie¢mi 1 pozwalalo uzyska¢ w ich grze naturalng spontaniczno$c!). I
jeszcze jedno: Krzysztof 1 Joanna Kos-Krauze umieli tchng¢ w te prace
atmosfere skupienia i wzajemnej serdecznosci, bez ktoérych, mysle, nie mogto by

powstac dzieto tak gleboko ludzkie.

Jeszcze innym polem mojej dziatalnoSci artystycznej jest Teatr TV. To
medium lokujgce si¢ gdzie§ pomiedzy teatrem a filmem, ale nie bedgce zadnym
z nich, posiadajgce wlasng specyfike, zawsze stanowito wyzwanie dla aktorskiej
roboty, swoisty poligon do$wiadczalny. Czg$¢ realizacji TV, w ktorych mialem
okazje uczestniczyC€, to przeniesienia spektakli teatralnych granych na scenie.
Zmiana przestrzeni, rodzaju ekspresji aktorskiej stawala si¢ okazjg do dalszych
poszukiwan nad, wydawaé by si¢ moglo, ukonczonymi juz, uformowanymi
postaciami. Trudno mi w tym miejscu nie wspomnie¢ o ekscytujacym 1 rzadkim
w dzisiejszych czasach doswiadczeniu jakim byl udziat w teatrze TV ,,na zywo”.
(Spektakl ,,Zrzedno$¢ 1 przekora” A. Fredry w rez. M. Grabowskiego
przygotowany zostal specjalnie — przy okazji jubileuszu powstania TVP - jako
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czes$¢ widowiska promujacego tworczo$¢ naszego wielkiego komediopisarza).
Swiadomo$¢ wielomilionowej widowni i braku mozliwosci poprawienia
ewentualnych bledow nie ulatwia zadania 1 wymaga od aktora nie lada
koncentracji. Tym wicksza jednak pozniej satysfakcja z dobrze wykonane]
roboty. Chce jeszcze dodaé, ze spotkanie z Mikolajem Grabowskim (1
uwzgledniajgc takze dwie wezesniejsze nasze wspolne realizacje teatralne, czyli:
Jozek z ,,Obywatela Pekosiewicza” T. Stobodzianka 1 Ksigdz Robak z ,,Pana
Tadeusza A. Mickiewicza), to cenna lekcja z prawdziwym fachowcem od
teatralnej 1 aktorskiej roboty, ktéry potrafi szybko dotrze¢ do wlasciwego zrédla
aktorskiego impulsu i nada¢ mu whasciwy kierunek. Dwadzie$cia pie¢ spektakli
Teatru TV to mozliwos¢ spotkania z tak wybitnymi tworcami, jak (procz
wymienionych juz przy okazji prac teatralnych) m.in.: Kazimierz Kutz,
Agnieszka Glinska, Feliks Falk czy Piotr Trzaskalski. Kazdy z tych tworcow
mial co$ oryginalnego do zaproponowania, kazdy z nich swoimi metodami 1
sposobami pomagal odstonié¢ te cze$¢ mojej aktorskiej osobowosci, z ktore)

datoby si¢ ulepi¢ potrzebng postac.

I wreszcie Radio — teatr wyobraZni, najbardziej intymne medium
aktorskiego przekazu my$li 1 emocji. Dla mnie osobiscie, praca w teatrze
radiowym to okazja, aby spotka¢ si¢ z legendarng juz Romang Bobrowska
(m.in. tytulowa rola w ,,Anhellim” J. Stowackiego). Jej nieomylny stuch
rezysera radiowego nie pozwalal przepu$ci¢ najmniejszego falszu A
przekazywanej przez aktora intencji, czy emocj.

Sa to, oczywiscie, tylko niektdére ze spotkan jakie zestal mi aktorski los. I
cho¢ kazde z nich mogloby sta¢ si¢ przyczynkiem do osobnego szerszego

opracowania, to przeciez nie wyczerpuja calego szeregu innych, rownie
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istotnych spotkan z takimi choéby tworcami, jak: Jerzy Jarocki, Waldemar
Zawodzinski, Bogdan Hussakowski, Tadeusz Bradecki, Remigiusz Brzyk,
Maciej Wojtyszko, Krzysztof Nazar, Pawet Miskiewicz, Krzysztof

Garbaczewski, Wiktor Rubin 1 wielu innych.

Gdyby teraz zapytaé, postugujac si¢ analogiag malarska: co jest
podobraziem, na ktorym przez dwadziescia pig¢ lat czyje$ rece nakladaty
cierpliwie rozmaite kolory farby, tworzac ten, niedokonczony przeciez, obraz
moich aktorskich zmagan, to najprostszg odpowiedzig znow bedzie tres$¢
zawarta w motcie otwierajagcym ten szkic: ,,[...Jcelem naszej sztuki jest
stworzenie >zycia ludzkiego ducha< postaci[...]”. Autor pisze sztuke, rezyser
jest straznikiem sensu 1 odpowiada za ksztalt calego przedstawienia, scenograf
projektuje dekoracje, kostiumy 1 o$wietlenie, kompozytor musi zadba¢ o
muzyczny klimat stwarzanego $wiata. Aktor ma tylko to jedno: stworzy¢ zycie
ludzkiego ducha postaci tak, aby widz moglt si¢ z nim cho¢ przez chwile
utozsamic. Tylko tyle. I az tyle - bo jest to zadanie najtrudniejsze. Oznacza to
rowniez, poza wszystkim innym: ,,ja dla sztuki”, a nie: ,,;sztuka dla mnie”. Ten
prosty paradygmat etyki aktorskiej K. Stanistawskiego dotyczy, w moim
pojeciu, kazdej sfery dzialania aktora, i w kazdym czasie. Nie jest przejawem
skromnos$ci, lecz madrosct wyplywajace] ze zrozumienia istoty kazdego
tworczego dzialania.

Te wlasnie zasady 1 postawe staram si¢ wpaja¢ mlodym adeptom sztuki
aktorskiej. Od trzynastu lat prowadz¢ zajecia  w krakowskiej PWST na
Wydziale Aktorskim. Z perspektywy czasu moge $mialo powiedzie¢, ze
dzialalnos¢ pedagogiczna jest roOwnie wazna, a czasem Wrecz wazniejsza 1

wymagajgca wiekszego wysitku niz wlasna dziatalno$¢ artystyczna. Wigze si¢
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to, oczywiscie, z ci¢zarem odpowiedzialno$ci za rozwdj) 1 ksztaltowanie
osobowosci tworczej przyszlych artystow sceny 1 filmu. Odpowiedzialnosci,
ktéra, paradoksalnie, wzrasta wraz z uplywem lat 1 wypuszczaniem w teatralny
swiat kolejnych rocznikow.

Prowadzg przedmioty kierunkowe: najpierw byty to ,,Proza” i ,,Wiersz”,
potem ,,Sceny wspolczesne” 1 ,,Sceny klasyczne”, a ostatnio ,,Elementarne
zadania aktorskie” 1 ,,Podstawy gry aktorskiej”. (Doswiadczenia 1 refleksje
dotyczace pierwszego okresu pracy pedagogicznej staly si¢ jednym z gléwnych
watkéw mojej pracy kwalifikacyjnej I-go stopnia). Trudno jest, oczywiscie,
jednoznacznie sformulowaé metod¢ pracy, jaka postuguje si¢ w pracy ze
studentami. Jest ona, mniej lub bardziej, modyfikowana w zaleznoSci od
potrzeb, wybranego materiatu, a przede wszystkim w zaleznosci od konkretnego
studenta — jego osobowosci 1 potencjatu tworczego — staram si¢ bowiem
kazdego traktowa¢ indywidualnie. Chcac ujac to najkrocej, mysle, ze najlepie;
bedzie jesli postuze si¢ tutaj cytatem wzietym z wywiadu udzielonego przez
jednego z moich bylych studentéw. Marcin Kowalczyk (bo o nim tu mowa)
powiedziat po sukcesie swego filmu ,Jeste§ Bogiem™: ,,Uczytem si¢ u Romana
Gancarczyka. [...] On nie naucza. Szuka rozwigzan z tobg, nie probujac niczego
narzuca¢. Moglem i§¢ z nim, a nie za nim. O tym zreszta pisalem moja prace
magisterskg. O ksztaltowaniu miodego aktora[...]”. Oczywiscie, nie oznacza to,
ze nie kryje si¢ za tym Zadna metodologia. ,,Ten, ktéry uprawia praktyke bez
teorii jest jak zeglarz, ktdry kieruje si¢ w strong wybrzeza bez steru 1 kompasu;
nigdy nie jest pewien dokad ptynie” — przestrzegat juz Leonardo Da Vinci. To,
co interesuje mnie najbardziej, to proba odtworzenia organicznoéci studenta,
zanim natozone zostanie wedzidlo jakiejkolwiek formy. Chyba najtrafniej 1
najbardziej syntetycznie ujmuje to F. Ruffini w swoim artykule dotyczacym
aspektu poszerzonego umystu aktora (w rozumieniu K. Stanislawskiego):
»Dzieki systemowi aktor uczy si¢, jak by¢ obecnym na scenie w sposob

organiczny zanim zagra jakgkolwiek role, a takze niezaleznie od niej. Praca
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aktora odbywa si¢ zatem na poziomie preekspresywnym”. I dalej: ,,Metoda
majeutyczna - >sztuka akuszerii< - to sztuka wydobywania mysli, a tym samym
sztuka tchnigcia ducha w mysl. Dla Sokratesa metoda majeutyczna byla nie tyle
metodg nauczania, ile samym nauczaniem — nawet jesli pozostawata ukryta jako
rama. To samo trzeba powiedzie¢ o Torcowie-Stanistawskim. Nauczyciel nie
naucza techniki przezywania, to znaczy techniki umyshu poszerzonego. Albo
trafniej: uczac technik (korzystania z pamigci emocjonalnej, okoliczno$ci
zatozonych itd.), naucza techniki wszystkich technik, czyli metody majeutyczne;
w formie platonskiego dialogu, poprzez sokratejskie zadawanie pytan. Student
Torcowa uczy si¢, ze umyst poszerzony (pieriezywanje) mozna zdoby¢ tylko na
drodze nieustgpliwego zadawania pytan i wiary w idee, ktora wyloni si¢ w
odpowiedzi. Co wigcej, uczy si¢, Ze wspomnienia, obrazy 1 historie ozywione w
procesie przezywania zapewnig tej idei wiarygodnos¢ tylko wtedy, gdy sam w t¢
idee uwierzy.[...] nie wierzy si¢ w co$ dlatego, Ze jest to prawdziwe, ale na
odwrdt — co$ jest prawdziwe, poniewaz si¢ w to wierzy”. To, oczywiscie, tylko
jeden z watkéw dotyczacych metodologii, stanowiacy jednak dla mnie wazny
wyznacznik i postulat w te), ciagle przeciez, zywej 1 rozwijajace] si¢ materii.
Efekty mojej wspolnej pracy ze studentami byly czesto udostgpniane
publiczno$ci spoza szkoty podczas ,,Dni otwartych” organizowanych corocznie
przez nasza Uczelnig. Mozliwo$¢ konfrontacji swoich pierwszych aktorskich
krokow z ,normalng” publicznoscia, to jeden z waznych elementéw
pedagogiczne] strategii 1 okazja do wysnuwania ciekawych wspolnych
wnioskéw. Mialem tez okazje zrealizowal spektakl dyplomowy ze studentami
IV roku (,,Wizja Mozarta” wg. dramatu Franzobela). Do nie mniej waznej pracy
Zwigzane], w moim poj¢ciu, scisle z pedagogika zaliczam rowniez swoj udziat w
charakterze aktora w licznych etiudach studenckich. Stwarza to naturalng
mozliwo$¢ wymiany mysli, takze tej migdzysrodowiskowej, bo poza udzialem
w etiudach studentdéw Rezyserii Dramatu naszej Uczelni, czgsto staje takze

przed kamera 16dzkiej 1 katowickiej ,,filmowki”.
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Na zakonczenie nie sposob nie wspomnie¢ o satysfakcji 1 zwyklej ludzkie;j
radosci bedacej udzialem pedagoga, ktéry na scenie, na ekranie telewizyjnym
lub kinowym moze podziwiaé¢ $wietne prace swoich wychowankéw. Byloby,
oczywiscie, uzurpacjg i zwyklym przejawem pychy przyznawac sobie zashuge w
takim przypadku. To oczywiste, Zze na sukces zlozylo wiele sprzyjajacych
okolicznosci, praca wielu innych pedagogéw 1 nie tylko pedagogow, a przede
wszystkim talent 1 wysitek samego mlodego aktora spotykajgcego (1 w tym
miejscu moj krotki szkic zatacza nieuchronnie kolo) wrazliwego 1 réwnie
utalentowanego rezysera. Jednak w zakatku moézgu zawsze kotacze si¢ mysl, ze
jaka$ czastka mnie, mojego mySlenia, cho¢ niewielka, przeniknela w

Swiadomo$¢ naszego wychowanka i w jakis sposob mu pomogla.

My aktorzy wiemy, Ze jesteSmy tylko slugami Melpomeny. (Czasem
lepszymi, czasem gorszymi). Melpomena w orszaku Apollina wraz ze swoimi
siostrami uswietniala $piewem biesiady bosko-ludzkie. Nie wiemy, na kogo
faskawiej spojrzy muza z wiencem winorosli na glowie, 1 kto zasiadzie blizej
Nigj przy biesiadnym stole. Mysle jednak, ze warto si¢ starac 1 nie poddawac si¢
tak latwo przy nieuchronnie towarzyszacych naszej pracy upadkach 1
upokorzeniach. Tragiczny grymas maski trzymanej przez muze w prawej rece,
odzwierciedla sens naszej pracy — ukazywanie doli czlowieczej, tej igraszki w
rckach bogow. Ale przeciez Jej wlasna twarz, pozbawiona maski, jest pelna
fagodnosci 1 gdy $piewa na uczcie, Je] oczy promieniejg radoscia. Ta twarz
wydaje si¢ bardziej ludzka niz boska. I z tym Jej wizerunkiem wiazatbym
obietnice 1 pocieszenie. | tym zakonczg — obrazem wiary w ludzka naturg, ktora

jest wladna z pomoca sztuki odnosi¢ si¢ do spraw boskich.
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