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Drodzy Czytelnicy,

sporo czasu uptyneto od ukazania sie ostatnie-
go, 6smego numeru ,,Zeszytow Naukowych
PWST”. Wiele sie w tym czasie w zyciu
Uczelni wydarzylo. We wrze$niu 2016 roku
kierownictwo Uczelni objeta profesor Dorota
Segda. W roku akademickim 2016/2017 prze-
prowadzono zmiang nazwy Uczelni — odtad
jesteSmy Akademia Sztuk Teatralnych (AST)
imienia Stanistawa Wyspiafiskiego (poprzed-
ni patron, Ludwik Solski, pozostal patronem
Wydziatu Aktorskiego). W zwiazku ze zmia-
ng nazwy postanowiliSmy réwniez zmienié
szate graficzng naszego wydawnictwa.

W tymze roku akademickim (2016/2017)
SwietowaliSmy jubileusz 70-lecia istnienia
Uczelni, powolanej do zycia w roku 1946.
Apogeum obchod6éw jubileuszu nastgpito 13
lutego 2017 — odbyto sie wéwczas przygoto-
wane przez prof. Dorote Segde przedstawienie
Wesela Wyspiafiskiego, w ktéorym wystg-
pito blisko osiemdziesi¢cioro absolwentéw
Uczelni z réznych pokolen, oraz dzisiejsi stu-
denci. Przedstawienie zostalo zarejestrowane
przez Telewizje TVN oraz wydane w formie
plyty. Z okazji jubileuszu powstal réwniez
film dokumentalny o Uczelni, Voyage, voyage,
nagrodzony na kilku festiwalach.

W biezacym roku akademickim, 2018/2019,
stajemy przed nowym wyzwaniem: w zycie

wchodzi przeglosowana przez Sejm Ustawa
o Szkolnictwie Wyzszym, zwana Konstytucja
dla Nauki. Zaklada ona wiele zmian w struk-
turze organizacyjnej i funkcjonowaniu uczel-
ni wyzszych. Przed nami niefatwe zadanie
przemys$lenia, jak powinna funkcjonowaé
nasza Uczelnia w Swietle nowych przepi-
s6w. Musimy opracowaé nowy statut Uczelni
i regulamin studiéw. Mamy nadzieje, ze
dzieki zaangazowaniu szerokiego grona pra-
cownikéw i studentéw powstanie struktu-
ra najlepsza z mozliwych, dobrze stuzaca
wszystkim stronom.
W  niniejszym numerze ,Zeszytow
Naukowych AST” prezentujemy dwie zasad-
nicze grupy tekstéw. Pierwsza z nich obejmuje
zapisy trzech wybranych wystapien z nowego
cyklu ,Wyktady na scenie $wiata” — o tej
autorskiej inicjatywie pisze na s. 84 prof.
Dorota Segda. Nastepna grupa to kilkana-
Scie referatow wygloszonych na konferen-
cji W poszukiwaniu metody, zorganizowanej
przez Wydzial Aktorski. Publikujemy rowniez
dwa referaty habilitacyjne oraz, jak zwykle,
teksty pedagogéw i studentéw raportujace
przedsiewziecia artystyczne i naukowe.
Zyczac owocnej lektury, wyrazamy nadzie-
je, ze nastepny numer ,,Zeszytéw Naukowych
AST?” ukaze sie w niedalekiej przysztosci.

Dr hab. Beata Guczalska
prorektor AST
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Poki istnieja ludzie,
bedzie istniec teatr

Wyktad inauguracyjny w AST w Krakowie

2 pazdziernika 2017

»Przede mna gora, jej szczyt we mgle; im
wyzej wchodze, tym mgla gestnieje”. To
petne mtodzieficzego patosu zdanie wypo-
wiedzialem wiele lat temu na Festiwalu Sztuki
Aktorskiej w Kaliszu.

Po ponad pét wieku do$wiadczania aktor-
stwa to zdanie brzmi réwnie aktualnie jak
przed laty. Pojawiajg si¢ oczywiScie momen-
ty jasne, wyraziste, nawet zdefiniowane, ale
zagadnienia aktorstwa, problemy aktora w dal-
szym ciagu pozostaja trudne do jednoznaczne-
go nazwania. Z czym wigc dzisiaj przychodze?
Co i 0 czym zatem chce tu powiedzie¢?

Ze wspomnianej mgly wyltaniajg sie jednak
konkrety. Chce wiec na poczatek, a pew-
nie i na koniec, powiedzie¢, ze wybraliScie
zajecie, przygode, sposéb na zycie, zawdd
— wspanialy. Rzecz w tym tylko, by go nie
zepsué. Wspanialy, bo w kazdym jego prze-
jawie jest blisko cztowieka. Nie obowigzuja
w nim sztywne zasady i podzialy, takie
jak np. aktor intelektualny, formalny. Ten
podzial przebiega w innym miejscu: to aktor
istotny i nieistotny, skuteczny i nieskutecz-
ny, magiczny i martwy. Skuteczno$é aktora

JAN PESZEK

w duzym stopniu zalezy od umiejetnosci
tworzenia przestrzeni wokol siebie, a wiec
i wokét roli. W owej przestrzeni powstaje to,
co najbardziej interesujace i niespodziewane.
To wytwor najswiezszy, dziewiczy, to nowo-
rodek zdarzenia. Rodzi si¢ ze wszystkim,
co mu towarzyszy, napieciem i ulgg, uroda
i brzydota. Aby zaistnial, trzeba mu zapewnié
warunki — owg przestrzefi, w ktdrej moze sie
pojawié. Mozna wskazaé pewne elementy —
kto§ nazwie je technikami — dzialania aktora,
ktore owg przestrzefi buduja:

stan rozluznienia (na nim mozna budowaé
wszelkie napiecia);

stan ciekawosci (to on powoduje, ze odry-
wa sie od wygodnych ,pewnikéw”, ustalefi
i wedrowaé zaczyna w strone odkryé. Ten
stan ciekawo$ci mozna budowac przez pielg-
gnowanie w sobie stanu, niemal nieustanne-
go, zdziwienia);

stan pozytywnego oczekiwania. To on
pozwala aktorowi uwierzyé, ze co§ nowego
naprawde sie zdarzy w nim samym, pomiedzy
nim a partnerem, wreszcie poza nim, pomie-
dzy partnerami.
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Wszystkie te reakcje konstruujg w aktorze
stan nieustannej wewngtrznej 1 zewnetrz-
nej aktywnosci. Powoduja, ze pomysty przy-
chodza bez toksycznego wplywu intelektu.
Przychodza dzieki asocjacjom, najczelciej
abstrakcyjnym. A propos ruchu. Nie moge
nie wspomnieé tutaj oryginalnych pogladéw
na dzialanie aktora niemieckiego filozofa
Georga Simmla. W uproszczeniu: sytuuje
on dziatanie aktora w tzw. trzeciej strefie,
ktora powstaje tylko za sprawg aktora i tylko
w teatrze. Jest ona wynikiem zderzenia lite-
ratury, czyli roli, z rzeczywisto$cig aktora
(jego osobowoscia, wrazliwo$cia, kultura,
inteligencja itd.). W wyniku zderzenia tych
dwoch

w ktérej nieustannie mieszajg sie ze sobg

jako$ci powstaje trzecia strefa,
np. Szekspirowski Hamlet z np. aktorem
Peszkiem. Nieustannie sie mieszajg, s w cig-
glym ruchu dajagcym w efekcie energie kolej-
nym scenom i nie nalezy analizowaé, czego
w ktérym momencie jest wiecej: Hamleta
czy Peszka. Tym niech si¢ zajma teoretycy
teatru. Ten ruch to ruch niewidoczny, to
ruch wewnetrzny, ruch mysli i impulséw, ale
i ruch zewnetrzny, cielesny i fizyczny, bedacy
tamtego skutkiem. Rzecz jasna, im aktor bar-
dziej rozluzniony, uwolniony, swobodny, tym
skuteczniej i naturalniej manifestuje sie jeden
i drugi ruch, w efekcie przynoszac naturalne,
organiczne dziatanie aktora.

W tym miejscu nie moge powstrzymacé si¢
od przedstawienia aktora jako instrumen-
tu, wywiedzionego bezposrednio z do§wiad-
czefi aktora instrumentalnego, w Teatrze
Instrumentalnym Bogustawa Schaeffera z lat
sze$édziesigtych. Otéz aktor instrumentalny
to aktor, ktéry traktowany jest najscislej
jak instrument muzyczny. Je$li w obserwacji
umystowosci i fizycznoSci aktora zastosujemy
terminy takie jak forte, piano, staccato, lega-
to, crescendo, glissando, pauza, fermata itd.
w innym kontekscie, niezwyklego bogactwa

mozliwosci zachowan, zobaczymy i ustyszy-
my dzialanie aktora. To muzyczne zwier-
ciadto podtozone aktorowi podpowiada mu
w efekcie nie tylko nowe brzmienie i kontek-
sty, ale potencjal wariacji na dany temat. Stad
juz tylko krok do improwizacji bedacej istota
profesji aktora. O aktorze improwizujgcym
tak pisze Michail Czechow: ,,improwizujacy
aktor wykorzystuje temat, tekst, charakter
postaci jako pretekst do swobodnego prze-
jawiania swojej indywidualnosci tworczej.
Ile by razy nie odtwarzal on tej samej roli,
zawsze znajduje nowe niuanse dla swej gry,
w kazdej chwili swego przebywania na sce-
nie”.

Wraz z instrumentalnym aspektem dziata-
nia aktora pojawia si¢ nastepna konieczno$é:
strojno$¢ tego instrumentu. Je$li nie stroi, to
falszuje, a to znaczy, ze trzeba go nastroié,
a zeby to zrobié, trzeba umieé rozr6znic falsz
od czystego brzmienia. Ale tego rozr6znienia
sie nie dokona, jesli nie ma sie — potocznie
moéwigc — stuchu. Stuch w przypadku akto-
ra, oprocz rzecz jasna sluchu w znaczeniu
muzycznym, to takze niezaklécona intuicja,
dobrze funkcjonujaca zmystowosé, a w §lad
za nig cala sfera instynktéw. To o tym, zdaje
sie, pisat Gombrowicz, nazywajac je dziewic-
twem czy nieustannym dzieckiem w sobie.
Ale nie zachowasz niewinno$ci, jesli bedziesz
si¢ bal, jesli zostawisz w tyle zapomnia-
ng duchowo$é wlasng, ktbrej zaczniesz sie
wstydzi¢. Masz szanse je zachowad, jesli
od pierwszych krokéw ku aktorstwu, takze
w tej szkole, otwarcie zadasz sobie pytania:
kim jestem, jaki jestem, gdzie jestem, po co
jestem, nie wstydzac sie ich prostoty. To nie
przez odpowiedzi na te pytania, ale przez
uSwiadomienie sobie znaczenia tych pytaf
masz szanse przyjrzeé sie sobie po to, by
moc zaakceptowac siebie takim, jakim jestes.
A to juz pierwszy krok na drodze, po ktérej
zaczniesz marsz w zgodzie z samym sobg.
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To twoj akumulator, twoje zrédlo energii.
Po drodze parokrotnie umrzesz, jak kazdy
artysta, ktory co jaki§ czas umiera, by si¢
narodzi¢ na nowo, jak nasze cialo zmieniaja-
ce co siedem lat wlasne komorki. Twdj los to
na pewno nie same sukcesy, ktore usypiaja,
lecz takze porazki, ktére ksztalcg. To takze
walka z bezwzglednie egzekwujacymi swoje
racje osobowos$ciami pedagogdéw, rezyserdw,
politykéw. Stuchaé ich i styszeé, i robi¢ swoje.
Najwicksza warto$cia jeste$ ty sam, ze swoja
strefg wolno$ci. Strefa tej niezalezno$ci jest
elementarnym warunkiem skuteczno$ci akto-
ra. Stan grania bowiem to stan uwolnienia,
to stan zmierzajacy ku wolnosci, ktérej nie
nalezy ograniczaé, ale rozwijaé, bo ona jest
konstruktywna. Jest rado$cig. Stan grania
to takze stan wiladzy nad tymi siedzacy-
mi w ciemno$ci, ktérych emocjami, ruchem
my$li aktor steruje, ktérym oferuje czasem
lepszy §wiat, czasem bardziej skomplikowany
niz ten w rzeczywistosci.

No i otworzyla sie puszka Pandory.
Otworzyly sie mozliwosci. Multiplikacje.
I tak jest z aktorstwem, mimo mgly, w ktéra
si¢ wchodzi. Ono jest immanentnie zwigzane
z nieskoficzonymi mozliwo$ciami, a to dobra
wrézba: poki istniejg ludzie, bedzie istnied
teatr.
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~W poszukiwaniu metody” -
materiaty pokonferencyjne
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Konferencja W poszukiwaniu metody (2-3 grudnia 2017 r.), ktorej organizatorem byt Wydziat
Aktorski, dotyczyta spojrzenia mtodych pedagogdéw polskich i europejskich uczelni teatralnych
i filmowych (ze stazem pedagogicznym nie dtuzszym niz dziesi¢é lat) na prace w zawodzie oraz
dydaktyke artystyczna.

ZaprosiliSmy do udzialu w konferencji przedstawicieli szkét artystycznych — oglosiliSmy
nabor referatdéw, zgloszenia naptynety obficie. Interesujace jest to, ze u zZrodta tej idei lezy ini-
cjatywa studentki, Oliwii Nazimek (dzi$ juz absolwentki Wydziatu Aktorskiego).

Poddali$my kilka tropéw tematycznych:

— praca nad rolg — podej$cia konwencjonalne i niekonwencjonalne,

— praca z partnerem scenicznym,

— innowacyjne sposoby pracy ze studentami,

— nowe formy i rejony poszukiwan inspiracji,

— poszukiwanie wiasnych metod pracy aktora i pedagoga — kiedy asystent zyskuje samodziel-
no$é, uwalniajac sie spod autorytetu mistrza/mentora,

— nowe media i ich wptyw na prace aktora nad rola.

Od poczatku naszym zalozeniem byta wolno$¢é wypowiedzi w zakresie tematu oraz formy
wystapienia — dlatego mieli§my pokazy ilustrowane bogato zdjeciami, filmami, ale tez pokazy
z duzym udzialem dziatan fizycznych (taniec, etiudy). Ta réznorodno$é wydata nam si¢ bardzo
atrakcyjna. Gorace dyskusje §wiadczyly o tym, jak waznych tematéw dotykali$my.

Motto-inspiracja:

»Pedagodzy, ktoérych bylem asystentem, zawsze namawiali mnie bym poszukiwal wlasnego
jezyka, bezwzglednie tropili jakiekolwiek akcenty nasladowcze. Dbali, bym si¢ nie zasklepit
w mys$leniu i nie uznal, ze znalaztem odpowiednia kondycje, nie rozsiad? sie w niej wygodnie” —
dr hab. Grzegorz Mielczarek, aktor, pedagog Wydzialu Aktorskiego AST.

W niniejszym numerze ,,Zeszytéw Naukowych AST” publikujemy cze$¢ z zaprezentowanych
referatow.

Konferencja zorganizowana byla w ramach realizacji projektu badawczego Wydziatu
Aktorskiego pod kierownictwem dra Wiktora Logi-Skarczewskiego.
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Jungowskie inspiracje
w pracy aktora nad rola

Akademia Teatralna

im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,

Wydziat Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku

Chciatabym podzieli¢ si¢ wnioskami z nie-
zwyklego doswiadczenia, jakim byta dla mnie
praca nad rolg Viviany w spektaklu Merlin.
Stobodzianka
w rezyserii Ondreja Spi§dka w Laboratorium

Inna  historia  Tadeusza
Dramatu w Warszawie, a nastepnie spotka-
nie z psychologia analityczng Carla Gustava
Junga podczas pracy nad rozprawg doktorska
zatytutowang Analiza roli Virginei (Viviany)
w spektakly Merlin. Inna historia w reyserii
Ondreja Spisdka w swietle psychologii glebi
C.G. Junga. Wydaje mi sie, ze wnioski z tego
do$wiadczenia idealnie wpisujg sie w zagad-
nienia naszego spotkania, a mianowicie nowe
rejony poszukiwan i inspiracji, a takze inno-
wacyjne metody pracy ze studentami.

Rola Viviany we wspomnianym spekta-
klu bytla zdecydowanie najtrudniejsza, naj-
bardziej zlozona i niezwykla rola, z jaka
przyszto mi sie mierzy¢ w ciggu juz prawie
dwudziestu lat pracy zawodowej. We wstepie
do mojej dysertacji pisze: ,Rola Viviany byta
wyjatkowa, bo niejako odsltaniata sie przede
mn3g. Byla (jak sie pdzniej dowiedziatam) jak
archetyp — struktura od dawna istniejaca,

ANNA GAJEWSKA

ktérej forme i energie nalezato odkryé”.
Chce podkreslié, ze to do§wiadczenie ,,odsta-
niania si¢ roli” nie bylo wynikiem moich
$wiadomych i celowych zabiegéw czy poszu-
kiwaf. ,,Co§”, czego nie umiatam doktadnie
okresli¢, prowadzilo mnie w tej podrézy.
Grajac juz przedstawienie, czesto bladzitam
W poczuciu, ze nie wiem, a raczej ze nie
rozumiem, czemu Owo ,co§” pcha mnie
wlasnie w te, a nie inng strone. Na szczeScie
poszukiwaniom tym nie przeszkadzaly usta-
lone sceniczne sytuacje, nie byto potrzeby,
zeby je zmieniaé. Zmienialo sie co§ duzo
istotniejszego — glebszy sens i wymiar mojej
postaci, a takze jej funkcja dla znaczenia
catosci spektaklu. Spotkanie z psychologia
glebi Junga u$wiadomito mi, ze owo nie-
uchwytne co$ to nie§wiadomo$¢ zbiorowa
- jedno z najwazniejszych pojeé tejze psycho-
logii. NieSwiadomo§¢é zbiorowa, czyli wspdl-
na wszystkim ludziom przestrzefi symboli,
archetyp6w i do§wiadczen zwigzanych z naj-
wazniejszymi zagadnieniami ludzkiego bytu
— tematami zycia, $mierci, relacji miedzy-
ludzkich, kobieco$ci i meskos$ci, powotania

1"
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i przeznaczenia. Tych zagadnien dotyczyta
sztuka bedgca podstawg moich rozwazai i to
one uruchomily we mnie kontakt z arche-
typowymi treSciami. Celem mojej rozprawy
stalo sie wiec udowodnienie, ze zaréwno
literacka wersje postaci Viviany, jak i sce-
niczny byt, ktéry powotatam do zycia, mozna
przeanalizowa¢ i opisaé¢ narzedziami pocho-
dzacymi z Jungowskiej psychologii glebi. Co
wiecej, dla moich czesto nieoczywistych,
mnie samg zaskakujgcych i subtelnych prze-
zy¢ znalaztam w pracach Junga naukowe
i usystematyzowane wytlumaczenie.

Jung przemawia do nas, artystéw, gdyz
W centrum naszego zainteresowania stoi
cztowiek z calg swa ztozonoscig — biologia,
psychologia, potrzebami duchowymi —a takze
jego Swiat: zagadnienia spoteczne, polityczne,
kulturowe, religijne. W dorobku Junga widze
przede wszystkim niezwykle szeroka, wielo-
wymiarowa wiedz¢ o czlowieku, ktéra dla
aktora moze by¢ zrédlem fantastycznej inspi-
racji. Aktor musi by¢ uwaznym badaczem
i w jakim§ stopniu znawcg natury ludzkie;j,
a psychologia to dziedzina, ktérg my, aktorzy,
wykorzystujemy podczas pracy nad rola. Czy
nie mozna odnalezé analogii miedzy tym,
jak terapeuta pomaga pacjentowi rozpoznad
ukryte motywy jego zachowan i zrozumieé
samego siebie, a tym, jak aktor pochyla sie
nad postacia, probujac jak najlepiej poznad
jej Swiat? Ale najwazniejsze pytanie, ktore
chciatabym dzi§ zadaé, to: Czy mozliwe jest
wykorzystanie Jungowskich narzedzi w pracy
aktora nad rolg? Mam nadzieje, ze moja
rozprawa udziela pozytywnej odpowiedzi na
to pytanie, cho¢ jej kierunek byt odwrotny —
uzywatam Junga do przeanalizowania czegos,
do czego dosztam sama. Zastanawiam sie, co
by bylo, gdybym miata t¢ wiedz¢ wczesnie;j.
W jaki spos6b wplynetaby ona na prace nad
rolg? Co bedzie teraz, gdy juz te wiedze posia-
dam? A zakladajac, ze mozna uzy¢ narzedzi

jungowskich — to ktérych i w jaki sposéb?
I w koficu pytanie najwazniejsze — czy jest to
wiedza, ktérg mozna wykorzystaé w pracy
pedagogicznej? Jest to zagadnienie na tyle
szerokie i interesujace, ze mozna by poswiecié
mu kolejna rozprawe doktorska, postaram
sie wiec jedynie zasygnalizowaé potencjalne
mozliwosci i kierunki.

Nieswiadomos¢ indywidualna

Czesto ludzie uprawiajacy inny niz artystycz-
ny zawdd pytajg mnie, jak sie pracuje nad rolg.
Opowiadam wtedy o prébach, rozmowach,
jakie sie na nich odbywajg, o samodzielnej
pracy nad tekstem, a takze o ,chodzeniu
z rolg”, jak czasem moéwimy w zargonie zawo-
dowym. Lektura Junga u§wiadomita mi, ze to
wszystko, co wymienilam, to tak naprawde
pokarm dla najwazniejszego procesu, ktéry
dzieje si¢ niejako sam w tle Swiadomosci,
a raczej, jak twierdzi Jung, w pod- lub nie-
$wiadomosci. Skad bowiem przychodza do
nas, artystéw, ol$nienia, obrazy, skojarzenia,
a czasem pewnos$c, ze ta posta¢ musi mieé np.
czerwong sukienke? Jung podkresla znacze-
nie nie§wiadomos$ci w procesie tworzenia. To
z niej przychodza czesto impulsy dotyczace
wyboru tematu, ktdry artysta chce podjaé
w swej pracy, a potem podpowiedzi, jak ten
temat ujaé, przeprowadzi¢ i jaki mu nadaé
ostateczny ksztalt. Jak zatem wykorzysty-
waé nie§wiadomo$é w procesie tworzenia?
Zaufaé jej i nie przeszkadzaé, nie blokowac
jej nadmierna racjonalizacjg. W pracy ze stu-
dentami oznacza to wedlug mnie stosowanie
wlasciwych proporcji pomiedzy ¢wiczeniami
uczacymi analizy tekstu, myS$lenia i $wiado-
mego scenicznego dzialania, a ¢wiczeniami
rozluzniajagcymi poczucie kontroli i uczgcymi
studenta do siegania glebiej — wtlasnie do
nie§wiadomosci. Takg metodg jest stosowana
przeze mnie improwizacja, a takze ¢wiczenia
uruchamiajace wyobraznie i emocje.
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NieSswiadomosc¢ zbiorowa

Funkcjonuje ona (a wlasciwie to my funkcjonu-
jemy, ,podtaczeni” do niej) podobnie jak indy-
widualna — cz¢$¢ jej aspektdéw przebija si¢ do
$wiadomodci, ale do wielu nie mamy dostepu.
To ona ksztaltuje nasz stosunek do wielu spraw,
wzorce kulturowe, archetypy i symbole, okre-
§la tzw. dusze zbiorowa czy tez ducha narodu,
wplywa réwniez na zbiorowe leki i uprzedzenia.
Zrozumienie pojecia nie§wiadomosci zbiorowej
moze byé szczegdlnie uzyteczne w analizie
sztuk i r6l, w ktérych mamy do czynienia
z tzw. bohaterem zbiorowym czy tez procesem
zbiorowym. Pozwala to znalezé wspélny mia-
nownik dla wszystkich postaci bioracych udziat
w danym zdarzeniu, a tym samym wykreowaé
silny i wiarygodny proces grupowy.

Sny

Sny intrygowaly badaczy ludzkiej natury od
czas6w starozytnych. Heraklit miat powiedzied,
ze na jawie ludzie zyja we wspdlnym S$wiecie,
lecz we $nie kazdy wedruje po swoim. Jung
rozszerzyt stwierdzenie Heraklita, dodajac, ze
sen jest spontanicznym i symbolicznym przed-
stawieniem aktualnego stanu §wiadomosci. Sny
inspirujg m.in. wybitnego polskiego rezysera
Krystiana Lupe. W pracy z aktorem wyko-
rzystuje on pojecie zaczerpniete od Arnolda
Mindella, autora psychologii zorientowanej na
proces, ktoéra wywodzi sie z psychologii anali-
tycznej Junga. Pojecie owo to $niace cialo.

Wtasnie $nigce ciato jest tym pierwot-
nym gruntem, na ktérym powinien praco-
waé aktor. [...] Sniace cialo to drugi, mniej
znany kosmos naszych aktéw odczuwa-
nia, inspiracji, gdyz nie wszystko przeciez
rodzi sie¢ w naszej §wiadomosci, w naszym
moézgu [...]. Sniace cialo to ciatlo w mocy
wyobrazenia, a nie Swiadomosci czy aktu
woli. To takze ciato jako organ wyobrazni
— pierwotniejszy i bardziej tajemniczy niz

psychika. Czlowiek napiety wyltacznie na
postanowienia §wiadomosci i wywiedzio-
ne z nich akty woli jest odciety od $nig-
cego ciala i w gruncie rzeczy kaleki. [...]
Dlatego tez dla aktora najwazniejsze jest
dazenie do posiadania ciata swojej postaci,
ktéremu zawierzy i ktdre za kazdym razem
dopusci do glosu, do relacji z rzeczywisto-
Scig powstajacego Swiata, a wowczas 1 ono
za kazdym razem bedzie na nowo odbiera-
to partnera, na nowo przechodzilo przez
wszystkie zdarzenia stwarzanej fikcji'.

Nie wiem jak Pafistwo, ale ja $ni¢ codzien-
nie. Moze dlatego w snach widzg¢ kolejne
istotne narzedzie pochodzace z psychologii
glebi Junga, ktére moze stymulowaé tworczy
proces aktora. Parokrotnie zdarzyto mi sig,
ze praca nad jaka$ rolag uruchomita moje sny
z nig zwigzane i pozwolita mi w nich wtasnie
doswiadczy¢ standéw, do ktorych na poziomie
Swiadomym nie miatabym dostepu. Tak bylo
chociazby z rolg Udi w spektaklu Baden Baden
w rezyserii Aldony Figury, gdzie miatam
zagraé posta¢ o homoseksualnej orientacji i jej
intymna relacje z kobieta. To we $nie przyszlo
do mnie przezycie tej relacji na takim pozio-
mie, do jakiego droga rozmys$lan i analiz nigdy
bym nie doszta. Trudno jest oczywicie zadac
studentowi zadanie przy$nienia sobie czego$,
ale warto rozmawiaé o znaczeniu snéw, bo to
moze poméc w ich uruchomieniu. Polecam
réwniez siegniecie do teorii $nigcego ciata.

Typy psychologiczne

To wtasnie Jungowi zawdzigczamy podziat
na typy ekstrawertywny i introwertywny
— w zalezno$ci od ukierunkowania energii
psychicznej — w pierwszym przypadku na

! Krystian Lupa, Utopia 2. Penetracje,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2003, s. 52.
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zewnatrz, w drugim do §rodka. Podziatl ten
moze pomoc artyscie rozpozna i zrozumieé
dynamike procesow psychicznych zachodza-
cych w postaci. OdpowiedZ na proste pytanie
—czy w przypadku postaci mamy do czynienia
z typem introwertywnym, czy ekstrawertyw-
nym — daje narzedzie ukierunkowujace dalsze
poszukiwania dazen i zachowan danej postaci.

Cztery funkcje poznawcze

Kolejny podzial, ktérego dokonal Jung, doty-
czy czterech funkcji poznawczych, ktorymi
odbieramy rzeczywisto$é: mySlenia, zwigza-
nego z logicznym odbiorem rzeczywistosci;
uczucia, ktére wyraza nasz osobisty, warto-
$ciujagcy osad; percepcji, ktora pozwala na
fizyczny, zmystowy odbior rzeczywistosci
i w konacu intuicji odwolujacej sie do nie-
$wiadomosci i kontaktujacej z nig cztowieka.
Funkcja dominujaca okresla typ psycholo-
giczny czlowieka i jest jego podstawowym
ludzi

uzywa zazwyczaj dwdch funkcji — dominuja-

kanatem poznawczym. Wigkszo$é

cej i pomocniczej, a potaczenie tych funkcji
w obrebie jednostki w szczegblny sposdb
ksztattuje stosunek do siebie i §wiata i two-
rzy charakterystyczne modele osobowosci.
Liczba tych modeli jest ograniczona i doktad-
nie przez Junga opisana. W tym obszarze
rowniez widze mozliwo$¢ inspiracji dla akto-
ra w poszukiwaniu typu osobowosci, jaka
reprezentuje kreowana przez niego postac.

Persona

Kazdy z nas ma swojg maske, ktorg Jung
nazywa persona. Maske te tworza cechy jed-
nostki, ktére zamknely ja w gotowych sche-
matach spolecznych utatwiajgcych adaptacje
do zbiorowosci, ale mogtly tez zastgpié indy-
widualne spelnienie i realizacje. Na kazda
postaé mozna wiec spojrzeé réwniez pod tym
katem — jaka jest jej maska? Jakie niespetnie-
nie sie za nig ukrywa?

Formy strukturalne psychiki kobiecej
Rozréznienia tego dokonata Toni Wolf,
wspoOtpracowniczka Junga, twierdzac, ze
w psychice kobiety s3 cztery formy struktu-
ralne. Nazwata je Matka, Hetera, Amazonka
i Posredniczka. Typologia ta jest rodzajem
matrycy mogacej pomdc zrozumieé aktor-
kom, jaki podstawowy wzorzec psychiczny
cechuje zycie postaci, ktéra maja odegrac.
Czasem istotg dramatu jest bowiem zycie
w sprzeczno$ci z powolaniem i tesknota za
inng formga strukturalng.

Archetypy i symbole kultury

To chyba najwieksze zrddto inspiracji dla akto-
ra. Symbole kontaktujg bowiem $§wiadomosé
artysty z archetypami — pierwotnymi, wro-
dzonymi obrazami nie§wiadomosci zbiorowe;j.
To wlasnie ten proces dokonywat sie we mnie
podczas grania roli Viviany. Symbole nagosci,
biatej szaty, srebrnych wloséw laczyty mnie
z archetypami dziewicy, kaplanki, wiedz-
my. Archetypy to zagadnienia mitologiczne,
basniowe, motywy i obrazy (réwniez religij-
ne), ktore s niezalezne od kultury, historii
czy tez rasy ludzkiej. Reprezentuja one wro-
dzone, pierwotne sposoby przezywania sytu-
acji psychicznych wspélne wszystkim ludziom
i dotyczg najwazniejszych obszaréw ludzkiego
zycia. Jung wyjasnia znaczenie wielu symboli
i archetyp6w, porzadkuje je i opisuje, jakie
znaczenie majg w ludzkim zyciu. W teorii
symbolu i archetypu widze ogromny potencjal
ksztaltowania §$wiadomo§ci aktora w obszarze
rozumienia zycia czlowieka i uruchamiania
jego wrazliwosci na archetypowe procesy,
jakie sg czeScig ludzkiego losu.

I w kofcu ostatnie zagadnienie, ktérego
Jung nie jest autorem, ale mozna powiedzie¢:
wyznawcg, czyli mit. Jeden z najwybitniej-
szych antropologéw i religioznawcéw XX
wieku Joseph Campbell pisze: ,Mity trzeba
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utrzymacé przy zyciu. Ludzmi, ktérzy mogg to
zrobié sg wszelkiego rodzaju artysci. Funkcja
artysty jest mitologizacja otoczenia i $wia-
ta”?. Tracagc emocjonalne zwiagzki z mitami,
ktore zrodzily naszg cywilizacje, wspdlczesny
czlowiek jalowieje pod wzgledem duchowym
i psychologicznym, a przeciez ,wystarczy
znaé mit, by rozumieé zycie”, jak mawial
francuski antropolog Lucien Levy Bruhl®. I w
koficu sam Jung: ,,Dawne wielko$ci wcale nie
umarly, jak to sobie roimy; po prostu zmie-
nity imiona™. Podobnym glosem odzywa
sie Tadeusz Slobodzianek, ktéry w jednym
z wywiadéw moéwi: ,Moj teatr opowiada
o tym, co bylo. Zajmowanie si¢ historia, to
jest zajmowanie sie mitem. Chodzi o opero-
wanie mitem, wiecznie aktualizujgcym sie
w naszej rzeczywisto$ci™. Ducha mitu maja
w sobie najwybitniejsi autorzy dramatéw, tacy
jak Szekspir czy Wyspianski. Swojg role jako
pedagoga widze m.in. w budzeniu w mtodych
ludziach wrazliwo$ci na mityczne opowiesci.

Réwniez takie pojecia psychologii glebi jak
inflacja, regresja, teoria komplekséw, kry-
zyséw i projekcji wnosza ogromng wiedze
co do natury czlowieka i proceséw psy-
chicznych, ktére w nim zachodzg. Rozlegle
podejscie Junga thumaczy przyczyne, przebieg
i konsekwencje proceséw zyciowych dotycza-
cych réwniez fikcyjnych bohateréw, ktérych

2 Joseph Campbell, Potgga mitu, Wydawnictwo
Signum, Krakéw 1994, s. 140, za: Zenon
Waldemar Dudek, Podstawy psychologii Junga,
Wydawnictwo Eneteia, Warszawa 2006, s. 323.

3 Zenon Waldemar Dudek, Podstawy psychologii
Junga, s. 323.

* Carl Gustav Jung, Wspomnienia, sny, mysli,
Wydawnictwo Wrota, Warszawa 1993, s. 334.

5 Hanna Raszewska, wywiad z Tadeuszem
Stobodziankiem, Wolg ze SpiSikiem zgubic, niz

z kim innym znaleZé, kwartalnik teatralny nietak!
2012, nr 10.

jako aktorzy musimy zrozumieé. Uwazam, ze
Jung moze wyposazyé poszukujacego artyste
w narzedzia, ktérych bedzie uzywal juz nie
tylko intuicyjnie, ale $wiadomie. Ale mysle
réwniez, ze trudno jest ot tak po prostu sie-
gnal po nie, jak sie siega po ¢wiczenia fizycz-
ne, chcac zbudowaé mase ciata. Masa ducha
jest bowiem duzo bardziej kruchg i subtelng
materig — to po pierwsze. A po drugie zej-
Scie glebiej naraza nas zawsze na spotkanie
z demonami — nasza ukrytg ciemng strong
zwang przez Junga Cieniem, ktdra ostatecz-
nie, je$li zdecydujemy sie na konfrontacje,
nagradza nas glebszym rozumiem siebie,
innych i zycia, budzi zrozumienie i akceptacje¢
dla dualizmu tego $wiata. W tym sensie moja
przygoda z Jungiem byla w jakim§ wymiarze
odkrywaniem réwniez samej siebie, bo w spo-
s6b naturalny wszystkie pojecia czy procesy,
ktore staratam sie zrozumieé, odnositam nie
tylko do postaci Viviany, ale tez do siebie.
Psychologia jungowska szuka bowiem takze
odpowiedzi na pytanie o sens zycia danej jed-
nostki, jej indywidualne poczucie powolania
1 stopief, w jakim to powolanie realizuje.

Zyjemy w $wiecie dynamicznych przemian
dotyczacych wielu zagadniefi — kobiecosci
i meskosci, roli religii, globalizacji, ktéra
z jednej strony zaciera, a z drugiej uwypukla
r6znice miedzy ludzmi pochodzacymi z réz-
nych kultur. Jung wyczuwal kierunek tych
proceséw juz w ubieglym wieku. Imponuje
mi determinacja, z jaka ten wybitny mysliciel
poszukuje tego, co Iaczy, a nie tego, co dzieli.
Warto wiec spotkal sie z jego twodrczoScia
réwniez dla korzysSci, jakimi sa wspomnia-
ny wlasny rozwdj i poszerzanie horyzontéw
poznawczych. Bo artysta w moim odczuciu
to réwniez kto§, kogo interesuje otaczajacy go
$wiat, a w tym wzgledzie korzysci ze spotka-
nia z Jungiem s3 nie do przecenienia.
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Ustawienia

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Lalkarski we Wroctawiu

Zdaje sobie sprawe z tego, ze jakakolwiek
wypowiedz na zadany temat konferencji — ,,w
poszukiwaniu metody” moze traci¢ banatem.
Ale moze drazenie, wrzynanie si¢ w prawdy
uznane za oczywiste jest w stanie przenie$¢
referujgcego — czy raczej drazacego — w jakis
wymiar spostrzezefi wyjatkowych? Moze ist-
nieje szansa, aby otworzy¢ nowe horyzonty.
By¢ moze bez ostatecznych konstatacji, ale
za to z wtloczong do glowy dodatkowg prze-
strzenig.

Tych kilka stéw o metodzie wypadaloby
zaczaé od tego, ze metod jest prawdopodob-
nie nieskoficzona liczba, a wlasciwie tyle, ilu
jest uczacych, albo, ze wspdlczeSnie metody
wlasciwie nie ma i byé nie moze, z tego same-
go powodu, tylko au rebours. Uczacych jest
wielu i wszystkie metody, przenikajac sig,
réwnocze$nie si¢ przewarto$ciowujg, uzupel-
niajg, ocierajg o siebie i w zwigzku z tym nie
istnieje zadna wyrdzniajgca sie, choé zapewne
kazda wyrdznienia jest godna.

Wynika to z faktu, ze kazdy uczacy sztuki
aktorskiej jest osobnym i niezaleznym bytem
twbrczym, a wiec zgodnie ze swoim do§wiad-

GABRIEL GIETZKY

czeniem, talentem i wiedza prébuje ,,dzielié
sie sobg” ze studentami, badZz to szukajac
w nich swoich nastepcéw, badz to starajac sie
inspirowaé adeptéw do stawania sie osobo-
woscig twdrcza w nowym wymiarze.

Wtajemniczanie studentow sztuki aktor-
skiej w to, co uczacych wczesniej napetnito
w czasie tworczej pracy, tudziez aktualnie
kieruje ich warsztatem, czego sami si¢ nauczy-
li i do$wiadczyli, badZ tym, co sprawdzito sie
im w trakcie wieloletniej twodrczej aktyw-
nosci, staje si¢ w zwiazku z tym za kazdym
razem indywidualng metodsa, co zapewne
potwierdzi ta konferencja. Ustanawia to wie-
loletnich praktykéw niejako przed szeregiem,
chociaz nie eliminuje mtodych artystéw obar-
czonych kreacyjng charyzma.

Opisujac zatem sposoby pracy ze studen-
tami, postuguje sie swoim doswiadczeniem,
nabytg wiedzg i efektami wspotpracy z roz-
nymi zespolami aktorskimi jako dyrektor,
rezyser, a takze jako aktor w czasie ponad-
dwudziestoletniej praktyki pracy na scenie
w tych trzech funkcjach, zeby nie powiedzie¢
rolach.
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Gdy przymierzatem sie do opracowania
autorskiego programu zajeé z aktorami, przy-
$wiecala mi po pierwsze mysl o ,udrece” i to
z niej wywiodlem osnowe, na ktérej posta-
nowitem tkaé materie zajeé. Z drugiej za$
strony myS$lenie o metodzie pracy dydaktycz-
nej ze studentami wywodzi sie w moim przy-
padku z pogranicza, a wlasciwie z punktu,
w ktérym stykajg sie trzy podstawowe zrodta
pracy tworczej, z jakimi miatem do czynienia
w teatrze: aktorstwo, aktorstwo teatru formy,
rezyseria.

Wypada na poczatku poczynié pewne
elementarne rozroznienie. Jedng z podsta-
wowych cech charakterystycznych dla budo-
wania postaci w teatrze dramatycznym jest
wiarygodno§¢ psychologiczna, natomiast
rudymentarnym budulcem postaci teatru
lalek jest poszukiwanie formy plastycznej
badz ruchowej mogacej wyrazié tre§é zawarty
w postaci. Ponadto wypada wspomnieé, ze
rezyserowanie obejmuje ubranie wiarygod-
nosci psychologicznej we wtasciwg forme
sceniczng.

W dwoéch pierwszych przypadkach wta-
Sciwie to jest to samo, lecz droga do efektu
scenicznego, dojScie do niego, odbywa sie
niejako z dwoch kierunkéw. A w docho-
dzeniu, w uczeniu, procesie dydaktycznym
jest to przeciez clou sprawy. Z jednej strony
akt twdrczy rozpoczyna sie od mozolnego,
improwizowanego dochodzenia do wiary-
godnos$ci scenicznej, ktérego skutkiem jest
— wielokrotnie modyfikowany po drodze -
konicowy efekt, z drugiej za$ strony zaktada
si¢ gotowe rozwigzania sceniczne 1 w nie
wmontowuje sie niejako postaé, czy raczej
wypelnia sie je postacig, wbudowujagc w nig
w trakcie tego procesu i pogtebiajac psycholo-
gie, a takze partytury emocjonalne.

Trzecia sktadowa, czyli rezyseria, rozni
sie ponadto od aktorstwa, czy tez aktorstwa
teatru formy tym, ze dwa pierwsze ,$wiaty”

spogladaja niejako z wnetrza na rzeczywi-
sto$¢ teatralna, natomiast trzecia perspekty-
wa pozwala spogladaé na procesy teatralne
obydwu poprzednich z zewnatrz.

Szukajac obrazowej metafory, mozna te
dychotomiczne perspektywy poprzedniego
akapitu poréwnaé do malowania obrazka
i cyzelowania go konturami lub do uprzed-
niego nakreS§lenia konturu i wypelniania
go barwami jak kolorowanki, gdzie trzecig
perspektywe otwiera istnienie obserwatora
malujacych.

,Udrgka” w budowaniu postaci dramatycz-
nych wynika zazwyczaj — co wiekszo$é akto-
réw zna z do$wiadczenia scenicznego — od
zawolania rezysera po prébach stolikowych:
,»N0 to chodZmy na scene i zrébcie co§, zagraj-
cie to teraz”. I to jest wlasnie ten moment,
w ktérym rodzi sie ,udreka”. ,,Udreka” akto-
row wylania sie z lekéw, niewygody, onie-
$mielenia, wszystkiego tego, co niewiadome
i nieporadne w nowej dla nich sytuacji sce-
nicznej. Oczywistym jest, ze aktor chciatby
jak najszybciej trafi¢ we wlasciwe tony i relacje
sceniczne, uzy¢ prawdziwych emocji, znalezé
sie w odpowiedniej sytuacji scenicznej. Jest to
raczej nielatwe na poczatku, szczegblnie ze
dochodzi do tego tekst, ktéry trzeba mowié
z pamieci, a ponadto emocje, ktére trzeba
kreowaé na zawolanie, a jeszcze sensy i na
dodatek sytuacje, ktére powinno si¢ zapamig-
taé i to wszystko najlepiej: ,,od razu”, ,naraz”
i ,w punkt”. Stad ,udreka” rezysera, ktora
narasta wraz brakiem natychmiastowych
spontanicznych, wiarygodnych, efektownych
i zadowalajacych efektéw scenicznych, ponie-
waz albo tekst nie ten, albo emocje nie do
kofica wlasciwe, albo relacje niejasne, sytuacje
niesceniczne, CZy, CO juz najgorsze, pojawia si¢
nieprawda sceniczna.

Cierpliwosci!

Z tych praktycznych obserwacji narodzit
sie pomyst stworzenia w nauczaniu jakiej$

17



18

Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

»protezy”, ktora utatwitaby realizacje proce-
su tworczego obu stronom, tym bardziej ze
zajecia ze scen wspodlczesnych prowadzone
sa przeze mnie w trybie taczacym aktoréw
i rezyserow. Pojawila sie z tych konstatacji
idea uzyczenia, przekazania w rece studentow
jakiego§ prostego narzedzia, ktérym mogliby
na poczatku sie postuzyé, aby uprawiac sku-
tecznie swoje ,ogrody sztuki”, a przy tym nie
pokaleczy¢ sie zbytnio. Stad wlasnie pomyst
yustawien”.

Kroétka i ogdlng z racji kontekstu prezen-
tacje tej idei nalezy oczywiscie rozpoczaé od
zastrzezenia wstepnego, ktore obejmuje demo-
kratyzacje teatralnego Swiata, gdzie to w jej
ramach powinien sie odbywaé caly proces.

Ustawienia jako ,metoda odwrotna”,
w skrocie rzecz ujmujac, polegaja na wrzu-
ceniu aktoréw w poczatkowo silnie zaaran-
zowane sytuacje, czynno$ci i zdarzenia
sceniczne w ramach wstepnie i ogdlnie zato-
zonych senséw psychologicznych wyznaczo-
nych do grania.

Takie zainstalowanie aktora w rzeczywi-
stodci teatralnej angazuje cialo i umysl, tym
samym odbierajac mu nadmierng samokon-
trole. Narzucone czynnosci ostabiajg autocen-
zure, a zatem uchylajg niejako automatyczny
dostep do intuicji i podswiadomosci aktora.
Ponadto taki zabieg wzmacnia poczucie bez-
pieczefistwa u stuchacza, a wiec zawstydzenie
znika, pojawia si¢ komfort twérczosci.

Te pierwsze wiadome pojawiajace si¢ na
poczatku stajg sie kolem ratunkowym rzuco-
nym w strone tongcego i w zwigzku z tym jest
sie czego uchwycié na scenie. Wiadomo, ze ta
sytuacja jest ztudna i nieprawdziwa, ze bedzie
musiata ulec zmianie, korekcie, przewarto-
$ciowaniu, ale ta zalozona formalno$é staje
sic wodami ptodowymi, w ktoérych tatwiej
niz w inkubatorze mogg dojrzewaé zdarze-
nia sceniczne i role. Oczywiscie zadaniem
rezyserOw jest stworzenie tych okolicznosci,

wymySlenie i przekazanie aktorom w sposdb
jasny i klarowny, tak aby mieli oni material
startowy do scen.

Tego typu konstruowanie etiud charakte-
ryzuje teatr formy, gdzie najpierw ustawia
si¢ sceny za pomoca lalek, wypelniajac te
przygotowane wczeSniej czy zalozone usta-
wienia dialogami, gestyka, reakcjami i calym
psychologicznym zapleczem $wiata przedsta-
wionego. Budowanie mocno zarysowanych
scen, gestow form, dialogéw i senséw staje sie
kanwa, czego nastepnym etapem jest tkanie
niuanséw i wypelnianie tych zdarzen wiary-
godnoscig psychologiczng.

Tak wiec nie improwizacja i dochodzenie
do efektu od zera jest cechg charakterystycz-
ng tego teatru, a ,wypetnianie kolorowanki”;
tego typu proces towarzyszy zajeciom, ktdre
staram si¢ prowadzi¢ ze studentami. Idea
realizacji zadan aktorskich niewynikajacych
z improwizacji, tylko z ustawienn wstepnych
podporzadkowanych zadaniom wynikaja-
cym z zalozef inscenizacyjnych dotyczacych
przedstawienia, wydaje si¢ nosna.

W swojej metodologii pozwalam sobie ten
sposéb pracy nazywaé metodag efektows,
albo inaczej protetyczng, albo jeszcze inaczej
behawioralng, gdyz niejako na tej protezie,
na wstepnie ustalonej partyturze zachowan,
tudziez na gotowym efekcie buduje sie zreby
przedstawienia, scen, etiud.

Taka ekstrapolacja zdarzefi scenicznych,
etiud czy zadan aktorskich i dopiero péZniej-
sze stawianie na niej wypetnienn emocjonalno-
-psychologicznych ma jeszcze jedna zalete
— odcigza caly proces tworczy. Jest ona nie-
jako przeciwiefistwem, albo inaczej rzecz
ujmujac, rewersem tradycyjnej metody dra-
matycznej polegajacej na dochodzeniu aktora
do sytuacji i stanéw psychologicznych wyni-
kajacych z improwizacji. Ale nad tym nie
wypada mi sie rozwodzié, bo tutaj jest wielu
wybitnych specjalistow.



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

Wtasciwie zycie poza ,udreky” stato sie
przyczynkiem do sprobowania przeniesie-
nia metody formalnej, lalkowej na grunt
edukacji aktorskiej, tak zwanej zywoplano-
wej (jakby jakakolwiek inna byta martwo-
planowa) i w tym sensie wydaje si¢ ona
uzasadniona i uprawomocniona. Najpierw
prowadzacy bardzo precyzyjnie wymysla
sytuacje. Kreuje je z aktorami, wmontowujac
ich w gotowy, zalozony wstepnie material
sytuacyjno-emocjonalny. A w nastepnym eta-
pie skupia sie na wypelnieniach psychologicz-
nych. Ulatwia to i niezmiernie przyspiesza
proces powstawania spektaklu, egzaminu czy
etiud. I nie chodzi tutaj o ulatwienie dla
uproszczenia, ale o odcigzenie tego procesu
dla uzyskania wiekszych efektéw w krotkim
czasie.
buduje
pomost pomiedzy przyczyng a skutkiem.

Metoda behawioralna niejako
Skraca tym samym aktorom droge w docho-
dzeniu do roli, ulatwia prace, dajac gotowy
pojemnik do wypelnienia. Studenci majac
od poczatku realizacji zadania do ogarniecia
tekst, emocje i relacje staja wobec trud-
nej i skomplikowanej sytuacji zagubienia
w przestrzeni sceny, szczegllnie ze nie maja
jeszcze na poczatkowym etapie rozbudo-
wanego warsztatu i sprawdzonych narzedzi
tworczych. W tradycyjnej metodzie aktor,
wymyS$lajac sobie sam szczegdtowe okolicz-
nosci obecno$ci scenicznej, jest dodatkowo
obcigzony. Budujac pomost zdarzeniowy,
utatwiam aktorom droge. OczywiScie przy
tym sposobie pracy zawsze mozna pdzniej
zmienié wstepne sytuacje i przysposobic je do
studentéw. Zazwyczaj, czy wlaSciwie prawie
zawsze tak sie zdarza, ale wowczas ta teatral-
na przestrzei jest juz oswojona.

Caly proces jest o tyle skuteczny, ze zajecia
aktorzy odbywajg wspdlnie ze studentami
rezyserii, tak wiec wzajemne pomosty efekto-
we ulatwiaja komunikacje i przyspieszaja tok

edukacji. Ktadac réwnoczes$nie duzy nacisk
na wzajemne poszanowanie i kreacjonizm
sceniczny. Z jednej strony namawiam rezy-
serébw do przygotowania dla aktoréw kon-
kretnych zadaf i zbudowania im sytuacji po
rozpoznaniu sens6w i psychologii zdarzen,
a aktoréw do uruchamiania wyobrazni w celu
wypelnienia zadanych scen. Wzajemne inspi-
rowanie i wspolpraca poszerza plaszczyzne
komunikacji i poszanowania oraz zrozumie-
nia swoich rél w procesie tworczym.
Reasumujac: wyrugujmy ,udreke” z zajeé.
A studenci p6jda w Swiat odwazni, dzielni,
doswiadczeni, petni nadziei i rado$ni.
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Struktura ruchowa
jako punkt wyjscia

do budowania zywej
obecnhosci scenicznej

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Teatru Tarica w Bytomiu

Nie mialam okazji pracowal jako asystent
u boku mistrza. Do$wiadczenia nabiera-
tam podczas pracy (jako tancerka, chore-
ograf, pedagog) w Slaskim Teatrze Tanca
zalozonym i prowadzonym przez Jacka
Luminskiego, a nastepnie rozwijalam w na
Wydziale Teatru Tanca i Wydziale Aktorskim
Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspiafiskiego w Krakowie. Bylo ono natu-
ralng konsekwencjg moich wcze$niejszych
doswiadczen artystycznych oraz wlasnych
poszukiwan pedagogicznych. Komunikacja,
wymiana, spotkanie z drugim czlowiekiem
- to gléwne zalozenia w mojej pracy peda-
gogicznej.

Moja metoda pracy ze studentami wynika
z wiary, ze lekcja techniki jest jednym z ele-
mentéw ksztaltujacych osobowos$é artystycz-
ng wykonawcy. Nie jest wigc tylko zbiorem
¢wiczen budujgcych ciato i jego fizyczne
mozliwosci, lecz stanowi punkt wyjscia do
tworzenia obecno$ci scenicznej. Aby osiagnad
pozadany rodzaj energii, ktéry bylby zywym
przekazem, komunikatem, potrzebna jest sys-
tematyczna praca ukierunkowana na potacze-

SYLWIA
HEFCZYNSKA-
-LEWANDOWSKA

nie ciata i umystu w jeden idealnie nastrojony
instrument.

Wychodzac z zalozenia, ze praca nad obec-
no$cia jest esencja pracy tancerza i aktora,
staram sig, aby od pierwszych zajeé stworzyé
warunki do jej budowania. Od pierwszego
wigc spotkania zwracam uwagg na elementy,
bez ktoérych ten rodzaj zywej emanacji nie
bylby mozliwy.

Badz tu i teraz

Kazda lekcja jest inna, zawiera inny mate-
rial ruchowy. Ale zasady na niej panujace
i te, wokot ktérych lekcja jest zbudowana, sg
stale. Ich celem jest przeprowadzenie studen-
tow przez proces, w ktérym poznaja swoje
cialo, jego mozliwosci ekspresyjne. W pro-
cesie tym studenci ksztaltujg $wiadomosé,
inteligencje cielesng, osobowos$¢ artystyczna.
Cwiczenia sktadajace sie na trening fizycz-
ny umozliwiaja tancerzowi przygotowanie
nowego zestawu zachowain, nowego sposobu
poruszania sie, dziatania i reagowania. W ten
sposOb tancerz uzyskuje umiejetnosci, a to
pozwala mu przezwyci¢zy¢ inercj¢ i monoto-
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nie powtdrzen. Dzieki zmiennym modelom
sekwencji ruchowych pracuje nad uwazno-
$cig i pelnig zaangazowania w danej chwili,
czyli nad $wiadomym byciem tu i teraz,
zaréwno ciala, jak i umystu. Wszystkie éwi-
czenia s3 rowniez ¢wiczeniami ducha, s3
czeScig ogblnego rozwoju czlowieka, droga
do cigglego wzniecania energii ciata i umystu
oraz umiejetnego ich kontrolowania. Student
ma przestrzefi na popelnianie bledéw, na
swoista eksploracje swoich granic, a co za
tym idzie — poszerzanie mozliwosci. W ten
sposOb budujemy inteligencje fizycznga, ktéra
umozliwia odnalezienie si¢ wykonawcy (tan-
cerza, aktora) w kazdym zadaniu ruchowym,
w kazdej scenie opartej na cielesnym oddzia-
tywaniu. Nieustanna zmienno$¢ polaczen
i zadan ruchowych nie pozwala studentom
na rozleniwienie czy tez automatyczne wyko-
nanie ruchéw.

Nie nudz sie

Kazde ¢éwiczenie, nawet najprostsze, powta-
rzane setny raz, powinno by¢ robione po raz
pierwszy. Nowa jako$¢ w ciele jest zawsze
do odnalezienia. Ciekawo$¢ i otwartosé
jest punktem wyjScia do nowych odkryé.
Zachecam wiec studentéw, by wykonywali
ruch z uwagg i zaangazowaniem calego sie-
bie, a nie automatycznie. ,,Zaskakuj siebie
samego. Badz spontaniczny. BadZ nieprze-
widywalny, a co za tym idzie zaciekawiaj
sobg. Obudz ciekawo$é w widzu” - to hasta,
ktore czesto padajg z mojej strony podczas
zaje¢. Wychodze z zalozenia, ze spontanicz-
no$¢ jest zwigzana z odwaga. A odwaga
w wyrazaniu siebie lezy u podstaw kazdej
dzialalnosci tworczej. Bez ryzyka nie byloby
fascynacji. Moéwi¢ wiec: ,,Podejmij ryzyko
nawet w najmniejszym dziataniu ruchowym?.
Wowczas nawet w elementarnym zadaniu
mozna odnalezé wyzwanie, tym samym pod-
sycajac zainteresowanie i cheé do dziatania

i do§wiadczania. Po zbadaniu wlasnej kinesfe-
ry student winien wychodzi¢ z niej, poszerzad
ja, tak aby ksztattowaé nie tylko swoje ciato,
ale roéwniez przestrzefi wokoét siebie. Podczas
zajed pozostawiam studentowi czas na analize
zadania, zglebienie danego zagadnienia, tak
aby mogt ucielesnic zdobytg wiedze. Daje tym
samym przestrzei na poszukiwania, proby,
bledy, pytania. Raz na jaki§ czas wymagam
od studentéw dziatania na zasadzie akcja-
-reakcja, miedzy innymi po to, by uzywali
intuicji oraz by postrzegali strukturg ruchu
jako nierozerwalng calo$¢ z niekoniczacym
sie przeptywem energii. W ten spos6b buduje
réwniez stan gotowoSci i maksymalnej kon-
centracji w danej chwili.

Skup mysli na dziataniu

(To nieco przewrotny tytul dla tego fragmen-
tu, bo bede gléwnie méwié o tak zwanym
fokusie. Ale wszystko powinno sie wyjasnic
pod koniec.)

Niech koncentracja nie bedzie wsobna.
Studenci réwniez podczas lekcji techniki
powinni mie¢ §wiadomo§¢ znaczenia wzroku
i tego, gdzie go kierujg. Oczy s3 najbardziej
aktywnymi ze wszystkich organéw senso-
rycznych, stale si¢ poruszaja, przeczesujac
i badajac $wiat. Dobry tancerz zna wartos¢
swojego spojrzenia. Zmiana kierunku wzroku
idzie w parze ze zmiang pozycji kregostupa
i glowy. A to powoduje zmiane znaczef.
Inaczej trzymamy cialo, gdy jest w nas
entuzjazm, a inaczej, gdy czujemy podziw.
Swiadome operowanie spojrzeniem daje wie-
cej mozliwosci komunikacji z partnerem,
z widzem. Czesto w poczatkowej fazie pracy
nad nowym materialem ruchowym, skupiajac
sie na prawidlowym wykonaniu sekwencji
ruchowej, student zapomina o wzroku, patrzy
w podloge. Wowczas jednym ze sposobéw
na zaktywizowanie wzroku jest polecenie
podazania oczami za czubkami palcéw u rak.
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Uaktywnia sie wtedy cata gtowa, dajac poczu-
cie zaangazowania do ruchu takze mySli, a co
za tym idzie, i uczué. ,,Gdy poruszajg sie dto-
nie, staraj si¢ wodzi¢ za nimi wzrokiem. Tam,
gdzie podaza wzrok, podazajg mysli. A tam,
gdzie podaza mySl, pojawia sie uczucie”.

Oddychaj

Bez oddechu nie ma zycia. Wiele uwagi zatem
poSwiecam na wskazywanie zaleznos$ci mie-
dzy oddechem a ruchem. ,Nie wstrzymuj
oddechu, kieruj nim §wiadomie. Wzmacniaj
ruch odpowiednim rodzajem wdechu lub
wydechu. Polacz przeplyw energetyczny,
dynamike, czasowanie ruchu z powietrzem
kragzagcym w ciele. Napelniaj powietrzem
calag klatke piersiowa, uwzgledniajac troj-
wymiarowo$é”. Swiadome zawiadywanie
oddechem wzmacnia dziatanie ruchowe,
umozliwia krazenie energii i odpowiedni jej
przeplyw. Dzigki temu mozemy kontrolowaé
ruch pod wzgledem sity, wyrazistoéci, dyna-
miki, tempa, czyli operowaé energig zgod-
nie z zapotrzebowaniem. Takie testowanie
energii, mierzenie jej poprzez kumulowanie,
rozpraszanie, wyrzucanie, uwalnianie buduje
$wiadomg umiejetno$¢ emanowania energia,
co przektada sie na pozadang obecnos$é.

Wzmacniaj codzienne zachowania,
stosujac dynamike opozycji, zachwiana
rbwnowage, zasade negacji

Sa to podstawowe zasady techniki tafica
wspolczesnego, wykorzystywane réwniez
w technikach aktorskich. Student powinien
mieé $wiadomo$¢ sit dziatajacych na ciato.
Powinien umieé wykorzystywaé sity opozy-
cyjne do poszerzenia ciata, ruchu. ,,Siegaj
poza swoja kinesfere, nie boj sie upadku,
utraty réwnowagi, eksperymentuj z cigzarem
ciata, sitg grawitacji, sita odsrodkows. Stosuj
przedruch jako negacje ruchu wiasciwego,
tak aby powiekszy¢ amplitude”.

W taficu wspdlczesnym czesto siega sie do
ruchéw codziennych, gestéw z zycia. Jednak,
aby mogly one oddziatywaé na widza, nie-
zbedne jest ich poszerzenie. Od poczatku
zaje¢ pracujemy nad tym, stosujac powyz-
sze zasady. Pojawiajacy si¢ wowczas konflikt
w ciele jest interesujgcy i zaskakujacy. Caly
ruch wyglada, jakby byl zawieszony miedzy
stanem roéwnowagi a upadkiem. A ogladajacy
nie jest w stanie przewidzie¢ przebiegu ruchu,
co wywoluje w nim stan gotowos$ci na kaz-
dym etapie §ledzonej sekwencji. Tym samym
tworzy sie¢ ni¢ laczaca wykonawce i widza,
czyli tak istotne porozumienie i wymiana.

Badz zdecydowany i konkretny

Wierz w siebie, wypelnij przestrzen z pewno-
$cig, ze to, co robisz jest wazne, a ty jeste$ tu
nieodzowny. Wypelnij ruch mys$la, intencja,
ale nie tra¢ intuicji i nie boj si¢ jej. Badz pre-
cyzyjny, szukaj prawdy.

W krotkiej prezentacji nie sposéb opo-
wiedzie¢ o wszystkich aspektach pracy ze
studentami. Wybratlam niektére. Gdybym
mogla opowiedzieé o wszystkim, z pewno-
$cig padtoby jeszcze wiele stéw dotyczacych
np. tego, jak pracuje z grupa, i jak to prze-
nosi sie na dotarcie do kazdego studen-
ta indywidualnie, jak wykorzystuje muzyke
podczas zajeé oraz jak konstruuje lekcje,
aby struktura ruchowa, ktéra si¢ z niej wyta-
nia, byla wytlumaczona pod kazdym katem
i zrozumiana przez studentdéw, a nastepnie
doswiadczona przez nich i przefiltrowana
przez ich ciala i umysty. Prowadze studentéw
na dwoch wydziatach. Kazdy wydzial ma
odrebng specyfike. Jednak na obydwu trzy-
mam sie¢ podobnych zasad i metod nauczania.
Réznica polega na korzystaniu przeze mnie
z nieco odmiennych $rodkéw. Wierze, ze
w ten sposéb prowadzona lekcja techniczna
moze przygotowaé réwniez do pdzniejszych
kreatywnych dziatafi zmierzajgcych do zbu-



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

dowania postaci scenicznej. Kazda struktu-
ra ruchowa moze by¢ punktem wyijscia do
poszukiwan charakteréw, ryséw indywidual-
nych postaci, zréznicowan psychofizycznych.
Odpowiednie modyfikacje, przesuniecie
akcentéw, zawieszenia, wyostrzenie badz
rozmazanie elementéw, nadanie im odpo-
wiedniego kierunku, ptaszczyzny, narzucenie
takiego, a nie innego fokusu oraz punktéw
odniesienia, relacji w stosunku do partnera,
przestrzeni, to wszystko mozna zastosowaé
do jednej struktury ruchowej. A woéwczas ta
struktura ruchowa daje nam nieskoficzenie
wiele mozliwosci ekspresyjnych, no prawie.
I wéwczas kierunek, w ktérym pracujemy nad
sekwencjg ruchowgy, zalezy tylko od naszej,
jakze istotnej w sztuce, wyobrazni.

Wyktad w ramach konferencji W poszuki-
waniu metody poSwiecitam gltéwnie dwdém
aspektom, niezwykle waznym z punktu
widzenia budowania obecnosci scenicznej.
Po pierwsze: znaczeniu fokusu, czyli temu jak
kierunek, w ktérym podaza wzrok wykonaw-
¢y, wplywa na odbiér prezentowanej sekwen-
cji. Po drugie: intencji i motywacji, ktdre
ksztattuja ruch i dookreslajg jego znaczenie,
budujac sensy oraz kreujac postaé. W prze-
prowadzeniu wywodu pomagali mi absol-
wenci Wydziatu Teatru Tafica w Bytomiu:
Dominika Wiak i Grzegorz Labuda. Dzieki
ich dzialaniom komunikacja miedzy uczest-
nikami konferencji odbyla si¢ réwniez na
plaszczyznie czucia kinestetycznego. Na bazie
przygotowanej wcze$niej struktury ruchowej
Dominika i Grzegorz udowodnili, ze sekwen-
cja ruchowa moze stanowi¢ punkt wyjscia do
budowania obecnosci sceniczne;j.
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Praca

Z partnerem scenicznym

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Aktorski we Wroctawiu

Maja Komorowska kiedy§ opowiadatla, jak
w §rodku nocy obudzit ja koszmar. Snito jej
sie, ze stoi na pustej scenie. Nie ma nikogo.
Jest przerazona. Nagle widzi, ze z bocznej
kulisy wychodzi jez. I wéwczas pomyslata:
jest dobrze, jest partner.

O tym, ze partnerowanie jest jedna z pod-
staw funkcjonowania aktora na scenie, nie
trzeba nikogo przekonywad. Ale nie wystar-
czy studentom powtarzadé: ,,partneruj”, bo co
ten miody czlowiek moze wiedzie¢ o partne-
rowaniu, kiedy nie ma poj¢cia nawet, co ozna-
cza to stowo. Magiczne slowo. Powtarzane
jak zaklecie. Ale jak to z kazdym magicznym
stowem, jest ono niedostepne dla ludzi, kt6-
rzy nie sa wtajemniczeni w arkana magii.
I my, magowie i arcymagowie, nie mozemy
wymagad, zeby zaczeli czarowaé, kiedy nie
wiedza, jak uzy¢ drzemigcych w nich wiel-
kich mocy. Dlatego sprébuje odkurzyé pewne
hasta i przypomnie¢ ich znaczenia.

Grotowski, zanim zaczal swoje poszukiwa-
nia w dziedzinie teatru ubogiego, zauwazyl,
ze teatr nie moze by¢ konkurentem dla rosna-
cego coraz bardziej w sile Zrodla rozrywki

CEZARY IBER

— telewizji. Zaczal wiec sie zastanawiaé, co
odréznia teatr od telewizji i kina, a przede
wszystkim, co jest esencja teatru. Zaczal eli-
minowaé wszystko, co nie jest w teatrze nie-
zbedne. Podlug zasady: co nie jest niezbedne,
jest zbedne. 1 tak, bez scenografii teatr moze
sie oby¢, bez $wiatel dalej bedzie istnial, bez
muzyki tez da sobie rad¢. Na koncu zostaly
tylko dwa elementy, ktérych usungé sie nie
da. Aktor i widz. Aby zaistnialo takie zjawi-
sko jak teatr, sa potrzebne tylko te dwa czyn-
niki. Aktor i widz. I mamy teatr. Podstawa
1 plerwsze partnerowanie.

Jednak partnerowanie sceniczne jest tro-
che abstrakcyjnym pojeciem. Kiedy pytatem
znajomych niezwigzanych ze sceng, co rozu-
miejg pod tym hastem, rozumieli niewiele.
Sprébujmy wiec rozpracowaé partnerowanie
sceniczne przez inne partnerowania.

Policjanci. Jeden chroni drugiego. Bardziej
Scistego partnerowania juz chyba nie moze
byé. Musza wiec absolutnie sobie ufaé, ze
w momencie zagrozenia partner bedzie osta-
niat plecy kolegi, bedzie gotdéw zrobié co trze-
ba, zeby uratowaé mu zycie. W zwiazku z tym
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partner moze zajaé sie swojg przestrzenig, bo
wie, ze ten drugi jest silny i odwazny, a takze,
ze ma dobry warsztat, ktéry daje mu narze-
dzia do wspierania ich wspélnego dzialania.

Tancerze nie chronig sie przed utratg zycia,
ale przed upadkiem juz tak. Wezmy tango.
Tylko kiedy mam silnego partnera, wiem,
ze moge pozwoli¢ sobie na pewne figury,
a on nie pozwoli mi upasé. W milongach
zmienia si¢ wielu partneréw w ciggu nocy i z
kazdym (dobrym partnerem) jest si¢ w stanie
wykona¢ piekny taniec. Nie s3 to gotowe
uktady, a improwizacja, ktéra wyglada tak,
jakby ¢wiczylo sie ja co najmniej dwa tygo-
dnie. W tangu mamy, powiedzmy, dwadzie-
$cia figur, ktére doprowadzone do perfekcji
tworza zasady i palet¢ improwizacji zwana
taficem. Zasady, ktére rozumie partner, bo
zna te same kroki. Partner nie wie, jaki ruch
wykonam, ale wie, ze jeden z tych dwudzie-
stu, teraz jedynie musi pozostaé na to otwar-
ty. Mamy narzedzia w postaci krokéw i figur,
ktérymi ze sobg rozmawiamy i ktore partner
rozumie. Ale takze stucha naszych propozycji
i pozwala nam je przeprowadzié.

W metodzie tafica contact improvisation,
ktérg uwazam za jedng z ciekawszych technik
pracy z aktorami nad partnerowaniem, takich
zasad nie ma. Dlatego otwarto$¢ i akceptacja
musza by¢ bardzo wyostrzone, a nasze figury,
cho¢ miekkie, powinny byé bardzo stabil-
ne. Dlatego tango w wiekszosci przypadkéw
bedzie bardziej spektakularne niz punkowa
impresja contact improvisation. W contact
improvisation podstawowymi zasadami, poza
kontaktowaniem i improwizacja, sa akcepta-
cja, zakaz zmuszania, czyli ciggniecia, popy-
chania i dZwigania wbrew partnerowi, oraz
nieblokowanie, czyli zakaz trzymania, dusze-
nia i zakladania dzwigni. Kiedy spotyka si¢
dwo6ch zawodowych tancerzy metody contact
improvisation, nawet gdy widzg sie po raz
pierwszy, od razu potrafia stworzyé spekta-

kularny uktad. Nie tylko dlatego, ze maja do
tego narzedzia, ale przede wszystkim dlatego,
ze znaja zasady partnerowania.

Przeprowadzatem ze studentami klasyczne
¢wiczenie z blazenady, polegajace na tym,
aby prébowaé co$ robi¢ i wcigz ponosié
porazke. Studenci mieli zakaz wchodzenia
w interakcje z innymi partnerami, ale nie
z otoczeniem. Walczyli ze wszystkim, co
napotykali na drodze. I dobrze, konflikt jest
podstawg sceny, ale nie umieli wyj$é poza te
walke. Bo nie pozwalali swojej wyobrazni
na partnerowanie; przeciez nie napiszg, ze
nie pozwalali podlodze czy kurtynie na
partnerowanie. A kiedy nakazatem interak-
cje z pozostalymi uczestnikami éwiczenia,
zaczeli (nie wszyscy) sie ciagnaé, popychaé
i dzwigaé. Zaczeli zmuszaé parteréw do swo-
jej wizji sceny. OczywiScie silniejszy zawsze
wygra, a stabszy bedzie musiat sie podpo-
rzagdkowaé, zepchniety na pozycje bronigce-
go sie. I to samo dziato sie przy prébie scen,
kiedy jeden z partneréw mial wizje sceny
i za wszelkg ceng, nie stuchajac, co si¢ dzieje
przed nim, dazyt do jej zrealizowania. Kiedy
partner tej wizji nie rozumie albo nie zna,
albo nie chce sie jej poddaé, scena wyglada
idiotycznie: przeciaganie si¢ i szarpanina
emocjonalna. Bo kto§ chce ustawié scene
podtug wizji, ktoéra jest tylko w jego glowie.
Jest to réwniez najczestsza choroba rezy-
serow. Nie partnerujg i nie stuchajg swoich
najwazniejszych partneréw — aktoréw. Za
wszelka cene chca ich wepchnaé w gotowy
wzorzec, w forme, ktéra sobie obmyslili,
cho¢ aktor moze do tej formy nijak nie
pasowal. W glowie stysza, ze tutaj maja grad
skrzypce, a ten aktor to klarnet. Zamiast
dokonaé instrumentacji, prébujg naciggad
struny na dety drewniany.

Wszyscy pamietamy, jak marnie grata
reprezentacja Polski w pilce noznej. Kazdy
z pitkarzy czekal na podanie, zeby strzeli¢
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gola. I tak dziesieciu graczy stoi pod bramka
przeciwnika i czeka na podanie. Kazdy chcial
by¢ krélem strzelcéw. Zapomnieli o tym,
ze krélem ma byé druzyna. Ostatnio co$
sie zmienilo i nie jest to tylko sprawka
Lewandowskiego. Gracze zaczeli podawad
sobie pitke i tworzy¢ sytuacje, w ktérych ktos
ma strzeli¢ gola. Zaczeli sie wspierad.

I ostatnie z zyciowych i zrozumiatych dla
wszystkich partnerowan. Malzefistwo, naj-
wiegkszy test partnerski. Mimo ze trzy na
cztery malzefistwa sie nie udajg, a czesto jest
to jak rozbicie sie o goére lodowa, ludzie i tak
chca zaryzykowaé. Trzy na cztery. To tak
jakbyscie poszli do szkoly skakania ze spa-
dochronem, a instruktor powiedzialby wam,
ze trzy na cztery spadochrony moga sie nie
otworzy¢. Zaryzykuje. Swietnie, ale macie 75
procent szans, zeby roztrzaskac sie o ziemie.

Wiekszo§¢ os6b ma jaki§ obraz partnera,
ktérego chciataby znalezé. Ale taki partner
istnieje tylko w ich glowie, bo ludzie nie sg
wytworami czyjej§ wyobrazni. Ludzie po
prostu s3. Ale mimo to, gdy spotykaja kogos,
kto w miare odpowiada ich oczekiwaniom,
postanawiaja wej$¢ w relacje, a tych kilka
innych elementéw sie¢ zmieni. Ot6z moze
si¢ zmieni, ale jezeli bedziemy na to liczyli
i do tego dazyli, nie zbudujemy szczeSliwej
relacji. Bo nie akceptujemy czlowieka jakim
jest, tylko czekamy, aby zaakceptowal go,
kiedy si¢ zmieni. Prébujemy go wepchnad
w wyimaginowany wzorzec, zamiast go stu-
chaé. Natomiast akceptacja to nieosadzanie,
czyli pozwolenie na bycie tym, kim sie jest.
Pozwolenie na wolno$é. T to stanowi jedna
z podstaw malzefistwa. Drugim elementem
jest szacunek, czyli respektowanie prawa do
odmienno$ci. Mito$¢ przychodzi i odchodzi.
Na milosci nie buduje si¢ trwalych rzeczy.
Oczywiscie dobrze, gdy mito$¢ jest, a nawet
pieknie, ale trwalg relacje mozna zbudowad
glownie na wolnosci i szacunku.

Po tej analizie partnerowan wyselekcjono-
walem trzy elementy, ktére powinny zostaé
spelnione, zeby moglo zaistnie¢ partnero-
wanie sceniczne (cho¢ moze i partnerowanie
ogdblnie). Nalezy by¢ ufnym, otwartym, nie-
zaleznym. Zaufanie. Niczym w przypadku
naszych policjantéw, musze wierzy¢, ze part-
ner na scenie jest dla mnie. Nie moge mysled
o tym, czy dobrze przestawi stol, czy zareagu-
je na moja propozycje, czy nie przerwie mi
kwestii, czy pamieta swojg. Musze rOowniez
by¢ pewny, ze zna temat, rozumie go i umie
go przeprowadzi¢. Dlatego, ze jest tam, ze
mng na scenie, zeby mnie wspieraé. W zwigz-
ku z tym moim trzecim uchem i trzecim
okiem moge zajaé sie ogarnianiem wlasnej
przestrzeni, a nie skupianiem si¢ na przestrze-
ni partnera. Bo moj partner jest silny. Sita
jest dostateczng liczba préb, zrozumieniem
postaci mojej i partnera, relacji, tematu sceny
i spektaklu, wszystkich konfliktéw. I jeszcze
wielu innych elementow, ktére sktadajg sie
na spektakl. Partner przepracowal to wszyst-
ko i osadzil w sobie. Czyli mam da¢ mu
poczucie stabilnosci i wygody. To wszystko
jest we mnie tak dobrze i gleboko osadzo-
ne, ze nie wybije sie¢ z tematu, a zarazem
moge w tym wszystkim swobodnie si¢ poru-
szaé. Grotowski powiedzial, ze improwizacja
powinna nastapi¢ wtedy, gdy scena jest juz
catkowicie opanowana. Wtedy, zamiast grad
tylko dany moment, trzymajac sie kurczo-
wo nastepnej kwestii czy nastepnego ruchu,
w panice szukajac kolejnego rozwigzania,
mozemy swobodnie plywaé miedzy tematami
i wyciggaé wszystkie imponderabilia, nawig-
zywaé do sceny poprzedniej lub nastepnej, nie
wytracajac siebie ani partnera z tematu. Ta
stabilnoé¢ daje partnerowi wygode. Zeby czul
sie wygodnie w sytuacji, ktora jest niewygod-
na. W ten spos6b méwimy parterowi: ,,Nie
boj si¢ popelniaé bledéw i ryzykowaé. Skacz,
jestem tam z tobg, zeby cie ztapaé”.
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Otwarto$¢. OczywiScie milion razy wszyscy
styszeliémy: ,,Stuchaj. Stuchaj. Stuchaj”. Ale
co to oznacza? Stuchaé, najprosciej méwiac,
oznacza pozostaé otwartym i gotowym na
zmiane. Czyli nie tylko styszeé, co mowi lub
jakie impulsy wysyla partner, ale tez umiec je
zaakceptowaé i zaadaptowaé do danej sceny.
Ile razy styszeliScie od partnera na scenie:
»Powiedz mi tylko, na jakie stowo wchodze”.
Czyli jakie§ tam ,bla, bla, bla”, no i teraz
moge graé. Jak w malzefnistwie. Zona ,bla,
bla, bla” i nagle glos sie wznosi i wiesz, ze
to bylo pytanie. Wiesz, ze nie mozesz odpo-
wiedzie¢ tak ani nie... odpowiadasz wiec
jak zwykle: ,No ale co zrobisz”. Tak samo
jest z wiekszoscig kiétni. Czekasz, az part-
ner skofczy, zeby wypowiedzie¢ swoj punkt
widzenia, niewazne, co on méwi. Czekasz
tylko, zeby skonczyl, zeby powiedzieé, co
myslisz, bo przeciez to go przekona. Ale on
robi i my$li dokfadnie to samo. Kié6tnia pole-
gajaca wylacznie na wymianie argumentéw
donikad nie prowadzi. Jest bezsensowng stra-
ta czasu i energii.

Stuchanie musi by¢ aktywne. Nie mozemy
tylko stucha¢ stéw i patrzeé na gesty, musimy
reagowaé. Czyli na akcje partnera powinna
pojawié sie nasza reakcja. Ale reakcja nigdy
nie da partnerowi szansy na zywy dialog,
najwyzej pozwoli mu realizowaé zaltozenia,
czy to wcze$niej wymyslone, czy wyplywajace
z danego momentu (czyli jego wyobrazni).
Dopiero kiedy na jego akcj¢ odpowiemy wia-
sng akcja, zaczynamy partnerowaé. Dopiero
w konflikcie, ktéry jest rozmowsg, zaczyna
si¢ partnerowanie. Inaczej zostajemy skazani
na pozycje bronigcego sie, a nikt nie lubi sie
tam znajdowaé. Poza tym najlepsza obrong
jest atak. Kiedy jedna osoba atakuje, a druga
odpowiada atakiem, pojawiaja si¢ niespodzie-
wane zwroty akgcji i prawdziwy, zywy dialog.

Uwazno$é. Ten aspekt partnerowania
powinien wydawal sie oczywisty. Jezeli

improwizujemy, nigdy nie wiadomo, dokad
scena wiedzie. Jak w zyciu. Znamy zalozenia,
wiemy, z czym wchodzimy w improwizacje,
ale nie mamy pojecia, dokad nas zaprowadzi.
Bedac nieuwaznym, pozwolimy parterowi
wyj$¢ na glupka, bo nie zareagujemy na czas
albo wcale nie zareagujemy na jego propozy-
cje. Albo nie wychwycimy potknigcia partne-
ra i nie zaproponujemy rozwigzania. Wtedy
scena go ,pozre”. Bo scena jest jak dzikie
zwierze, ktore tylko czeka na potkniecie. A w
partnerowaniu musimy pamietaé, ze chce-
my, aby partner wypadl dobrze, czyli zeby
wypadt niezwykle madrze.

Niezalezno§é. Stowo ,tak” moze daleko
nas zaprowadzi¢. Chcemy wspdtpracowad
z ludZmi, ktérzy méwia ,tak”. ,Tak” otwie-
ra drzwi, w przeciwiefistwie do ,nie”, po
ktérym partner zostaje sam. Ale tak napraw-
d¢ chcemy pracowal z partnerami, ktorzy
moéwig ,tak i...”. Wtladnie to ,i...” jest nie
tylko akceptacjg, ale réwniez propozycja.
Czyli nie tylko partner reaguje na nasza
propozycje, ale wysuwa wlasng. Akcja pobu-
dza kolejng akcje. Nie musze podpowiadad
partnerowi rozwigzan, sugerowad, manipulo-
waé. Bo wiem, ze jest niezaleznym bytem na
scenie, ktéry zareaguje na moja propozycje,
choéby bardzo glupia, chocéby bardzo zia,
oryginalnym rozwigzaniem, ktére otworzy
mi, nam nowe opcje wyjscia z sytuacji.

Przeprowadzatem ze studentami ¢wicze-
nie z improwizacji pod tytutlem ,,zwolnienie
z pracy”. Konflikt jest juz w tytule, wiec stu-
denci nie musieli sie zajmowa¢é za bardzo tym
aspektem. Dwie studentki robig scene, w kt6-
rej do biura przychodzi pracownica i szefowa
mowi, ze j3 zwalnia. Pracownica broni sig, ale
szefowa ma to w nosie. Scena jako$ nie idzie,
nagle studentka wpada na pomysl, ze szefowa
nie moze jej zwolnié, bo ta jest w cigzy. Juz
nie tylko broni sie, czyli reaguje na zapro-
ponowang akcje, jaka jest zwolnienie, ale
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réwniez odpowiada akcja. Przyjmuje to, co
proponujesz — ,,i” doktadam swoje, zmienia-
jac kierunek sceny. To magiczne ,,i” podnosi
stawke, o ktdra sie gra. A jezeli stawka rosnie,
napiecie réwniez ro$nie. I tak dwie auto-
nomiczne, wolne jednostki, wspierajace si¢
nawzajem, zawsze (taka mam nadzieje) stwo-
rzg ciekawg, petng i konsekwentng scene.

Musimy myS$leé o tym, aby wspieraé part-
nera na scenie, robi¢ wszystko, zeby mu si¢
udalo wypas¢ jak najlepiej. Unosi¢ go naszym
dzialaniem w jego roli. I jezeli nasz partner
bedzie myslal tak samo, razem bedziemy
unosi¢ si¢ bardzo wysoko. Oczywiscie part-
ner moze to wykorzysta¢ i postuzy¢ si¢ nami,
opierajac sie na naszych intencjach i pomy-
stach, aby zaistnie¢. Wéwczas zaistnieje, ale
scena juz nie. Tylko ze to nie jest partnero-
wanie.

Aby zrozumieé partnerowanie sceniczne,
probowatem roztozy¢ je na czynniki pierwsze
i nazwac jego zrédta. Podsumowujac, musimy
pamietaé, aby pozostaé w probach i na scenie
ufnym (silnym, stabilnym i z opanowanym
warsztatem), otwartym (szanujacym, akcep-
tujacym, uwaznym, stuchajacym) i niezalez-
nym (autonomicznym). Te zasady dotycza
réwniez wszystkich partnerowai. Z rezyse-
rem, scenografem, kompozytorem czy — wra-
cajac do podstaw i zrodet teatru — z widzem.
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Cwiczenia

Z kleptomanii CEZARY KOSINSKI

Zawsze chodzitam wolna

Ostatnia w diugiej kolejce literackich
kleptomaniakéw

(Czasem u$wiecona tradycja)
Kradziez jest §wietym aktem

Na zawilej $ciezce ekspresji

Ttum wykrzyknikéw zwiastuje rychta
zapasé

Jedno stowo na kartce i oto dramat'.

Sarah Kane Psychosis 4.48

Kiedy dwadzie$cia lat temu rozpoczynalem
pracg w teatrze, Sarah Kane przewodzita gru-
pie nowych brutalistéw, ktérych twoérczosé
nie§mialo torowata sobie droge na sceny
europejskich teatrow. Dzi§ w Encyklopedii
teatru polskiego mozemy przeczytac:

! Sarah Kane, Psychosis 4.48, thumaczenie Cezary
Kosifiski.

Prawdziwy fenomen teatralny. Premiery
dwoch sztuk okrzyknietej prowokatorka
i skandalistka brytyjskiej pisarki Sarah
Kane: Oczyszczonych i 4.48. Psychosis,
pokazano réwnoczesnie na scenach trzech
polskich miast: Warszawy, Wroctawia
i Poznania. Po Oczyszczonych, opowiesé
o dziewczynie, ktéra po $mierci brata
narkomana chce zmieni¢ pteé, siegnal
Krzysztof Warlikowski. Psychosis, stu-
dium depresji, interpretowane jako
testament zmarlej niedawno samobdjcza
$miercig pisarki, zrealizowal Grzegorz
Jarzyna. Sztuki Kane zalicza sie do nurtu
»brutalnego realizmu”. Szokuja sek-
sem, przemoca i drastycznym jezykiem.
Przerazaja i intryguja>.

Przywolane powyzej przedstawienia jed-
nych bulwersowaly, innych zachwycaly. Jako

2 Agnieszka Rozycka, Skandalistka Sarah Kane,
»Elle” 2002, nr 3, http://www.encyklopediate-
atru.pl/artykuly/104869/skandalistka-sarah-kane
[dostep: 29.08.2018].
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mtody adept sztuki dramatycznej bylem oczy-
wiScie po stronie zwolennikéw nowej este-
tyki, nowego jezyka scenicznego. Czulem,
ze nadcigga rewolucja, ze porazony wlasng
niemoca teatr moze wreszcie sie wyzwolid,
przemdéwié zywym, nieskrepowanym glosem.
Bylo w tej postawie tylez wiary, ile egzaltacji.
Podobnie jak w powyzszych stowach.

Po wielu latach, wiedziony potrzeba weryfi-
kacji 6wczesnej euforii, postanowilem wrécié
do tworczosci Sarah Kane. Ponowne odczyta-
nie dramatéw angielskiej autorki dalo mi do
myS$lenia. Odkrytem, ze jej utwory s3 o wiele
bogatsze tematycznie niz wczesniej sadzitem.
Brutalno$¢ i przemoc zeszly na drugi plan.
Ujawnita si¢ za to niezwykta wrazliwo$¢ pisar-
ki, poetycki i pelen metafor jezyk oraz niejed-
noznaczno$¢ jej bohateréw. Zauwazylem, ze
autorka Oczyszczonych potrafi nie tylko przy-
wali¢ w glowe obuchem. Nie tylko epatuje
przemoca czy perwersja. Umie tez, kontynu-
ujac wielowiekowa tradycje dramatopisarska,
tworzy¢ wnikliwe obserwacje ludzkich zacho-
wafi. Ma ponadto, by¢é moze ze wzgledu na
swoja chorobe, dar empatii, ktéry pozwala jej
wnikaé w nature czlowieka i zglebia¢ jej naj-
skrytsze tajemnice. Jednak najwieksze wraze-
nie wywarl na mnie konglomerat tematyczny
jej dramatéw. Zwlaszcza dwoch: Psychosis
4.48 oraz Lakngc.

Pierwszy tekst nie jest dramatem. Gatun-
kowo jest poematem dygresyjnym, zapisem
strumienia $wiadomosci cierpigcej na prze-
wlekta depresje kobiety, ktéra zmagajac sie
z bezsensem egzystencji, mimo niezno$nego
bélu rozlicza sie¢ z calym $wiatem. Utwoér
stanowi kalendarium ostatniej fazy jej nie-
szczesliwego zycia. Psychosis 4.48 jest trenem
i requiem jednocze$nie. Uktada sie w pisang
samej sobie msz¢ zalobna, ktéra naturalnie
musi zakoficzy¢ sie $miercig.

Z kolei takngé, ktérego forme mozna
wywie$é z teatru absurdu i ktéremu raczej

blizej do twodrczosci Samuela Becketta niz
do brutalistéw, jest swoistg kopalnia tema-
tow przer6znych. Czego tu nie ma! Jest
bezgraniczna milto§é, opuszczenie, niena-
wisé, nierozwigzane problemy z dziecin-
stwa, pedofilia, gwalt, przemoc, emigracja,
samotno$é, tesknota, poczucie obcosci, nie-
normatywno$¢ seksualna, rozpacz, zazdrosé,
chléd emocjonalny, perwersja, stowem tygiel
tematéw ujety w rame spotkania — czy tez
zawieszenia w blizej nieokre§lonym czasie
i przestrzeni — czworki bezimiennych boha-
terow. Te wlasnie ré6znorodnos¢ tematyczng
postanowilem wykorzysta¢ w pracy ze stu-
dentami.

Na wstepie polecitem im przeczytanie obu
utwordw, po czym odbylismy szereg spotkan,
ktorych celem byta analiza tematéw porusza-
nych przez dramatopisarke. Ten etap pracy
byl uktonem w strone klasycznego podejscia
do tekstu dramatu. Rozbieraliémy na czesci
forme i tre$§¢ utwordw. Prze$cigaliSmy sie
w interpretacjach. Wielowatkowo$¢ i dygre-
syjno$¢ przedstawionych przez Kane obrazéw
stala sie¢ idealng pozywka do wyobrazania
sobie zaréwno przesztosci, jak i przysztosci
enigmatycznych bohateréw. A wszystko to
oparte na klasycznej analizie struktury i tre-
$ci dramatu.

Dos$é szybko okazalo sie, ze utwory Sarah
Kane wywolujg duze zainteresowanie wsrod
studentéw. Prowadzili§my ozywione dyskusje
i nikt z 6semki mtodych ludzi nie pozostal
obojetny wobec obu tekstéw. Kazdy znalazl
co$ inspirujacego. Na tym najbardziej mi
zalezato. Dlatego kolejnym zadaniem, jakie
zaproponowalem grupie, bylo wybranie
jednego tematu spo$réd poruszanych przez
autorke i okreslenie fragmentéw tekstu,
ktére najtrafniej oddaja tenze temat. Na
tym etapie teksty byly dodawane i odrzu-
cane. BudowaliSmy fundament oparty na
planie wybranych tematéw. Nie zajmowali-



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

$my sie formg wypowiedzi, a jedynie trescig.
StaraliSmy sie zbliza¢ do wybranych tema-
téw. Wyrazaé ich wlasciwy sens i kontekst.
Dookres§laé. W ten sposéb powstalo osiem
monologdw, ktére w miare postepdéw pracy
precyzowaly wybrane tematy.

Temat. To stowo najdobitniej oddaje isto-
te powyzszego ¢wiczenia. Za najwazniej-
sze zadanie uznalem skupienie na temacie.
Kiedy bylem studentem, oprécz oczywistych
przeszkdd typu: mowa na granicy betko-
tu, brak koordynacji ruchowej, nikta §wia-
domo$é sceniczna itd., itp., duzg trudnosé
sprawialo mi znalezienie w proponowanych
zajeciach indywidualnego, osobistego zaan-
gazowania w przerabiany material drama-
tyczny. Pamietam, jak zmuszalem sie do
grania Fredry, Baluckiego, Buthakowa czy
Moliera. Owo osobiste zaangazowanie, jak
odkrylem pdzniej w teatrze, stanowi istotny,
a by¢ moze najwazniejszy warunek powodze-
nia. Oczywiscie nie jest warunkiem jedynym
i nie gwarantuje sukcesu, jednak znacznie
go utatwia. Kiedy méwie ze sceny o czyms,
co porusza mnie osobiScie, moja wiarygod-
nos$é jest o wiele wieksza. Zaznaczam, ze
nie chodzi mi o odgrywanie wcigz tej samej
roli, o monotematyczno$é, o ciagle ,gra-
nie siebie“. Mam raczej na mys$li intym-
ny kontakt z polem tematycznym dramatu
i ptynaca z niego autentyczno$é ekspresji.
Przepuszczenie tematéw przez wlasng wraz-
liwos¢ 1 wyobraznig. Jak wspomniatem, mia-
tem z tym spory klopot i éwiczenie z Sarah
Kane miato poméc studentom z podobnym
problemem, mialo t¢ niewygode usungé albo
chociaz zatagodzic.

Kolejnym krokiem byto potfaczenie odreb-
nych monologéw w sceny dialogowe. Istniala
taka mozliwo$é, poniewaz wybrane przez stu-
dentéw tematy pochodzity z tych samych dra-
matéw. Ich jezyk byl jednorodny. Nalezato
jedynie odpowiednio zestawi¢ monologi

w pary, a nastepnie zredagowac teksty, aby
otrzymaé cztery nowe, niezalezne sceny.
W ten spos6b ukradzione Sarah Kane stowa
i frazy, przepracowane przez studentéw, staly
sie ich zindywidualizowanymi wypowiedzia-
mi. Staly si¢ odrebnymi bytami ukorzeniony-
mi w dobrej dramaturgicznie glebie (ze tak
powiem gornolotnie).

Po dobraniu par pasujacych do siebie mono-
logdéw rozpoczeliSmy proby sceniczne oparte
na improwizacji. Byly to dtugie, trwajace cze-
sto ponad godzine éwiczenia w parach. Kazda
dwojka studentéw miala szans¢ swobodnego
1 nieprzerywanego przeze mnie improwizo-
wania sceny dialogowej opartej na swoich
monologach. Do$¢ szybko okazalo sig, ze
sceny uktadaja sie same. Dobre ugruntowanie
w tematach sprawilo, ze studenci, wiedzac co
graja, intuicyjnie wybierali dobre rozwigza-
nia, znajdowali wlasciwe tropy. Moje zadanie
ograniczylo sie w tym momencie do roli
obserwatora i dramaturga, ktéry bedac nie-
mym $wiadkiem, zapisuje przebieg zdarzen.
Musz¢ dodad, ze na tym etapie w duzej mie-
rze odcigzylem studentéw z zadania drama-
turgicznego. Wiekszo$¢ tej pracy wykonalem
sam. Niemniej koncowe szlify nalezaty do
nich. Mieli decydujacy wpltyw na ostateczny
ksztatt tekstu.

W  kolejnym etapie wyimprowizowa-
ne wcze$niej sceny trzeba bylo uczynid
powtarzalnym materiatem scenicznym.
Powtarzalnym nie w sensie schematycznego
odgrywania sytuacji i powtarzania gestow,
ale w sensie wyrobienia umiejetno$ci urucha-
miania odpowiednich tematéw i wywotywa-
nia wlasciwych stanéw emocjonalnych bez
szkody dla autentycznos$ci i prawdy scenicz-
nej. Do samego kofica zajeé ksztalt sytuacyj-
ny scen pozostal jedynie zarysem. Zalezal
wyltacznie od kondycji i potrzeb aktoréw.
Kazdy z nich na biezaco, w trakcie odgrywa-
nia sceny decydowat o jej przebiegu. Studenci
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jako wylaczni dysponenci niesionych przez
siebie tematéw mieli za zadanie kontrolowaé
ich prawdziwo$¢. Moim za§ zadaniem bylo
upewnianie ich w wiarygodnosci badz wska-
zywanie jej braku. A w tej kwestii najwazniej-
szy jest kontekst.

Prawda teatralna opiera si¢ na wiarygod-
nosci aktora w kontek$cie rzeczywistosci,
w ktorej performuje. Dlatego teatr istnieje
tylko tu i teraz. I dlatego wczorajsza praw-
da jest dzisiejszym klamstwem. Uwazam, ze
jedynie aktor $wiadomy scenicznego tu i teraz
jest w stanie satysfakcjonujaco przeprowadzié
zadany temat. Musi rozumieé zaréwno istote
powierzonego zadania, jak i Swiadomie dzia-
ta¢ w rzeczywistosci. To jedno z fundamental-
nych zalozel zastosowanych do powyzszego
¢wiczenia. Aby to przyblizyé studentom, uto-
zylem osiem powstatych monologéw w sceny
dialogowe, sceny w parach. Uwazam, ze istotg
teatru jest nie tylko intymne spotkanie aktora
z widzem, ale takze realne spotkanie aktora
z drugim aktorem. Takie bowiem spotkanie
moze gwarantowaé prawdziwe teatralne prze-
zycie. Jego istota jest nawiazanie wlasciwej
relacji scenicznej. Nie chodzi tu o relacje
miedzy bohaterami dramatu, ale miedzy pra-
cujacymi wspoélnie réwnorzednymi aktorami.
Skupieni na przeprowadzaniu roli czy budo-
waniu postaci, zamykamy sie na partnera sce-
nicznego, wznoszac wynaturzony, kuriozalny
gmach, ktéry jest jedynie dowodem naszej
arogancji, préznosci i pychy. Mocne slowa
mi wyszly, ale czasem trzeba takich uzy¢,
zeby sie obudzié. Czujno$é, potrzebna jest
czujno$¢ i skupienie. To zdanie powtarzalem
studentom do$¢é czesto. Zalezato mi na tym,
zeby skupienie na przeprowadzanym temacie
nie przestaniato im skupienia na relacji z part-
nerem scenicznym.

Wreszcie dotarliémy do egzaminu, ktory
okazal sie¢ udanym sprawdzianem nabytych
umiejetno$ci. Pewno$¢ i opanowanie, z jakim

studenci podeszli do pokazu, utwierdzito
mnie w przekonaniu, ze przyjeliSmy wta-
$ciwg metodologie pracy. Zresztg korzySci
2 Cwiczenia z kleptomanii widze wiecej.
Pierwsza jest polaczenie klasycznego i wspdt-
czesnego podejscia do tekstu dramatycznego.
Taki typ pracy z jednej strony zapewnia
studentom mozliwo$¢ rozwoju umiejetno-
Sci analizowania utworu, z drugiej pozwala
éwiczyé improwizacje, ktéra w dzisiejszym
teatrze jest podstawowym narzedziem pracy
scenicznej. Poza tym uwalnia mlodych ludzi
od prymatu tekstu jako jedynego no$nika
teatralnej prawdy. Sprowadza go do roli
uzytecznego narzedzia stuzacego wyrazaniu
okre$lonych tematéw. Uczy ich samodzielne-
go, niezaleznego konfigurowania wypowiedzi
scenicznej opartej na wybranym przez siebie
temacie. Studenci do$wiadczajg osobistego
zaangazowania, a wigc i odpowiedzialnosci
za tre$¢ i jako$é tworzonych scen. Sg §wiad-
kami powstawania dialogéw z pozornie ode-
rwanych od siebie monologéw. Widza, jak
odregbne Swiaty moga tworzy¢ wspélng histo-
rie. Uczg sie zatem podstaw dramaturgii, a co
za tym idzie — potrafig zrozumieé dynamike
1 przebieg swoich scen i rozwdj postaci.
Zyskuja $wiadomo$é, ze teatr to nie seria
lepiej lub gorzej odtworzonych gestow czy
sytuacji, ale niezalezny byt, ktéry jesli tylko
odpowiednio go pobudzié, zaczyna zy¢ wila-
snym, tajemniczym zyciem.

Podsumowujac, przypomne w skrocie prze-
bieg ¢wiczenia opartego na dramatach Sarah
Kane Laknaé i Psychosis 4.48. Czytamy oba
utwory, analizujemy je, wybieramy inspiru-
jace nas tematy i okreslamy pasujace do nich
fragmenty tekstu. Nastgpnie powstale w ten
spos6b monologi taczymy w pary. Kolejnym
krokiem jest improwizacja na bazie spi-
sanych monologéw w wybranych parach.
W ten sposéb otrzymujemy gotowe sceny
dialogowe.
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OczywiScie powyzsze ¢wiczenie nie zawsze
mozna przeprowadzié z sukcesem. Nie kazdy
autor jest réwnie podatny na ,zabiegi klep-
tomanskie” jak Sarah Kane. Ale warto przy-
mierzy¢ sie do takiej metody pracy, kiedy nie
jesteSmy zobligowani do przeprowadzenia
konkretnej historii, gdy zakladamy nieprze-
widywalno$é opowiesci, ktérg chcemy snué,
a przede wszystkim, kiedy naszym celem jest
sam warsztat aktorski, a nie efekt koficowy.
Uwazam, ze trzeci rok studiéw jest idealny
do przeprowadzenia tego typu eksperymentu.
Studenci juz poznali elementarne zalozenia
pracy w teatrze, znaja terminologie, powoli
nabieraja Swiadomosci, czym jest aktorstwo.
Dla nich taka proba wziecia catkowitej odpo-
wiedzialno$ci za ksztalt tworzonych scen
moze byé bardzo owocna.

Koficzac, pragne podzieli¢ sie z Pafistwem
garScig przemySlefi natury ogdlnej. Nie
sadze, ze odnalezienie jedynej skutecznej
metody edukacji artystycznej bedzie kie-
dykolwiek mozliwe. Na szcze$cie. Studenci
powinni sie¢ stykaé z réznorodnym podej-
$ciem do pracy. Powinni do$wiadczaé obco-
wania z dojrzatymi, §wiadomymi i czynnymi
zawodowo artystami, ktorzy uczg ich odwagi
oraz inspiruja ich swoja postawa, zaangazo-
waniem 1 niekonwencjonalnym podej$ciem
do zadaf tworczych. Jako wyktadowcy nie
powinni$my uczy¢ teatru, jaki byl, bo od tego
s3 historycy, ani teatru, jaki jest, bo tego stu-
denci mogg na biezaco do$wiadczaé. Naszym
zadaniem jest zachecaé studentéw do poszu-
kiwania teatru, jaki bedzie. Bo to oni beda
go tworzyé. Musimy ich przede wszystkim
wyposaza¢ w samodzielno$é i uczciwo§é
wobec samych siebie. Tylko takie podejscie
sprawi, ze inspiracja nie stanie sie kleptoma-
nia, ze wychowamy pokolenie tworcéw, a nie
odtworcow.

PS. Serdecznie dziekuje moim studentom:
Zofii Domalik, Dominice Kryszczynskiej,
Agacie Rozyckiej, Hannie Skardze, Marcinowi
Bubétce, Henrykowi Simonowi, Kamilowi
Suszczykowi i Dawidowi Sciupidro.

Kochani, bez waszego zaangazowania

i talentu nic by z tego nie wyszlo.
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Aktor ,nietancerz”.
Emocje, wyobraznia
i ruch jako nosniki
sSwiadomosci ciata

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Aktorski

Wspolczesny czlowiek czesto zapomina

o pierwotnym, niczym nieskrepowanym
»dzieciecym praruchu”. Z biegiem lat nasze
ciato zwykle staje si¢ sztywne i leniwe, poja-
wiaja sie¢ fizyczne bariery, ktére niejedno-
krotnie wynikaja z emocjonalnych lekéw lub
frustracji.

Takiego przekonania nabieralam w miare
zdobywanego dos$wiadczenia artystycznego
oraz dydaktycznego na Wydziale Aktorskim
Akademii Teatralnej w Warszawie, warsz-
tatach pracy technikami tanecznymi nad
ruchem oraz w pracy ze studentami uczelni
artystycznych, na seminariach dla tancerzy,
instruktoréw tanca i instruktoréw teatral-
nych. Z uwaga obserwowalam moich wspét-
pracownikéw w trakcie opracowywania
kilkudziesigciu autorskich choreografii do
spektakli w teatrach dramatycznych w Polsce
1 za granica.

Wyraznie dla mnie ujawniala sie nisza
w metodach pracy - dzialaniach ukierun-
kowanych na stworzenie takich zasad pracy
nad ruchem, emocjami i wyobraznia, ktéra
(miedzy innymi) definiuje postaé na scenie,

KATARZYNA ANNA
MAtACHOWSKA

aktora w procesie tworczym, a czlowieka
w jego wrazliwosSci. To dlatego z takim
zaangazowaniem podjetam ze studentami
aktorstwa proby opracowania metody pracy
(ktérg wcigz rozwijam i doskonale) nad ich
$§wiadomoscig ciata, wyobraznia ruchowsa
oraz sprawno$cia i umiejetnos$cia korzystania
z mozliwo$ci wyrazu, jakie daje nam ciato.

Potrzeba moich poszukiwan kietkowata
juz na studiach, kiedy jako osoba o ponad-
przecietnej sprawnos$ci ruchowej dostawatam
w procesie ksztalcenia osobne narzedzia do
rozwijania sie w pracy nad cialem i ruchem,
a osobne do pracy nad rolg, nad scenami,
wierszem czy piosenka... Chcialam swoja
»hadmobilno§é¢” wykorzysta¢ i stworzyé
z niej atut w graniu na scenie, a nie, by moje
ciato byto dla mnie przeszkoda w wyrazaniu
prawdy.

Obiektem moich analiz i badaf poczatko-
wo byla koncepcja pracy nad interpretacja
ruchu, oparta na sposobach pracy aktora
nad rolg wedlug metod Stanistawskiego,
Punktem

Czechowa czy Grotowskiego.

zwrotnym w moim myS$leniu o sposobie pracy
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nad ruchem w teatrze stalo sie zetkniecie
z tworczo$cig i osobowoscig Piny Bausch.
Zainspirowana jej metodami zaczg¢lam szu-
ka¢ kierunku, ktéry stawia na wyrazisto§é
czlowieka i prawde wyrazania samego siebie
poprzez budowanie syntezy gestu i ruchu.
Artysta nie ma w nim powtarzaé wyuczonych
schematéw, lecz wyrazaé siebie w procesie
indywidualnego poznawania, dos§wiadczania
zewngtrznego 1 wewngtrznego §wiata.

Efektem moich badan i realizacjg zalozen
staly sie dwa autorskie projekty: Warsztat
oraz Warsztat II. Podjelam w nich prébe
stworzenia studentom Wydziatu Aktorskiego
AT w Warszawie warunkéw do rozwijania
ich wyobrazni w zakresie korzystania na
scenie ze Srodkéw wyrazu ciata. Jednocze$nie
pozbawitam mtodych artystow mozliwosci
komunikowania sie¢ stowem. Proces tworczy
koncentrowal sie na wykorzystywaniu poten-
cjalu wtasnej wyobrazni przy uzyciu podstaw
techniki tafca wspdlczesnego oraz na opi-
sywaniu za pomocg ciata wlasnych uczué,
emocji i stanéw wewnetrznych. Proces pracy
nad ruchem oparfam na metodach znanych
mi z do§wiadczen pracy nad rolg; pozwolito
to na stworzenie swoistej dramaturgii ruchu,
a nie choreografii odtwarzanych kolejno kro-
koéw 1 wymyslonych figur. W efekcie ta meto-
da pracy nad ciatem pozwolita wszystkim
biorgcym udzial w obu projektach Warsztat
na dzialania niezwykle intuicyjne, oparte na
indywidualnej kreacji.

Jednym z najwazniejszych celow, jaki
stawiam sobie pracujac ze studentami, jest
zalozenie, by w $wiadomy i odwazny spo-
s6b nauczyli sie rozpoznawaé swoje stabe
i mocne strony. By madrze, indywidualny-
mi $ciezkami, w odpowiednim i wlasciwym
dla kazdego tempie zdobywali narzedzia do
korzystania z mozliwosci, jakie daje im ich
osobisty instrument — pamieé ciata. Dlatego
tez najistotniejsze stato si¢ dla mnie prowo-

kowanie wlasnej wyobrazni i sieganie po
rozwigzania, ktére powoduja, ze aktor mysli
abstrakcyjnie, szukajagc drogi poza znany-
mi mu dotychczas konwencjami. Praca nad
ruchem w teatrze, wzorowana na sposobie
pracy aktora nad rolg poprzez zadawane
tematy ruchu czy wizualizowanie emocjonal-
nych stanéw wewnetrznych, utatwia szybsze
zapamietywanie sekwencji ruchowych oraz
zdecydowanie wzmacnia sife i celowo$é prze-
kazu oraz ekspresje wyrazu.

Kluczem do sukcesu w pracy z aktorem
nad $wiadomoS$cia jego ciala jest umiejet-
no$¢ rozpoznawania, oswajania, a w efekcie
przekuwania fizycznych ograniczen lub nad-
datkéw na indywidualne walory jezyka ciala.
Tworzona w ten sposéb nowa jako$¢ ruchu
poglebia §wiadomosé ciata aktora.

Nalezy w tym miejscu podkreslié, ze celem
niniejszej metody nie jest uczynienie z akto-
row tancerzy. Stad okreSlenie ,nietancerze”.
Wobec postawionych zadaf nietancerze moga
pokonywa¢ indywidualne granice swojego
wstydu i wlasnych ograniczen oraz do$wiad-
czad, jak integralne s3 ciato, umyst i ich wraz-
liwo$¢ oraz emocjonalno$é.

Mysle, ze najwieksza zaleta metody mojej
pracy jest oparcie jej na wspottworzeniu.
W pracy nad cialem stawiam na indywidual-
no$¢ i to, co wnosi ze sobg w prace kazdy stu-
dent, kazdy aktor — artysta. Uwazam, ze gdy
stworzymy artyScie takie warunki, aby bez-
piecznie i swobodnie rozwijat swoja wyobraz-
nie i budowal wrazliwo$¢, jego ruch staje sie
bardziej intuicyjny, naturalny i niczym nie-
skrepowany, blizszy naturalnemu, nieograni-
czonemu ,,praruchowi”.

Dzieki takiej zasadzie wspottworzenia ja
takze wciaz sie ucze i rozwijam w udoskona-
laniu mojej metody pracy nad §wiadomoscia
ciala.
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Ksztatcenie aktora lalkarza
na samodzielnego tworce

teatralnego

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Lalkarski we Wroctawiu

Zajecia na Wydziale Lalkarskim samodzielnie
prowadze od trzech lat. Pracuje ze studen-
tami pierwszego i drugiego roku. Na pierw-
szym roku prowadze¢ zajecia z przedmiotu
»Elementarne zadania aktorskie w planie
lalkowym?”, natomiast na drugim ucze przed-
miotu ,,Gra aktorska pacynkg”. Poza dzie-
leniem si¢ ze studentami wiedza, uczeniem
rzemiosta, przekazywaniem merytorycznych
prawidel i zasad uwazam, ze réwnie istot-
nym zadaniem jest ksztaltowanie osobowosci
artystycznej przyszlych lalkarzy. Konieczne
jest wiec prowadzenie studentéw w zgo-
dzie ze wspdlczesnymi tendencjami lalkar-
skimi, w ktérych coraz cz¢sciej odchodzi
siec od klasycznych technik lalkowych na
rzecz poszukiwan nowych, niekonwencjo-
nalnych form. W konstruowaniu wlasnego
programu i poszukiwaniu metod nauczania
za najistotniejsze przyjmuje trzy tendencje
wspblczesnego lalkarstwa. Otdz teatr lalek
réwnie intensywnie, a moze nawet dynamicz-
niej niz w teatrach instytucjonalnych rozwi-
ja sie dzieki twodrczosci grup niezaleznych.
Waznym zjawiskiem jest rowniez to, ze silng

ALEKSANDRA PEJCZ

grupg dookreslajaca granice gatunku s3 soli-
$ci lalkarze tworzacy teatr autorski. Trzecim
charakterystycznym zjawiskiem jest fakt, ze
wielu rezyserow teatru lalek z wyksztalcenia
jest lalkarzami. Obserwujac lalkarskg rzeczy-
wisto$¢, nalezy uznaé, ze aktorzy lalkarze sa
predestynowani do samodzielnosci twoércze;j.
Niewatpliwie wynika to z charakteru ich
zadai scenicznych, z proceséw tworczych,
w jakie sg uwiklani. W swoich dziataniach
scenicznych moga bowiem taczy¢ dwie funk-
cje: ekspresje postaci i rezyserska refleksje.
Lalkarz w przeciwiefistwie do aktora pozosta-
je w cieniu swojej kreacji, moze wiec spojrzeé
na nig z wickszym dystansem. Osobowo§é
tworcza lalkarza, dzieki mozliwo$ci weryfi-
kacji wtasnego dzieta, blizsza jest osobowo-
$ciom pisarzy, kompozytoréw czy rezyserow.

»Elementarne zadania w planie lalkowym”
sg pierwszym i jedynym przedmiotem na
pierwszym roku edukacji, ktéry bezposrednio
dotyka praktycznych zagadnien teatru lalek.
Zajecia z tego przedmiotu mozna wiec nazwad
procesem inicjacji lalkarskiej. Program pierw-
szego semestru przebiega dwutorowo. Przede
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wszystkim studenci uczg sie podstaw anima-
¢ji. Od ozywiania prostych, nieprzetworzo-
nych przedmiotéw uzytku codziennego do
animacji spreparowanych, bardziej ztozonych
konstrukcyjnie form. Nie chodzi tu o studio-
wanie animacji lalek zaliczanych do klasycz-
nych technik lalkowych, lecz o ozywianie
lalek rozumianych jako dowolny ksztalt pla-
styczny, ktory podlega artystycznej animacji.
Mimo ze studiowanie zagadnienia animacji
polega gltéwnie na poznawaniu i nauce kon-
kretnych regut i zasad, a zdolno$¢ ozywiania
martwych przedmiotéw nalezy do podsta-
wowych umiejetno$ci rzemie§lniczych aktora
lalkarza, juz na tym poczatkowym etapie od
studenta wymagana jest samodzielno$é twor-
cza. Zanim student przystapi do poszuki-
waf animacyjnych, musi dobraé odpowiedni
przedmiot lub skonstruowaé forme — postac
sceniczng, ktorej juz samo plastyczne oblicze
w pewnym stopniu okre$la bohatera i nasuwa
pierwsze skojarzenia znaczeniowe. Poza tech-
niczng poprawnoscig i uzyskaniem iluzji auto-
nomii bytu scenicznego animowanej formy,
sposéb poruszania ozywianej formy musi
dookreslaé jej plastyczne oblicze, nadajac
charakter i osobowo$é. Koficowym zadaniem
jest opracowanie historii-etiudy. W pracy nad
taka mata forma najistotniejsze jest znale-
zienie odpowiedniej tredci i skonstruowanie
historii wtasciwej dla §wiata form animowa-
nych, czyli takiej fabuly, ktéra nie jest kopia
rzeczywistoSci, lecz twérczym jej przeksztal-
ceniem. Przyktadem etiudy stworzonej przez
studentéw pierwszego roku, ktéra powstata
w procesie studiowania zagadnienia animacji
byta etiuda Nowy.

Etiuda ta byla refleksjg na temat korpora-
cyjnej rzeczywisto$ci. Na scenie ustawiono
pieé kartonéw — stanowisk pracy, kazdy wyz-
szy od poprzedniego. Tworzyly one schod-
kowa konstrukcje przypominajaca potowe
piramidy. To ustawienie byto wyraznym zna-

kiem hierarchii panujacej w firmie. Na kaz-
dym z kartonéw pracowat jeden z czlonkéw
korporacji. Postaci pracownikéw skonstru-
owane byly z krawata i dfoni, gdzie krawat
stanowit cialo, a dlon przelozona przez petle
krawata — glowe bohatera. Kazdy ,krawato-
wy pracownik” mial swoje charakterystycz-
ne dziatanie, ktére rytmicznie powtarzal.
Wykonywanym przez bohater6w mechanicz-
nym gestom, naSladujagcym biurowe czyn-
noSci (pisanie na klawiaturze, przybijanie
stempli, wertowanie kartek itp.) towarzyszyty
charakterystyczne odglosy. Caly zesp6t ,kra-
watowych pracownikéw” funkcjonowat wiec
jak rytmiczna muzyczno-ruchowa maszyna.
W pewnym momencie w ten uporzadkowa-
ny, zdyscyplinowany §wiat wkracza Nowy
— kolejny ,krawatowy pracownik” ze swoim
matym kartonem, ktéry uzupetnia obraz
schodéw korporacyjnych o najnizszy stopien.
Pojawienie sie Nowego zakldca rytm i dziata-
nie firmowej maszyny. Nowy pracownik pro-
buje nawigzaé kontakt z grupa, ta jednak nie
jest zainteresowana jego towarzystwem. Dla
nich bowiem istotne jest tylko to, jak mogg go
wykorzystaé. Najwyzej postawiona w hierar-
chii ,krawatowa posta¢” uczy Nowego swoje-
go gestu i rytmu. Nowy powtarza i przejmuje
ten schemat, a tym samym zastepuje swojego
nauczyciela w korporacyjnej maszynie, dajac
mu wolne od pracy. Podobnie robig pozostali
»krawatowi pracownicy”. Doprowadza to do
sytuacji, w ktérej Nowy przejmuje wszystkie
gesty i rytmy wspottworzace korporacyjna
maszyne, a starsi stazem pracownicy uwol-
nieni od swoich obowigzkéw odpoczywaja,
plotkujg i na§miewaja sie z przepracowanego
kolegi.

Nagle Nowy nie wytrzymuje i bezwtad-
nie opada na swdj karton. Powstala przez
to cisza, ktéra dotkliwie przerywa ciggtosc
korporacyjnego utworu rytmicznego, pro-
wokuje pojawienie sie szefa. Nad kartonowg
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konstrukejg z ciemno$ci wylania sie postad,
ktorej glowa i korpus skonstruowane sg
podobnie jak postaci pracownikéw, ale forma
uzupelniona jest o dwie charyzmatycznie
gestykulujgce rece, na ktérych zawieszone
jest po kilkanascie krawatéw. O pozycji szefa
w hierarchii przedstawionej firmy §wiadczy
wiec nie tylko jego gdrujace nad pozostatymi
umiejscowienie, ale przede wszystkim obraz
— konstrukcja formy. Zestresowani poja-
wieniem si¢ szefa pracownicy momentalnie
wymownymi gestami wskazujg winnego cate-
go zamieszania. Szef wykonuje zdecydowany
gest, zrozumialy dla pracownikéw, ktorzy
pokornie zdejmujg krawat z bezwladnej dtoni
Nowego i podaja go szefowi. Ten zaktada
go sobie na reke, powiekszajac tym swoja
krawatows kolekcje. Nastepnie, na podobieii-
stwo dyrygenta, nalicza rytm i uruchamia
korporacyjng maszyne, ktéra przyjmuje swoja
pierwotnga forme.

Roéwnolegle do studiowania podstawowych
zasad animacji, podczas pierwszego seme-
stru ,Elementarnych zadan aktorskich w pla-
nie lalkowym” studenci poznaja zagadnienia
teatru narracji plastycznej. Proces ten nasta-
wiony jest przede wszystkim na rozbudza-
nie wrazliwo$ci oraz rozwijanie wyobrazni
i inwencji tworczej. Adepci sztuki lalkarskiej
podejmujg préby autorskich wypowiedzi sce-
nicznych, ktérych podstawowym narzedziem
komunikacji ma by¢ obraz. Poczatkowo
konstruuja statyczne, pdzniej uruchomio-
ne, ozywione kompozycje, ktore jak najdo-
ktadniej maja oddawaé zalozong mysl lub
nastrdj. Nastepnie przygotowuja kompozycje
z ingerencja, ktéra musi zmienia znaczenie
pierwszego obrazu. Ostatnim etapem eksplo-
rowania zagadnienia teatru narracji plastycz-
nej jest stworzenie calo$ci dramaturgicznej,
czyli etiudy, ktdra jest zbiorem ozywionych
obrazéw. Zadanie jest tym trudniejsze, ze
studentom zabrane zostaja dwa podstawo-

we, najblizsze im narzedzia wypowiedzi:
stowo i czlowiek. Jezeli na scenie pojawia
sie ciato ludzkie, zostaje uprzedmiotowione.
Traktowane jest jako znak plastyczny na
réwni z innymi ,,martwymi” przedmiotami.
Przy tworzeniu takich etiud studenci uczg si¢
dobiera¢ przedmioty, materialy, rekwizyty;
preparowac je tak, by przyczynity sie do moz-
liwie najtrafniejszego oddania mysli autora.
Co wiecej, studenci odpowiedzialni sg réw-
niez za o$wietlenie i udzwiekowienie takiej
etiudy. Ich zadanie jest wiec ztozone, a umie-
jetno$ci, ktérymi musza sie¢ wykazad, wszech-
stronne. Przy tworzeniu tego typu pokazéw
wystepuja w roli scenarzystéw, rezyserow,
scenograféow, aktor6w-animator6w oraz
obstugi technicznej.

Przede wszystkim jednak konstruowanie
wypowiedzi scenicznej w konwencji teatru
narracji plastycznej wymaga od studenta zro-
zumienia istoty znaku scenicznego i relacji,
jakie zachodza pomiedzy znakami réznych
systeméw. Co niezwykle istotne, aby taka
etiuda mogla powstaé, student musi zostaé
sprowokowany do podzielenia sie z innymi
swoimi refleksjami, odczuciami i niepokoja-
mi. Wywotana ch¢é porozmawiania z widzem
oraz idaca za tym potrzeba komunikatyw-
nosci stajg sie gléwnymi imperatywami do
odkrywania mozliwo$ci wyrazowych teatru
narracji plastycznej, a co za tym idzie, do
zdobywania umiejetno$ci kompozycyjnych,
dramaturgicznych i animacyjnych.

Podczas drugiego semestru kontynuowane
sa obydwa tory edukacyjne pierwszego pél-
rocza. Lacza si¢ one w procesie tworzenia
krotkiej lalkowej formy teatralnej. Gtéwnym
zadaniem studenta jest stworzenie lalkowe;j
postaci scenicznej zaréwno pod katem ani-
macyjnym, aktorskim, jak i koncepcyjnym
i technicznym. Praca studentéw rozpoczyna
si¢ od znalezienia ksztaltéw dla bohateréw.
Muszg nie tylko wymysli¢ ich plastycznie,
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lecz takze samodzielnie wykonaé. Najwieksza
nowoscig drugiego semestru jest pojawienie
sie stowa. Poza uzyskaniem iluzji autonomii
bytu scenicznego lalkowej postaci i uprawdo-
podobnieniem jej zycia, student musi uwiary-
godnié jej werbalng wypowiedZ. Lalka zyje
w ruchu i wyraza sie poprzez ruch. Rowniez
interpretacja tekstu wypowiadanego przez
lalkowa postad jest dookre§lana, wspdttwo-
rzona przez jej ruch. Pracujac z tekstem,
lalkarz musi go najpierw przetlumaczyé na
jezyk formy, czyli jezyk ruchu i gestu, a potem
dopiero pracuje nad fonicznym wypowiedze-
niem stowa, ktére czesto traci swoje literalne
znaczenie. Logika rozwigzafh plastycznych
tworzy swoistg — czesto oderwang od litera-
tury — dramaturgie i narracje. Poza wartoS$cia
semantyczng stowo zaczyna dzialal przede
wszystkim walorem dzwiekowym — muzycz-
nym i rytmicznym.

Ze studentami drugiego roku spotykam
sie¢ na zajeciach z przedmiotu ,Gra aktor-
ska pacynka”, na ktérych studenci poznaja
jedna z pieciu klasycznych technik lalkowych.
Adepci lalkarstwa (rozochoceni poszukiwa-
niami pierwszego roku) czesto zadaja pytanie,
dlaczego muszg uczy¢ sie klasycznych technik
lalkowych i dlaczego to na nich oparty jest
program naszego wydzialu, skoro wspélcze-
$nie w teatrach lalek z technik tych korzysta sie
juz bardzo rzadko. Teoretycznie odpowiedz
jest prosta i dla praktykujacych lalkarzy oczy-
wista: poniewaz techniki klasyczne sa baza
informacji na temat zasad animacji; na ich
przyktadzie najtatwiej porzadkowal wiedze
i umiejetnosci; sa punktem wyjscia do poszu-
kiwafi nowych form lalkowych; poznawane
dzieki studiowaniu klasycznych technik lalko-
wych zasady wykorzystywane s3 w animacji
nowych form — ,lalek niekonwencjonalnych”,
po ktére najczesciej siegaja tworcy wspotcze-
snego teatru lalek. Te argumenty wprawdzie
wydaja si¢ rozumiane i przyjmowane przez

studentéw, jednak nie budzg w nich ciekawo-
Sci, a co za tym idzie, checi Swiadomego eks-
plorowania klasycznych technik lalkowych.
Poczatkowo pojawil sie we mnie bunt, ze
przeciez moim zadaniem nie jest przekony-
wanie, namawianie do studiowania zawo-
du, lecz rzetelne jego nauczanie. Jednak nie
mozna zapominaé i marginalizowac faktu, ze
wiekszo$é kandydatéw zdajacych na wydzial
lalkarski ma mylne pojecie o teatrze lalek lub
nie ma go wcale. Poziom $wiadomosci kan-
dydatéw zdajacych na lalkarstwo jest proble-
mem, z ktérym uczelnia mierzy si¢ od dawna
i ktérego nie udato sie jeszcze skutecznie
rozwiagzaé. Sprawia to, ze aspekt atrakcyjno-
Sci zajeé bezposrednio dotyczacych zagadnief
lalkowych jest niezwykle istotny. Nie chodzi
tu jednak o namawianie do naszej specjali-
zacji, lecz o jak najpelniejsze u§wiadomienie
studentom, czym jest wspOlczesny teatr lalek.
Nietatwe to zadanie, zwlaszcza ze granice
gatunku s3 nieoczywiste, a jego definicja
jest jednym z czeSciej poruszanych proble-
moéw przez wspblczesnych teoretykéw teatru
lalek. Jakkolwiek wiec uczenie zasad tech-
niki jest najistotniejszym zadaniem podczas
kursu ,,Gry aktorskiej pacynka”, nauka ta nie
moze odbywaé sie w oderwaniu od wspolcze-
snych tendencji gatunku. Program nauczania
dziele wiec na dwa réwnolegle tory: nauke
klasycznej techniki oraz poszukiwania form
plastycznych bedacych jej przetworzeniem.
Zatem w pierwszej kolejnosci studenci ucza
si¢ ozywiaé lalke zgodnie z klasycznie przyje-
tymi zasadami. Ucza si¢ dobieraé odpowied-
nie dla pacynki zadania, tematy i literature.
Tworza etiudy, w ktérych pacynka wystepu-
je w swoim naturalnym S$rodowisku — nad
parawanem. Studiowanie zasad technicznych
odbywa sie wiec réwnolegle do poznawania
specyfiki tej lalkowej techniki. Nie bez zna-
czenia jest fakt, ze studenci samodzielnie
wykonujg swoje lalki lub przynajmniej uczest-
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niczg w procesie ich tworzenia. Podobnie jak
na pierwszym roku, zdobywanie umiejetno-
Sci rzemie$lniczych odbywa si¢ przy réwno-
czesnym nauczaniu samodzielnoSci tworczej
i ksztaltowaniu osobowosci artystycznej stu-
denta. Réwnolegle do eksplorowania klasycz-
nego $wiata pacynki, studenci poszukuja jej
wspolczesnych przetworzefi, czyli niekon-
wencjonalnych form inspirowanych technika
pacynki. Roczny kurs ,,Gry aktorskiej pacyn-
ka” zakonczony jest pokazem krétkiej formy
teatralnej, ktora taczy klasyczng technike i jej
wspdblczesng wersje — autorskie spojrzenie stu-
dentéw. W ten sposéb powstalo na przyktad
przedstawienie Tombak.

Literackg bazg pokazu byl utwér
Juliana Tuwima pod tym tytutem, ze zbio-
ru Kabaretiana. Jest to historia czlowieka
o nazwisku Pinczerson, ktéry chce usyno-
wi¢ dziecko swojej wybranki i zmienié jego
nazwisko z Tombak na Pinczerson. Zadanie
to okazuje si¢ karkolomne, poniewaz kazdy
z napotkanych urzednikéw, zastaniajgc sie
biurokratycznymi, absurdalnymi zasadami
nie pomaga bohaterowi, lecz odsyla go do
kolejnego biurokraty. Napotkani urzednicy
reprezentujg swojg postawg stereotypowe,
negatywne cechy biurowych pracownikéw.
Przedmiotowym traktowaniem petenta
doprowadzajg do absurdalnego rozwigzania
sprawy i zamiast dziecku zmieniajg nazwi-
sko gléwnemu bohaterowi: z Pinczerson na
Tombak.

Bazowym inscenizacyjnym pomystem
na realizacje tego tekstu bylo przedstawie-
nie gléwnego bohatera za pomocg pacynki
w jej klasycznej formie, natomiast urzednicy
byli formami hybrydowymi - ich gléwnym
budulcem motorycznym, konstrukcyjnym
i wizualnym byly dlonie. Studenci musieli
odnalezé charakter postaci, nazwaé jej domi-
nujacg ,urzednicza ceche”, zobrazowal te
ceche, znajdujac jej fizyczne odzwierciedlenie

w ksztalcie i konstrukeji postaci, a w koficu
uruchomié stworzonego urzednika — powotaé
go do zycia.

W ten sposéb powstata na przyktad postaé
niezbyt madrej i Srednio zainteresowanej
swoja praca Sekretarki, ktéra studenci stwo-
rzyli z polaczenia blond peruki i czterech
dtoni, ktére nieustannie pilowaly paznokcie.

Inny urzednik — czlowiek opryskliwy, kt6-
remu petent przeszkadza w pracy, a whasci-
wie w piciu kawy (bo to wlasnie stanowito
glowne zajecie tego bohatera), mial korpus
sktadajacy sie z czterech kubkéw, ktére swo-
bodnie zmieniaty swoje utozenie, umozliwia-
jac nieustanne przeksztalcanie sie postaci.
Glowe tego urzednika stanowily dwie dlonie
przylozone do siebie i zaci$niete w piesci,
w ktére wetkniete byly dwie male tyzeczki
stanowigce oczy postaci.

Kolejny urzednik byt typem znerwicowa-
nym, funkcjonujgcym w poczuciu wiecznego
niedoczasu. Jego glowa skonstruowana zosta-
ta z budzika, znad ktérego wystawaly rozcza-
pierzone palce w nieustannym nerwowym
rozedrganiu lub dziatajace na wzér powieki,
nerwowo zakrywajac i odkrywajac budzik.
Korpus postaci tworzyta torba na laptop, do
ktorej dotagczone byty rece animatora z zegar-
kami na nadgarstkach.

Kazda z postaci urzednikéw animowana
byta przez dwie lub trzy osoby. Student pro-
wadzgcy danego urzednika odpowiedzialny
byl nie tylko za ksztalt i konstrukcje posta-
ci, ale rowniez za zgranie i poprowadzenie
wspoétanimatoréw. Studenci podczas konstru-
owania i powotywania do zycia swoich posta-
ci musieli wykazaé si¢ duza samodzielnoscia
tworcza, a rownoczes$nie sprawnoscia anima-
cyjng i aktorska.

Z mojego dotychczasowego dos$wiadcze-
nia wynika, ze cho¢ w praktyce mniej czasu
poswigcam klasycznym zagadnieniom tech-
nicznym, umiejetno$ci studentdéw koficzacych
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kurs wcale nie s mniejsze. Przeciwnie — ich
wiedza i umiejetnoSci zdajg sie pewniejsze
i bogatsze o indywidualng interpretacje. Ich
poruszanie si¢ w granicach mozliwosci tech-
niki wydaje sie swobodniejsze.

Moje pedagogiczne poszukiwania zaréwno
w zakresie programowym, jak i metodycznym
opieram na przekonaniu, ze najwazniejsze na
kazdym etapie edukacji lalkarza jest prowo-
kowanie do samodzielnosci twérczej i row-
noczesne jej wykorzystywanie w procesie
edukacji. Kiedy studenci podejmujg préby
autorskich wypowiedzi, cheé¢ komunika-
tywnos$ci i jak najpelniejszego przedstawie-
nia tych autorskich mysli mobilizuje ich do
poszukiwania najlepszych, najtrafniejszych
Srodkéw wyrazowych. Studenci stajg sie wiec
niejako sami swoimi trenerami warsztatu.

a1
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Smak wtadzy

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Teatru Tarica w Bytomiu

Istnienie tu i teraz

Aktor uruchamia swojg wrazliwo§¢, mozna
tez nazwac jg czujno$cig i uwagg na to, co go
otacza i co w tym momencie wydarza si¢ na
scenie. Praktycznie zawsze na poczatkowym
etapie moich spotkan ze studentami (réwniez
po to, by lepiej poznaé ich wrazliwosé, refleks
1 spontaniczno$¢) przeprowadzam niezwykle
prosty, ale bardzo trudny dla nich ekspery-
ment. Na $rodku sceny lezy kartka papieru.
PowinniSmy sobie wyobrazié, ze to zywe
stworzenie. Takie, ktore lubimy, moze nawet
kochamy i nigdy nie chcieliby§Smy zrobi¢ mu
krzywdy. Zadaniem studenta jest wedréwka
przez scene. I tak: bohater nie ma pojecia
o lezacej przed nim kartce, lecz aktor oczy-
wiScie te swiadomo$é posiada. W wiekszosci
przypadkéw studenci za wszelka cene pragna
zagra¢ i udowodni¢ nam, ze kartki nie widza.
Dokonujg wszelkich staraf, czesto przepro-
wadzajac niewiarygodne etiudy na temat:

»

»ide sobie tak po prostu...” albo ,nie widze
kartki, nie widze kartki”, co ostatecznie
okazuje sie niewiarygodne, karykaturalne

i ostentacyjne. A moze wystarczy wyznaczyé

BLAZEJ PESZEK

sobie cel wedréwki? Jesli mysle (m6j bohater
my$li), ze na przyktad ide do sklepu albo
najzwyczajniej w §wiecie przechodzg przez
scene z jednego jej krainca w drugi, to moja
uwaga zostaje automatycznie odwrécona od
proby udowodnienia, ze owej kartki nie
widze. To etap pierwszy, mniej skomplikowa-
ny. Kolejnym jest wla$nie préba znalezienia
sie w sytuacji tu i teraz, proba ulokowania
mojego bohatera w sytuacji totalnego zasko-
czenia. Teraz przechodzien ma przypadkiem
nadepnaé na kartke. Kolejna trudnosé: ,jak
trafié w co$, czego nie powinienem dostrzec?”
to kwestia treningu, to umiej¢tno$§¢ wypra-
cowania tak zwanego trzeciego oka aktora.
Ja, aktor, widze kartke, moj bohater jej nie
widzi. Wracamy do najtrudniejszego etapu
¢wiczenia. Rozdeptaé lezaca pod postacia
kartki najblizsza nam istote i zareagowad,
zarejestrowac swoj czyn i zareagowad, dac sie
absolutnie zaskoczy¢ i dozna¢ szoku. Liczy si¢
tylko sam moment reakeji, nic poza tym. Tu
badamy nasza punktualno$é, spontaniczno$é,
organiczno$¢ i, co najistotniejsze, odwage.
Nigdy podczas tego treningu nie dazymy do
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efektu koficowego, do tak zwanego premiero-
wego wystapienia. Badamy tylko, jak bardzo
jesteSmy w stanie zblizy¢ sie do tej (pozornej
w koncu) prawdy przezycia, tej rozpaczy po
utracie najblizszej nam istoty. W zyciu zawo-
dowym aktora pojawiaja sie chwile, w kt6-
rych wyczuwa ten moment, czesto niezwykle
krotki przebtysk wlasnej satysfakeji. To dla
aktora najwspanialsza chwila na scenie, cze-
sto tylko utamek sekundy, w ktérym udaje
nam sie zarazi siedzacych po drugiej stronie
rampy nasza emocj3, wzruszy¢ ich, sprawic,
by nie byli tylko obojetnymi obserwatorami.
To upragniony rzad dusz, smak wladzy, ktéra
daje nam pozywke i dostarcza sil do tworze-
nia sztuki.

Zegarek binarny
Cale nasze zycie sklada sie z wielu zda-
rzefi, mitych lub trudnych, tych do zaak-
ceptowania i tych, ktérych chcemy uniknaé.
Funkcjonowaé w pelni mozemy tylko wtedy,
kiedy jesteSmy aktywni, otwarci i cieka-
wi zycia. Nie badzmy ospali i w perma-
nentnej defensywie. BadZmy uwazni! Dajmy
pie¢ sekund naszemu zegarkowi binarnemu.
Nasze ciato to simmelowski no$nik nastroju,
musi by¢ sprawne i dyspozycyjne, to medium
postaci, w imieniu ktérej stajemy na scenie.
Jesli zakujemy sie w zbroje, ktérg podsu-
wa nam dzisiejszy, wprawdzie nie $rednio-
wieczny, ale $rednioczuly $§wiat — pedzac jak
szczur mozemy sie wywrécié, a w takiej zbroi
naprawde trudno sie podnie$é. Zegar binar-
ny wysSwietla godzine w systemie binarnym,
czyli dwojkowym. Podstawg tego systemu jest
liczba dwa, wiec do zapisu liczb potrzebne
sg tylko dwie cyfry: 0 i 1. Liczby zapisuje sie
tu jako ciag cyfr, z ktérych kazda nastepna
jest mnoznikiem kolejnej potegi podstawy
systemu.

Im wiecej uwolnimy w sobie podstawo-
wych, spontanicznych (otwartych), intu-

icyjnych, pierwotnych zerojedynkowych (w
istotnym tego stowa znaczeniu) czystych emo-
cji i odruch6w, tym staniemy sie skuteczniejsi
w dziataniu, postepowaniu (nie tylko) sce-
nicznym.

Wielu namawia mnie do asertywnosci,
problem w tym, ze nie lezy to w mojej
naturze. Zapewne przydalaby sie tu jaka$
réwnowaga i pewnie wielu ma racje. Mysle,
ze powinni§émy pracowaé nad uszanowa-
niem partnera — w kazdym jego wcieleniu.
Partnerem dla nas moze by¢ zaréwno kolega
na scenie, jak i publiczno$¢. Moze by¢ nim
problem, z jakim mierzy sie nasz bohater,
albo zwykty mebel.

Co to szacunek w dzisiejszych czasach?

Studenci zapytali mnie kiedys, co nosze na
rece. ,Zegarek binarny” — odpowiedzialem.
Ile razy zdarza si¢ nam zerknaé na zegarek
i po paru sekundach (lub kilku krokach)
stwierdzié, ze nadal nie wiemy, ktéra godzi-
na? Ile razy dzialamy na scenie, nie baczac
na to, co nas otacza? BezmySlnie wkraczamy
w $wiat dramatu, rutynowo realizujac plan
powstaly w trakcie prob. Mnie interesuje
zywy Swiat. Otaczajagce mnie wspomniane
juz wczesniej tu 1 teraz. Musze rejestrowac
stan partnera, méj stan i nastrdj, jaki panu-
je w teatrze. Zywo si¢ do niego odnoszac,
dzialam uczciwie i mam szanse by§ artysta,
twoérca, a nie tylko odtwoércg. Moj zega-
rek wymaga ode mnie koncentracji. Musze
poswieci¢ co najmniej pieé sekund, zeby
odczytaé aktualny czas. Zegarek binarny nie
ma klasycznych cyfr czy wskazéwek — nato-
miast na pie¢ sekund zapala sie szereg diod
w odpowiedniej konfiguracji, z ktorej (znajac
oczywiScie zasady) jestem w stanie odczy-
taé godzine. Trudno$é, ktdéra towarzyszy mi
podczas odczytywania owej godziny, zmusza
mnie do zwrdcenia nain uwagi. Jednym sto-
wem nawet poznanie obecnego czasu wymaga
troche czasu! Traktuje méj zegarek powaznie,
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poswiecam mu troche uwagi, po prostu go
szanuje. Musze wykazaé sie najzwyczajniej
w $wiecie odrobing pokory. Wtedy dochodzi
do dialogu. On odpowiada mi na zadane mu
pytanie. Dialog! To co$, co nam na co dzief
umyka. Dialog to kontakt réwniez fizyczny,
porozumienie, wymiana zdan. Spotkanie.

Spotkanie

Interesuje mnie spotkanie czlowieka, aktora
z kreowanym przez niego bohaterem. Jest
to spotkanie w trzecim wymiarze. Czlowiek
uzycza postaci swych emocji, odruchéw,
fizjologii, fizycznoS$ci, skrytych pragnien,
lekéw, komplekséw, namietnosci. Im bardziej
jest w tym szczery, Czy moze ucCzCiwy, tym
jego bohater jest zywszy — z krwi i kosci,
a nie tylko ze spekulacji i ,pomystu na...”.
Dajmy sie¢ opetaé jego sprawie, jego milosci
i nienawisci, lekowi lub szcze$ciu. Marze,
zeby to byl powr6t do naszej osobowosci, bez
maski, za ktéra moze i czujemy si¢ bezpiecz-
niej, ale jesteSmy w niej osamotnieni. Nasz
instrument staje sie tylko odtwarzaczem!
Poznaj siebie i zaakceptuj. Skoro podejmuje-
my sie waznego zadania, pozwole sobie nawet
uzyé okreslenia: misji, jaka jest aktorstwo,
musimy i§¢ w to na calo§é. Jesli naprawde
moj noénik nastroju dziata poprawnie, to c6z
cenniejszego od chwili, w ktérej rejestruje,
ze ci po drugiej stronie rampy, za zburzong
czwartg §ciana, wzruszaja sie z tobg, $mieja
sie z twoich ulomnosci, tesknia i nienawidza.
Nie mysla o tobie aktorze, ale o sobie cztowie-
ku. To wspomniany przeze mnie upragniony
rzad dusz. Aktor nie istnieje bez publiczno$ci.
Ona jest jego dopelnieniem. Nie ma w tym
nieskromno$ci ze aktor potrzebuje pokla-
sku — akceptacji. To on oddziatuje na widza.
Jesli jest nagradzany dowodami zrozumienia,
jesli $wiat, w ktorym sie obraca, zbiega sie
ze $wiatem tamtych w péimroku, ukrytych
w fotelach, to ideat.

Nie wolno nam pouczaé i opowiadaé
widzowi o tym, jak nasz bohater cierpi, jakie
ma rozterki, albo jak przechodzi przez scene,
nie dostrzegajac lezacej kartki. Wecale nie
jesteSmy madrzejsi. To poznawanie tajemni-
cy, to dobry kryminal pelen zagadek, ktore
odkrywa sam widz i jest z tego dumny.
Dzisiaj aktor wraz ze swym bohaterem to
zywy twor, a nie wirtuoz gry aktorskiej. To
zdrowy ekshibicjonizm. To obdarowywanie
widza czeScig siebie. Aktor — Prometeusz.
Tylko wtedy jeste$my wiarygodni. To kwestia
zaufania sobie, swojej naturze, swojej intuicji
i poczuciu dobrego smaku. Jes$li mamy zty
gust, to nasza ,kurwa” aktorska bierze gore.
Tracimy panowanie. To bywa kuszace, to
stabo$¢ aktora. Ale my aktorzy mamy na nig
koncesje, to pewne!

Identyfikacja

W odpowiedzi na réznego rodzaju zadane
studentom éwiczenia czesto otrzymuje odpo-
wiedz, ktéra przewaznie jest jednocze$nie
pytaniem: ,Jak mam uruchomié¢ w sobie
zadang emocje, kiedy w zyciu czego§ takiego
nigdy nie przezylem i nie mam sie do czego
odwotaé w mojej pamieci emocjonalnej”.
Odpowiadam wtedy: ,,Odwolaj si¢ do wiasnej
wyobrazni”. Uwazam, ze nie ma potrzeby
na przyktad wspominaé $mierci babci, zeby
poczué smutek. Doskonale wiemy, czym jest
uczucie smutku. Wystarczy tylko uswiadomié
sobie, jaki stan towarzyszy smutkowi i go
w sobie uruchomié. Wyobrazmy sobie taka
abstrakcyjng sytuacje: Dwoje ludzi, ktérzy
bardzo sie kochaja, spotyka sie po dtugiej roz-
tace, najwiekszym ich pragnieniem jest rzucic
si¢ sobie w ramiona. Jest jednak pewna prze-
szkoda, siedza obok siebie przywigzani do
krzeset. Co towarzyszy im w takiej sytuacji?
Poza frustracja, mysle, ze potworne napie-
cie bedace wynikiem zderzenia sie skrajnie
przeciwstawnych wektoréw — potrzeby spo-
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tkania z jednoczesnym unieruchomieniem.
Owo napiecie wywoluje w nas, w naszych
trzewiach, najproSciej méwiac, bol. Teraz
wystarczy uS§wiadomi¢ sobie, gdzie boli i zaja¢
sie tylko pielegnowaniem tego stanu. Reszte
historii stworzy kontekst, na ktory sktadaja
sie wszystkie elementy inscenizacji. Reszta
zajmie sie rezyser. To on dopowie widzowi,
w jakiej sytuacji znalezli sie bohaterowie.
Bohaterowie sami opowiedza fabute stowa-
mi dramatu. S1éw tych nie muszg graé. Ich
zadaniem jest trwanie w bélu. A teraz mor-
derstwo. Czy aktor powinien wyj$¢ nocng
porg na miasto i zamordowaé przechodnia,
zeby zrozumieé, czym jest ten potworny
czyn? Ot6z nie, wystarczy wyobraznia. Ile
razy zdarza nam si¢, ze wiosennego poranka
budzi nas obrzydliwa z zielonym odwlo-
kiem ospata mucha, ktora wtasnie skoficzyta
zimowy letarg, wygramolifa sie ze $mietnika
i leniwie, ale za to bardzo napastliwie pro-
buje wlecie¢ nam do nosa? Siada na naszych
ustach, brzeczy koto ucha. Za kazdym razem,
kiedy prébujemy ja przepedzié, wraca i z
jeszcze wickszym zapatem skacze po naszej
twarzy. Po pewnym czasie wiemy juz, ze
przyjemny poranny sen dla nas sie skonczyt
i zamienil w koszmar. Budzi sie w nas bestia.
Zrywamy si¢ z poscieli i z kapciem lub kawat-
kiem gazety ruszamy w pogon za intruzem.
Biegamy po sypialni, zaciekle polujagc na
natreta. Im trudniej go zattuc, tym nasza fru-
stracja i nienawi$¢ rosng. W korficu udaje nam
sie dopas¢é ofiare. Patrzymy na rozgnieciong
ofiare mordu, ale wcigz nam mato. Walimy
zaciekle w zmiazdzone $cierwo kilkanascie
razy, wykrzykujac niekonczacy sie wigzanke
obelg, cho¢ mucha juz dawno nie zyje. Czy
to nie natura mordercy nami powoduje? Tak.
Nawet wigcej — to psychopatyczny morderca
i sadysta, ktory z niepojetg satysfakcja zadaje
kilkana$cie, moze nawet kilkadziesiat cioséw
nozem. Wystarczy wywotaé w sobie takie

ekstremalne emocje. Odnalezé motywacje.
Zabijajac kolege na scenie nie musimy trakto-
waé go osobiécie. Wystarczy wyobrazié sobie
pasje i energie zabdjcy muchy — efekt bedzie
ten sam. Jedyne szczere, co sie z nami dzieje,
to uczucie. To mroczna strona naszej natury.
Reszta zrobi sie sama. Pozwd6lmy naszemu
ciatu ulec emocji. Wtedy bez koniecznosci
identyfikowania sie z postacia z dramatu
zargbiemy kolezanke na scenie, nie bojjc sie,
ze odkryjemy w sobie zaczatek psychopatycz-
nego zabojcy.

Metody pracy, etiudy, a raczej ta czg§é
z nich, ktérg sie z wami podzielitem, w swo-
ich ostatecznych wydaniach zawsze (méwie
to szczerze) dostarczajg uczestnikom wiele
rado$ci, nowych do$wiadczen i, co najwaz-
niejsze, ogrom satysfakcji. Kiedy udaje nam
si¢ wyzwoli¢ w sobie owe zerojedynkowe,
podstawowe emocje, z uSmiechem szczeScia
wspoélnie odkrywamy, czym moze staé sie
owo wladanie i w pelni pozna¢ jego smak.

Po prelekcji podszedl do mnie student.
Zwierzyt mi si¢, ku mojej ogromnej satysfak-
cji, ze przedstawitem mu kilka niezwykle pro-
stych, ale skutecznych metod pracy nad rolg.
Wspomnial, ze do tej pory na prébach dozna-
wal nieproporcjonalnie ogromnych w stosun-
ku do efektéw mak. A teraz wszystko wydaje
mu sie o wiele bardziej klarowne, oczywiste
i proste. To utwierdza mnie w poczuciu, ze
jako pedagog nie btadze. Dziekuje.
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O pewnej potrzebie

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Aktorski

Opowiem o najlepiej zainwestowanych pie-
ciu zlotych w moim zyciu. Wakacje 2016,
L6dz. Przyjechalam na pare dni, odwiedzié
narzeczonego na planie filmowym. Kiedy
on szedl do pracy, ja szwendalam sie¢ po
miescie albo chodzitam do kina. I wiasnie
podczas ktérego§ z moich ,,obchodéw” po
ulicy Piotrkowskiej zobaczytam stragan z uzy-
wanymi ksigzkami. Jakby mnie kto§ kiedys
chcial zwabi¢ w putapke, to taki stragan
bedzie przyneta idealng, skutek murowa-
ny. Moja uwage natychmiast przykuta mata
pomaranczowa ksigzeczka, a wlasciwie napis

»

na oktadce: ,,BadZz sobg — szukaj...” i dalej
co$ mniejszymi literami. Ta ksiazeczka to byt
zbiér mysli Janusza Korczaka. Mam glebokie
przekonanie, ze nic sie w zyciu nie dzieje
przypadkiem, wig¢c uznatam, ze to znalezisko
ma jaki§ wyzszy sens, ktory sie w przysztosci
objawi. Ale nawet gdybym w to nie wierzy-
ta, to i tak wydatabym te pie¢ zlotych, bo
Korczak to dla mnie nie tylko autor madrych
i picknych historii z mojego dziecifistwa, ale
i wielki autorytet w dziedzinie nauczania.
Nawet najmlodszych podopiecznych trak-

PAULINA PUSLEDNIK

towal z gtebokim szacunkiem i dbal o ich
wszechstronny rozwdj. ,,Nie ma dzieci — s3
ludzie; ale o innej skali pojeé, innym zaso-
bie do$wiadczenia, innych popedach, innej
grze uczué. Pamietaj, ze my ich nie znamy™".
Godnos¢ istoty ludzkiej na kazdym etapie jej
zycia byta dla niego najwyzsza warto$cia.

W tym samym roku dziekan Wydzialu
Aktorskiego Adam Nawojczyk zaproponowat
mi i mojemu koledze Szymonowi Czackiemu
prowadzenie elementarnych zadan aktor-
skich. Sam réwniez miat ten przedmiot nadal
prowadzié. Pomyst byl innowacyjny i opieral
sie na acznosci ze sobg, wymianie do§wiad-
czen i rownoleglym prowadzeniu zajeé: w te
same dni tygodnia, o tych samych godzinach,
tylko w réznych salach. Nowoscig byto row-
niez to, ze zaprosit do tego projektu bardzo
mlodych pedagogéw o stosunkowo skapym
dorobku i do§wiadczeniu. Wzbudzito to w nas
wiele obaw i watpliwosci, gdyz prowadzenie
tego przedmiotu, kluczowego w pierwszym

! Janusz Korczak, Mysli, PIW, Warszawa 1987.
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roku ksztalcenia adeptow aktorstwa, wigze
sie z duza odpowiedzialno$ciag i wymaga
ogromnej uwazno$ci oraz sporego do$wiad-
czenia w pracy ze studentami. Idea ta jed-
nak opierata sie na wzajemnym wsparciu
i ,duchowym przewodnictwie” Adama, wiec
czuliSmy, ze choé wrzucono nas na gteboka
wode, to jednak kapielisko jest strzezone
i mozna zanurkowad. ZaczynaliSmy jeszcze
przed rozpoczgciem roku akademickiego, od
wspélnych zajeé na obozie integracyjnym.
Kazde z nas miato tam réwniez mozliwo§é
poprowadzenia samodzielnych zaje¢ z catym
rokiem i nawigzania relacji ze wszystkimi stu-
dentami. Taki model pracy kontynuowali$my
przez pierwsze dwa tygodnie pazdziernika —
mimo funkcjonujacego juz podzialu na grupy,
nadal pracowaliSmy w trojke z calym rokiem,
wzbogaconym o studentéw pierwszego roku
Wydziatu Rezyserii Dramatu. Caly ten wspol-
notowy okres byl niezwykle istotny. Udato
nam sig, zaréwno na linii pedagog — pedagog,
jak i studenci — pedagodzy, ustali¢ wspdlny
jezyk komunikacji i kierunek dalszej pracy,
okresli¢ narzedzia, jakimi bedziemy postugi-
wac sie w naszej pracy, zasady, jakie powinny
obowigzywaé studentéw na naszych zaje-
ciach, oraz wytworzy¢ atmosfere wzajemnego
zaufania i szacunku. Proces ten utatwial fakt,
ze zar6wno ja, jak i Szymon Czacki bylismy
przed laty studentami Adama Nawojczyka,
dzieki czemu rozumieliSmy sie dobrze i wie-
dzieliSmy, ze nasz sposéb myslenia o uczeniu
i w ogble o aktorstwie jest bardzo podob-
ny. Dla studentéw byl to Swietny czas, aby
lepiej poznaé sie wzajemnie i z ciekawoscia
oraz zyczliwo$cia odkrywaé podobiefistwa
i réznice miedzy sobg. Dodatkowym owocem
byta integracja migdzy studentami aktorstwa
i rezyserii. Po dwéch tygodniach rozdzielili-
$my sie na trzy grupy (AB, CD, E) i pracowa-
liSmy juz osobno, pozostawiajgc sobie jednak
mozliwo$¢, aby od czasu do czasu zajecia

odbywaly sie wspélnie albo zeby, w przy-
padku nieobecnosci na zajeciach ktéregos
z nas, studenci z tymczasowo ,osieroconej”
grupy mogli przyj$¢ na zajecia z elementar-
nych zadan aktorskich do innej. Kazde z nas
pracowalo wiec osobno, w poczuciu wolnoéci
i niezalezno$ci, a jednocze$nie moglismy,
my, mlodzi pedagodzy, liczy¢ na wsparcie
Adama, ktdry od lat z wielkim powodzeniem
prowadzil zajecia z elementarnych zadan
aktorskich. Ten pedagogiczny eksperyment
okazat si¢ bardzo udanym i niezwykle inspi-
rujacym dla wszystkich przedsigwzigciem.
PostanowiliSmy, ze nadal bedziemy tak pra-
cowacd.

Wyznam teraz, ze elementarne zadania
aktorskie to byl moj ulubiony przedmiot na
studiach. Niesamowite, ze teraz sama go
prowadze. I nadal jest moim ulubionym.
Sadze, ze wynika to z bardzo otwartej formu-
ty zajeé, zwlaszcza w pierwszym semestrze,
dzieki ktorej jest w nich miejsce réwniez na
moje eksperymentowanie, btedy, odkrycia
i rozwdj. Przede wszystkim jednak to obszar
bardzo istotnego spotkania z drugim czto-
wiekiem i nawigzania z nim glebszej relacji,
a to zawsze wzbogaca, bo jest jak poznawanie
obcej galaktyki, zbudowanej z tej samej mate-
rii, a jednak zupelnie innej od nasze;j.

W pierwszym miesigcu zaje¢ obdarowuje
moich studentéw zeszytami. Na pierwszej
stronie wpisuje im te pare zdan z Korczaka,
ktorego znalazlam wtedy w wakacje. Moze
wlasnie po to dal mi si¢ odnalezé. Brzmia
tak: ,BadZ soba — szukaj wlasnej drogi.
Poznaj siebie, zanim zechcesz innych poznad.
Zdaj sobie sprawe z tego, do czego sam jeste$
zdolny. Ze wszystkich sam jeste$ dzieckiem,
ktoére musisz poznaé, wychowac i wyksztalcié
przede wszystkim”.

I to wiasnie uwazam za najwazniejszy
cel elementarnych zdan aktorskich. Poznaj
samego siebie: poznaj swoje potrzeby, swoje
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marzenia, swoje granice, to, czego chcesz
i to, czego nie chcesz — bez oceniania, bez
poréwnywania. Nieustannie pytaj siebie: co
jest we mnie i z uwazno$cia oraz zyczliwos$cia
obserwuj te niezwykla istote, ktdrg jestes.
A ten zeszyt jest zachetg, aby zapisywaé swoje
obserwacje i mysli. Moze stuzy¢ jako dzien-
nik, notatnik, szkicownik — co chcesz.

Aby poznaé swoje emocje i potrzeby, a w
konsekwencji potrafi¢ je w pelni wyrazad,
trzeba by¢ w dobrym kontakcie ze swoim
cialem. To przeciez w ciele, a nie w glowie
rodza sie uczucia. Glowa moze je najwyzej
nazwaé i wyartykulowaé za pomoca mowy
i stéw, ale to cialo trzesie si¢ ze strachu, drzy
ze wzruszenia, podskakuje ze szczeScia, roz-
plywa si¢ z mitosci, dazy do ciepta i kontaktu.
Rozumienie wyplywajacych z niego sygnatéw
i impulséw jest podstawg do pracy z emocja-
mi i podstawg osobistego rozwoju w ogdle.

A przeciez cialo aktora to co$ jeszcze wiecej
— to jego caly warsztat pracy. Tym bardziej
istotne jest, aby aktor byl ze swoim cialem
i emocjami dobrze i stale skontaktowany.
A poniewaz od dziecifistwa uczeni jeste$my,
jak reagowa¢ ,,prawidlowo”, czyli zgodnie ze
spotecznymi normami zachowan i oczekiwa-
niami innych, skutkuje to tym, ze wstydzimy
si¢ swoich emocji, oceniamy je i tlumimy.
Nasze ciala ,,zamrazajg” wiec impulsy, zatrzy-
muja naturalng energie, jaka jest emocja, co
czesto skutkuje napieciami i sztywnoScig.
Czasem nawet nie zdajemy sobie sprawy,
jak wiele wysitku kosztuje nas to nieustanne
utrzymywanie w sobie niewyrazonych emocji
i jak bardzo z tego powodu jesteSmy spieci.
Dlatego uwazam, ze w poczatkowej fazie
nauczania aktorstwa najwazniejsza rzeczg jest
skontaktowaé studentéw z ich ciatami i uczu-
ciami. Musza zakorzenic si¢ w swoich ciatach.
Tylko dzieki temu bedg mogli zakorzenic sie
rOwniez w rzeczywistosci, w ,tu i teraz”, a to
z kolei daje mozliwo$é glebokiego kontaktu

z otoczeniem i spontanicznego reagowania na
impulsy zewngtrzne i wewngtrzne. Mozemy
odczuwaé wszystkie emocje, ale jednocze$nie
nie zalewajg nas one i nie pozbawiajg kontro-
li. To zasadnicza rdznica: czué emocje, a by¢
przez nie catkowicie owladnietym.

Maciej Wojtyszko napisat kiedy$ w jednym
ze swoich felietonéw: ,Nie ma na §wiecie
trudniejszej, okrutniejszej, podstepnie nisz-
czacej i bardziej nerwowej pracy niz zawod
aktora”. Trudno si¢ z tym stwierdzeniem nie
zgodzi¢. Jeste$Smy permanentnie ,przebodz-
cowani” oraz poddawani nieustajacej krytyce
1 presji. Narusza si¢ nasze granice, majstruje
przy uczuciach, manipuluje¢ si¢ nami i naraza
na wstrzasy emocjonalne. Oczywiscie sami
tego chcieli$my, nikt nas nie zmuszal. I teraz
trzeba sobie z tym wszystkim jako§ radzic.
Osadzenie w swoim ciele i kontakt z wla-
snymi emocjami, czyli ugruntowanie, jest
jedyna gwarancjg przetrwania bez wigkszych
uszczerbkéw w tym ekstremalnym surviva-
lu, jakim jest zawdd aktora. Ugruntowanie
mozna poréwnaé do uziemienia. Jak wiemy,
kazdy obwdd energetyczny wymaga uzie-
mienia, w przeciwnym razie wyjatkowo silny
tadunek przeciazy i spali system. Tak samo
cztowiek, a juz w najwyzszym stopniu aktor,
potrzebuje ugruntowania, aby jego system
nerwowy nie ulegl zniszczeniu.

By¢ ugruntowanym to znaczy staé na wla-
snych nogach, a to z kolei warunek osiagnie-
cia stanu niezaleznoéci i dojrzatosci. Dzigki
temu student lokuje swoje poczucie mocy
i kreatywnoSci w sobie, a nie na zewnatrz
— w nauczycielu lub rezyserze. To bardzo
wazne dla mnie, aby wyksztalci¢ w studen-
tach poczucie niezaleznosci ode mnie. Nie
chce budowaé z nimi relacji opartej na sche-

2 Maciej Wojtyszko, Krdtki zarys meki twdrczej,
Wydawnictwo ,,Krag”, Warszawa 1988.
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macie Wszystkowiedzacy Mistrz — Potulny
Uczedi. To nie jest tatwe zadanie, bo caly
system szkolny od poczatku edukacji opiera
sie na takiej zalezno$ci oraz na nieustannym
warto$ciowaniu i ocenianiu naszych dzia-
tai. Nic skuteczniej nie zabija kreatywnosci
1 spontanicznosci.

Wielka inspiracje w podejsciu do naucza-
nia aktorstwa znalaztam u Violi Spolin.
Poswiecilam tej niezwyklej kobiecie i jej
metodzie moja prace magisterska, ktéra obro-
nitam w 2010 roku. Spolin, ktéra nazy-
wana jest matka amerykanskiego teatru
improwizowanego, zaczynala od pracy
z dzieémi. Prowadzila grupe teatralng
i odkryta, ze kiedy pojawial sie jakis$ aktor-
ski problem, np. brak kontaktu, tradycyjne,
»doroste” metody rezyserii okazywaly sie
nieskuteczne. WymySlata wtedy gre, ktorej
zasady konstruowata tak, aby dzieci musia-
ty wchodzi¢ ze soba w fizyczny kontakt.
Zabawa szybko je pochtaniata i dystans zni-
kat. Kiedy pdzniej wracaty do sceny, problem
rozwigzywal sie sam, poniewaz przenosily
doswiadczenie z zabawy do swojej gry. Spolin
stworzylta caly system gier i éwiczen, ktére
przede wszystkim stuzy¢ mialy pobudza-
niu kreatywnos$ci aktoréw oraz wyzwalaniu
w nich spontaniczno$ci. Te ostatnig uwazala
za najwazniejszy element w rzemio$le aktor-
skim. ,,Spontaniczno$¢ stwarza nas na nowo,
jest wybuchem, ktéry wyzwala nas z ram
dotychczasowych odniesien, uwalnia nas od
naszej pamigci zagraconej teoriami, przy-
zwyczajeniami i cudzymi my$lami. Jeste$Smy
wolni, gotowi wyj$¢ §wiatu naprzeciw, ujrzeé
go, zbadacd i dziataé¢ w zgodzie z nasza natu-
ra™s.

3 Viola Spolin, Improvisation for the Theater,
Northwestern University Press, Evanston 1999.

Podobny sposéb myslenia odnalaztam
w metodzie impro Keitha Johnstone’a. On
takze nie byt od poczatku cztowiekiem teatru.
Pracowal w szkole z tzw. trudna mlodzieza
i tam tkwi zrddlo jego podejscia do aktora:
da¢ mu tak skonstruowane zadanie, aby ono
samo zapracowalo na dobry rezultat. Tak
samo jak metoda Spolin, impro uczy, aby nie
baé sie pdjs¢ w nieznane, zaufaé swojej intu-
icji i wyobrazni, a kazdy blad przyjmowac
z radoScig oraz traktowal jako nieodtaczny
i wazny sktadnik rozwoju. Johnstone podkre-
§la, ze dobry pomyst to taki, ktéry inspiruje
partnera i sprawia, ze wypada on dobrze,
zacheca tez, aby zawsze by¢ w stosunku do
propozycji partnera na ,tak”, a wiec réwniez,
aby nie obawiad sie zmian, a wrecz szukaé ich
1 polowa¢ na nie.

W swojej pracy czerpie rowniez z techniki
Sanforda Meisnera, ktéra uczy nazywania
swoich emocji po imieniu i wyrazania ich
w pelni. Unaocznia, jak wazne jest, aby by¢
wobec partnera transparentnym. Nie ukrywaj
przed partnerem uczué, ale wlasnie daj mu
sic dowiedzieé, co czujesz. Dziala to takze
w druga strone: dopu$é wszystko w petni,
nie neguj partnera. Bardzo lubie tez hasto
Meisnera: ,,Fuck polite!”, czyli ,nie badz
grzeczny”. Rozumiem to w ten sposéb: odbie-
raj i wyrazaj wszystko w prawdzie, nie cenzu-
ruj sie, nie oceniaj, bagdz wolny i niepokorny.

Jesli chodzi o prace z cialem i ugrunto-
waniem, to baze¢ stanowi dla mnie metoda
Aleksandra Lowena. Ten psychoterapeuta
ipsychiatraopracowalswoja metode napotrze-
by pacjentéw, ktorzy zglaszali sie do niego
z r6znymi problemami. Proponowat im éwi-
czenia, dzieki ktérym mogli skontaktowac sie
z trudnymi emocjami oraz wyrazié je poprzez
ciato. Dzieki temu uwalnial ich zaréwno
od wewnetrznych konfliktéw, niewyrazonych
emocji i niekorzystnych schematéw reagowa-
nia, jak i od pancerza napieciowego, ktéry
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uniemozliwial odczuwanie przyjemnosci,
mitosci, radosci. Te metode poznatam, szu-
kajac pomocy dla samej siebie, po bardzo
cigzkich przezyciach osobistych. Stosujac
lowenowskie ¢wiczenia, odkrytam, ze poma-
gaja mi one nie tylko w zyciu, ale i w pracy
zawodowej. Gleboki kontakt z wlasnym cia-
tem i uczuciami pomagal mi w wyrazaniu
emocji na scenie i podgzaniu za impulsami.
Jednoczes$nie czutam, ze potrafie te emocje
wyrazaé w sposob dla siebie i innych bez-
pieczny oraz ze wiem, gdzie s3 moje granice
i sama decyduje o tym, czy i kiedy chce je
przekraczaé. Stopniowo czulam, ze odzy-
skuje naturalng energie zyciowa i znacznie
lepiej radze sobie w sytuacjach stresowych
(o ktoére, jak wiadomo, w zawodzie aktora
nietrudno). Stosuje¢ wiec wiele z jego ¢wiczeh
na zajeciach, bo w prosty i bezpieczny sposéb
pozwalajg na wyrazanie emocji i jednocze$nie
oczyszczaja cialo z napieé. Laczag w sobie
oddech, glos, ruch i ekspresje ciata.

Wszystko, czego ucze innych, przetestowa-
tam na sobie. Popetnitam mnéstwo bledéw,
wiele razy brngtam w §lepe uliczki i pono-
sitam porazki. Poznatam wspanialych ludzi
i przezytam piekne chwile. Ucze, bo chce
sie dzieli¢. Sama tez sie ciagle ucze. Badam,
sprawdzam, btadze, pytam. Nigdy nie czuje,
ze wiem co§ na pewno. I niech tak zostanie,
bo to ,nie wiem” jest cudownie tworcze
i petne zycia.

Zaczgtam od Korczaka i na koniec pragneg
znéw oddaé mu glos:

»Jesli tematem zycia jest wlasna syto$é
— czy zoltadka, czy ducha - zawsze grozi
bankructwo: wyczerpiesz sie — przesyt badz
poczucie czczos$ci. Gdy po to czerpiesz, by
karmi¢ — masz cel, istnieje potrzeba pelni™.

4 Janusz Korczak, Mysli, PIW, Warszawa 1987.
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W poszukiwaniu...

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

Wydziat Aktorski

Kiedy przeczytalem temat konferencji (,W

pyta-
nia, ktére sobie zadalem, brzmialy: czym

poszukiwaniu metody”), pierwsze
sg ,metody”, ktére poznalem dotychczas?
Jakie s3 miedzy nimi réznice i co je wszystkie
taczy? Jak patrze na zagadnienie ,uniwer-
salnej metody” w aktorstwie? W ktérym
punkcie poszukiwan takiej metody jestem ja
- nie tak dawny absolwent i mtody pedagog
AST? Mysle, ze wiekszo$é zaréwno studen-
téw aktorstwa, jak i mlodych aktoréw po
szkole usiluje znalezé ,,metode”, co$, czego
bedzie mozna sie chwycié w pdzniejszej pracy
w teatrze czy filmie. Co$, co da im komfort
i bezpieczenstwo przy niewielkim jeszcze
doswiadczeniu. Co$, do czego zawsze mozna
wrocié, gdy sie zbtagdzi. Cos, co stanowi w nas
tak silng strukture, ze nawet zaprzeczenie jej
moze daé¢ poczucie spokoju i §wiadomosé, ze
zmierzamy w jakim§ okre§lonym kierunku.
Za tym wnioskiem nasuwajg sie kolejne istot-
ne pytania: czym jest to ,,co$”? I czy istnieje
uniwersalna metoda? Na to i inne pytania
postaram sie sobie i Pafistwu ponizej odpo-
wiedziec.

MACIEJ SAJUR

Na poczatku pazdziernika 2017 roku na
Scenie im. Stanistawa Wyspiafiskiego odbyta
si¢ inauguracja roku akademickiego AST.
Przy tej okazji niezwykle interesujacy wyktad
inauguracyjny wyglosit Jan Peszek. Jeden
jego fragment przykul wéwczas mojg szcze-
gblng uwage. Peszek ,podzielil aktorstwo”;
powiedziatl (nie cytujac dostownie, a jedynie
probujac oddaé sens), ze w aktorstwie panuje
okrutny, lecz wyraZznie rysujacy si¢ podziat
na ,prawo i lewo”. Prawo i lewo oznacza
tu nic innego, jak to, ze aktor moze by¢ —
moéwigc wprost — skuteczny lub nieskuteczny.
Wypelniony tematem lub pusty. Pozbawiony
zbednych napie¢ lub napiety do granic mozli-
wosci. Wreszcie moze by¢ magiczny i Swieca-
cy lub nudny i nijaki. Odwazny, przebojowy,
pewny siebie i wierzacy w to, co robi, lub
pelen strachu, lekéw i kompleksow. Zywy
lub martwy. A takze moze by¢ albo takim
aktorem, od ktérego widz nie moze oderwac
oczu, albo takim, od ktérego wzrok widza
sam sie odwraca.

Uswiadomitem sobie wéwczas, ze pordw-
nanie to uslyszalem po raz pierwszy nie
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podczas wyktadu inaugurujacego, a duzo
weczesniej — jako student I roku szkoty teatral-
nej — na zajeciach z elementarnych zadan
aktorskich u profesora Peszka.

Zabawie sie teraz w wehikul czasu i spré-
buje chronologicznie uporzadkowaé proces
zdobywania przeze mnie odpowiedzi na
jeSli nie wszystkie, to przynajmniej cze$é
postawionych we wstepnym akapicie pytan.
Pozwole sobie przenie$¢ sie teraz na I rok
szkoly teatralnej. Stysze ten ,podzial aktor-
stwa” po raz pierwszy i mysle: ,Jezeli to
prawda — chce by¢ aktorem skutecznym,
odwaznym i magicznym. Nie chce by¢ tym
nudnym, tym niewypelnionym, nie chce si¢
na scenie ba¢. Chce by¢ zywy, spontaniczny,
odwazny, pelen wiary w to, co robie, chce
byé zanurzony w sprawie. Stowem - chce
Swieci¢”. Tylko gdzie owego $wiatta nie tylko
w sobie, ale i wokét siebie szukaé? Gdzie lezy
granica miedzy skutecznym a nieskutecznym
aktorstwem?

W ten sposob rozpoczeta sie fala poszu-
kiwaf odpowiedzi, ktéra trwa wlasciwie
do dzi§. Od pierwszego roku szkoty aktor-
skiej zar6wno ja, jak i wielu moich kolegow
brneliSmy przez rozmaite punkty patrzenia,
rozmaite metody aktorskie. By wymienic
nazwiska najbardziej w szkole popularne:
Stanistawski, Czechow, Strasberg, Grotowski,
Meyerhold, Johnstone, Spolin czy ostatnio
takze Demidow. Nie chce dlugo sie nad
nimi rozwodzi¢. Ostatecznie kazda z tych
metod ma swoje racje i podejmuje fascynu-
jace zagadnienia w aktorstwie, jednak zadna
z nich — moim zdaniem - nie jest w stanie
pomiesci¢ wszystkiego, z czego wspodlczesny
teatr sie sktada.

Moja uwage chyba najbardziej przykulo
wowczas pewne poréwnanie. Nie pamig¢tam,
ktéry z wymienionych wyzej tworcow byt
jego autorem. Bylo to poréwnanie aktorstwa
do $wiecacych lampek. Lampki oznaczajg tu

sktadowe aktorstwa: pewne techniki i narze-
dzia, ktérymi aktor sie postuguje. I tak np.
u Czechowa lampkami mogg byé: wyobraz-
nia, atmosfera, gest psychologiczny, ciato
aktora czy centrum w ciele, u Stanistawskiego
za$§ dziesiatki kolejnych lampek, takich jak:
uwaga, kontakt, dziatanie, wiara, ,,magiczne
gdyby”, etyka, charakterystycznos¢ itd. Jedna
z cech owych lampek jest m.in. to, ze niektore
z nich mozna uruchamia¢ technicznie, mozna
$wiadomie je zapali¢ w dowolnej chwili, na
inne za$ nie mamy wplywu i wlaczajg si¢ one
samoistnie w niekoniecznie Swiadomie kon-
trolowanym przez nas momencie. Czasami
zapalenie jednej lampki — choéby takiej jak
cialo aktora — powoduje zapalenie trzech
innych wokét. Za$ palace sie jednocze$nie
trzy lampki moga zainspirowaé kolejne do
»samozaptonu”. I w taki wilasnie sposéb raz
na jaki$ czas w aktorstwie zdarza sie pewien
btogostawiony stan, w ktoérym wszystkie
»lampki” w aktorze $wiecg sie jednoczes$nie.
To stan jednoczesnego wypelnienia i pustki.
Stan zupelnego rozluZnienia, a jednocze$nie
gotowosci do wszelkich napieé. Stan, ktéry
zdarzalo mi sie czasami osigga i jest to
wymarzony punkt startu w procesie zaréw-
no prob, jak i obecnosci na scenie podczas
spektaklu. Przez niekt6rych, m.in. przez Jana
Peszka, jest on nazywany ,,stanem zero”.
Postanowilem zatem gromadzi¢ wszystkie
te lampki, a nastepnie je w sobie rozéwiczac.
Stwierdzilem, ze im wiecej bede ich mial, im
czgéciej bede potrafil przynajmniej niekto-
re z nich rozpalaé, tym wieksza szansa, ze
bedzie mi sie przydarzato upragnione poczu-
cie ,jednoczesnego $wiecenia”. Doktadalem
zatem, czesto z premedytacja kradnac od
innych, kolejne lampki. Pos$r6d nich pojawity
sie m.in.: muzyka, podtekst, rytm, kontakt
z partnerem i z przestrzenig, w ktorej sie jest,
a takze obecno$é czy monolog wewnetrzny.
Zdobywatem coraz to nowe ¢wiczenia, zaczg-
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tem je ze sobg aczyé i tworzyé swoje wlasne
treningi, pomagajace w uruchamianiu kon-
kretnego zagadnienia. Proces instalowania
w sobie ,,lampek” trwal nieprzerwanie.

Nie bylbym soba, gdybym nie wspomniat
tu o dwdch bardzo jasno $wiecgcych lam-
pach, ktére spotkalem w szkole jeszcze jako
student. Mowa tu o wspomnianym wcze$niej
Janie Peszku oraz Malgorzacie Hajewskiej-
-Krzysztofik. Z racji zajeé zaréwno z jednym,
jak 1 z drugim pedagogiem, a nastg¢pnie asy-
stentury u obojga $miato moge stwierdzié,
ze — zaréwno ze wzgledu na poziom prowa-
dzonych zajeé, jak i zdecydowanie najdtuzszy
(w poréwnaniu do innych spotkah z pedago-
gami, aktorami, rezyserami) czas spedzony
z nimi w pracy w szkole, a takze (przypadku
Jana Peszka) poza szkola — spotkania z nimi
mialy na méj rozwdj i moje myslenie o aktor-
stwie bardzo duzy wpltyw.

Kiedy zakonczylem asystentur¢ u Jana
Peszka - tacznie ponad trzy lata spotkan,
rozméw, wspélnych zajeé, przemyslef — spoj-
rzalem na swoje notatki i stwierdzitlem, ze
posiadam co$ bardzo istotnego. Cos, co dzia-
ta. Cos, co zapala lampki u studentéw, a takze
z calg pewnos$cig pomaga mi w indywidual-
nej pracy nad rola. Moze nie ze wszystkim
zgadzam sie w stu procentach, ale na pewno
jest to jaki$ pelnobarwny, bardzo konkretny
punkt patrzenia na aktorstwo. Punkt, z ktd-
rym — moim zdaniem - kazdy mlody aktor
powinien si¢ zapoznad.

Nastepnym krokiem — po kradziezy lampki
»Peszek” — byla asystentura na zajeciach ze
scen u Malgorzaty Hajewskiej-Krzysztofik.
Witasciwie po kilku tygodniach obecnosci
na tych zajeciach caly moj $wiatopoglad,
mocno ksztaltowany przez Peszka, zostal
zdekonstruowany. Jako$é, ktéra zaréwno
jeden, jak i drugi pedagog prébuja od studen-
ta wydobyé, jest absolutnie poréwnywalna
i u obojga stoi na bardzo wysokim poziomie.

Sposoby osiggania jednak takiej jakoSci wrecz
zaprzeczaja sobie niemal w kazdej sekun-
dzie zajeé. Malgorzata Hajewska-Krzysztofik,
kierowana swoja niezwykle trafng intuicja,
wczuwa sie w studenta, nie boi sie zadawaé
mu trudnych pytaf, zmuszaé do myslenia
po to, by w ktérym$ momencie, po bardzo
zmudnej i wymagajacej pracy, wskoczyl on
w te niezwykla, trudno nazywalng materie,
ktora rozlewa sie na reszte sceny czy tez na
calg obecno$¢ studenta na scenie podczas
egzaminu. U Peszka najpierw pojawia si¢
na zajeciach rozluznienie, odwaga, kontakt
z partnerem, muzykalno$é, spontanicznosé
i wolno$¢. Tekst jest czyms, co ,ma sie wypo-
wiadaé”. Jest jedynie pochodna, wynikajaca
z danego stanu, opierajacego sie w duzej
mierze na uwolnieniu studenta. Dopiero na
tak solidnie zbudowanym gruncie, opartym
czesto na strukturze sceny, a takze na formie,
pojawiajg si¢ stopniowo coraz to nowe niu-
anse, takie, jak np. podtekst. U Malgorzaty
Hajewskiej-Krzysztofik z kolei wolno$é czy
spontaniczno$¢ zastapiona jest absolutna pre-
cyzja i $wiadomoscig myslenia, co doprowa-
dza do sytuacji, gdy student moze pracowac
cala godzine np. na jednym zdaniu, ktérego
odnalezienie moze otworzy¢ furtke do kolej-
nych meandréw sceny. Tutaj praca rozpo-
czyna sie z zasady na podtekscie. Idac dalej
— Jan Peszek poszukiwania czesto zaczyna
od wpakowania sie w silng sytuacje, choéby
czysto fizyczng, ktoéra otwiera fale emociji.
U Malgorzaty Hajewskiej-Krzysztofik o wiele
czeSciej, niz z ciala, silna emocja wynika
z mys$li, ktora z kolei stopniowo uruchamia
ciato. Nie da sie oczywiScie w jednym aka-
picie opisa¢ nawet skrétowo jednych czy
drugich zaje¢. W kazdym razie tak silne
zaprzeczanie sobie niemal w kazdym detalu
pracy, przy osiaganiu poréwnywalnych efek-
tow, powodowalo, ze i mdj sposéb patrze-
nia na aktorstwo i pedagogike zaczat sobie
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sam zaprzeczaé. Postanowilem zaryzykowac
i ukra$¢ lampki zaréwno jednemu, jak i dru-
giemu pedagogowi, a nastgpnie umiesci¢ je
tuz obok siebie, bacznie przygladajac sie roz-
nym paradoksom, energiom, konfliktom, czy
dziwnej tajemniczej wspdlpracy, ktora z tych
pluséw i ,minuséw” wynikala.

Co nastgpito dalej? Wr6é¢my do naszego
wehikutu czasu i przenieSmy mnie na V rok
szkoly teatralnej. Jestem ,prawie aktorem”,
jestem po dyplomach i to taki moment,
w ktérym warto sprobowaé co§ podsumo-
waé. Stowem - sprobowaé odpowiedzie¢ na
pytanie, czy mam to ,co$”, czego moge si¢
uchwyci¢ i co moge rozwijaé w sobie, aby
pracowaé na scenie skutecznie i satysfak-
cjonujgco. Przyszedt mi woéwczas do glowy
najprostszy pomysl, jak moge dowiedzie¢ sie,
co dziata, a co nie. Wziglem wielkg kartke
papieru, podzielitem jg na dwie czesci i posta-
nowitem po jednej stronie wypisaé wszystkie
swoje udane projekty, egzaminy, pierwsze
— nawet te niewielkie — role, po drugiej za$
stronie wszystkie — mowigc delikatnie — mniej
udane. Nastepnie zaczalem zastanawial sie,
co takiego zrobitem badZ czego nie robitem,
ze efekt tych projektow byl taki, a nie inny.
I tak wzigtem np. pod lupe premiere — jedna
z pierwszych, jakie zrobitlem poza szkols.

Gdybym mial odpowiedzie¢ na pytanie,
w jaki sposéb przygotowywalem sie do spek-
taklu, najlepszym slowem, ktére okresla
ten proces, byloby ,szalony”. Prébowalem
wykorzystywaé wszystkie mozliwe lampki,
jakie byly mi znane i kiedykolwiek dzialaty.
Bombardowatem sie inspiracjami, muzyka,
pisalem monologi wewnetrzne, myS$latem
intensywnie, co jest dla mojego bohatera
najwazniejsze, jaki jest jego temat przewod-
ni itd. Gdy to nie pomagalo, rozpoczalem
poszukiwania od odwrotnej strony, pracujac
nad cialem swojego bohatera, jego gestem czy
glosem. Gdy to nie przynosito satysfakcjo-

nujacych efektéw, nie wpadatem w panike,
bo przeciez do premiery czasu bylo jesz-
cze sporo, a lampek do wykorzystania jesz-
cze bardzo wiele. I tak wlasnie, nieustannie
prébujac ,zapali¢” moja postal w sprawie,
doprowadzitem do momentu, w ktérym na
dziesie¢ minut przed wyjsciem na scene pod-
czas premiery doszedtem w kulisach do pro-
stego wniosku: ,,Nie jest dobrze. Chyba nie
wiem nic...”. Przypomniata mi si¢ wowczas
ostatnia lampka, ktéra zaSwiecila stabym
blaskiem nade mna, niczym ostatnie §wiatto
w ciemnym tunelu. Byla nig rada jednego
z pedagogéw, ktéry powiedzial kiedy$ na
zajeciach, ze jesli znajde sie w sytuacji, w kt6-
rej nie wiem, co gram, to bardzo pomaga
wejscie na sceng z tematem: ,wiem, co gram”.
I tylko to sobie nalezy powtarzaé. ,Wiem,
co tu robie, wiem, po co wchodze, wiem, co
mam zalatwié”. Rzeczywiscie daje to pewna
doze animuszu, pewnosci siebie i pozwala na
zlapanie wiatru w zagle w sytuacji kryzyso-
wej. Zlapalem si¢ zatem tej ostatniej lampki
i z ta jedyna my$la wkroczylem na scene po
to, by szybko przekona¢ sie, ze jednak, mimo
szczerych checi, nie wiem, co gram. I tak
zgasla ostatnia lampka, a podczas spektaklu
nie zapalilo sie nic, co mozna by nazwaé
zywym, twlrczym i zajmujacym sie jakims
konkretnym tematem. Ta sytuacja bardzo
mnie przestraszyla, poniewaz w jednej chwili
okazato sie, ze wszystkie znane mi metody,
lampki, narzedzia (jakkolwiek to nazwad) —
nie dzialaja.

Zeby poprawié¢ sobie humor, szybko wré-
citem na drugg strone listy i zaczalem ana-
lizowaé udane projekty. I tak np. w jednym
z nich udato mi si¢ zapali¢ wszystkie lampki
jednoczesnie w dwadzieScia sekund. Tyle
mniej wiecej trwato zakladanie przeze mnie
butéw, w ktérych stajac i robigc pierwsze
kroki doznalem tego niezwyklego uczucia
pelni w ,byciu”. Wszystko nagle stalo sie pro-
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ste. I piekne. I wzruszajace. Kiedy Sciggatem
buty — nic nie wiedzialem. Kiedy miatem je
na sobie — tworzyt si¢ wok6t mnie jakby inny
$wiat. Pomys§lalem, ze to moze nie jest najlep-
szy przyktad, wiec postanowilem przyjrzed
sie innemu. Na swojej liscie tych bardziej
udanych projektéw, tuz pod wspomnianym
wyzej, znalazl sie egzamin w szkole teatral-
nej, ktory spotkat sie z bardzo pozytywnym
odbiorem, celujacg oceng i spdjnym sygnaltem
zaréwno od partner6w na scenie, jak i peda-
gogow, ze na scenie wydarzylo sie co$ bar-
dzo interesujacego. Zaczalem analizowaé, co
takiego sie stalo. Coz takiego zrobilem, ze sie
ta ,rola” po prostu udala? Ot6z odpowiedz
brzmi: ,nic szczegdlnego”. Wtlasciwie big-
dzitem sobie, szukajac mgliscie i po omacku
czegokolwiek, co datoby mi energie i uzasad-
nialo mojg obecno$¢ na scenie. I byto tak az
do pierwszej proby generalnej, przed ktora sie
rozchorowatem. Dostalem wysokiej goraczki
i do ostatniej chwili nie bylem pewny, czy
bede w stanie graé. I tak odbyta sie tzw. §wieta
proba. Proba, podczas ktorej wszystko sie ze
soba spotkato i zgodzito. Bylo to zaréwno dla
mnie, jak i dla moich kolegéw bardzo ciekawe
doswiadczenie, poniewaz prawdopodobnie
ani oni, ani ja nie wiedzieliSmy, czego sie spo-
dziewaé, wiec kazda ze scen byta zaskakujaca,
nieprzewidywalna, a jednocze$nie wszystkie
mialy wspdlny mianownik — stan choroby.
Po prébie tej wrécilem do domu i zastana-
wiatem sie, czy jestem w stanie co§ takiego
zapamietac i kiedykolwiek jeszcze powtorzyc.
I szczeSliwie — udato sie. Chociaz choroba
w ciggu nastepnych dni ustgpita, udato mi
sie zachowaé w sobie rézne poczucia tamtej
proby. Stan gorgczki, zmeczenia, tembr glosu
cztowieka z grypa, ktdry zupelnie nie przypo-
minal mojego prywatnego glosu. Te — nawet
techniczne — aspekty pozwolity mi odtwarzad
stan, uczyni¢ go powtarzalnym, a to z kolei
wplywalo na tematy, ktére byly poruszane na

scenie. I tak bardziej lub mniej, utrzymywato
si¢ we mnie poczucie zapalonych (jesli nie
wszystkich, to przynajmniej znacznej liczby)
lampek.

Doswiadczenie spisania tych wszystkich
projektow przyniosto bardzo zaskakujace
whnioski. Z jednej strony stosowatem wszyst-
kie znane mi metody-lampki i nic nie zadzia-
tato tak, jakbym tego oczekiwal. Z drugiej
za§ — ani Czechow, ani Stanistawski, ani
zaden inny wybitny tworca czy pedagog
nie wspominal o butach, o goraczce, o tych
wszystkich bardzo zlozonych i tajemniczych
rzeczach, ktére nas inspirujg i wybuchaj
w najmniej oczekiwanym momencie. O tych
wszystkich przypadkach, ktére czasami kie-
ruja nasza twdrcza droga. Bylo to odkrycie
zaréwno interesujace, jak i troche przerazaja-
ce. Myslac bowiem powaznie o pracy aktora
czy pedagoga, nie moge opieraé sie wylacznie
na przypadku czy cudzie. Potrzebuje technik,
potrzebuje osi, wokdt ktérej moge sie obracad
ze $§wiadomoscia, ze obracam si¢ w okreslo-
nym kierunku i czujac, Ze te moje obroty maja
sens i przynosza satysfakcjonujgcg jakosé
w pracy.

I wtedy — byé moze pierwszy raz — sie
zatrzymalem. Zamknglem oczy i zacza-
tem wyobrazaé sobie (nie wiedzie¢ dlacze-
go) aktora swoich marzen. Bardzo szybko,
zamiast konkretnej osoby, przyszedt mi do
glowy obraz pieknej bozonarodzeniowej cho-
inki z bombkami, taficuchami i lampkami,
ktére w réznym rytmie mienig sie wszelki-
mi mozliwymi kolorami. Co musz¢ zrobic,
zeby taka choinka staneta u mnie w pokoju?
Musze zej$¢ cztery pietra nizej, az do piwnicy,
i ja stamtad przyniesé, jesli w ogdle ona tam
jest. Zaldézmy, ze jest. Skad sie tam znala-
zta? Trzeba jg wczedniej kupié. Jak jg kupié?
Trzeba jechaé¢ do sklepu. Za co ja kupié? Za
pienigdze. Skad je wziaé? Trzeba pracowal.
Jak znalezé prace? Trzeba umawiaé sie na
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spotkania albo rozsytaé swoje CV. A skad
wzigé CV? Trzeba je napisa¢ i wydrukowac.
Co w nim napisaé? Wszystko to, co sie do tej
pory zrobilo, zeby te choinke dostaé! I tak
samo — pomySlalem - jest z aktorstwem.
W ktérym$ momencie naprawde trzeba zej$¢
do piwnicy po buty sportowe i dresy, wyko-
nac szereg prac, ¢wiczen, obserwacji (o wiele
bardziej skomplikowanych i wymagajacych,
niz zdobycie choinki). Muzycy, szczegdlnie
ci znani i cenieni, uznawani za wybitnych
artystow, kazdego dnia wykonujg rdznego
rodzaju ¢éwiczenia, gamy, rozgrzewki (wiemy
to z wywiadéw badZ biografii). Tak samo
aktor powinien mieé¢ swoje gamy, swoje ¢wi-
czenia, ktére wykonuje kazdego dnia. Nie
moéwie tu jedynie o dykcji czy emisji glosu
(choé réwniez). Mowig o zdobywaniu inspira-
cji, 0 obserwacji otaczajgcego §wiata i samego
siebie, o rozcigganiu wyobrazni, ¢wiczeniu
ciata i wielu innych aspektach, ktére sktadaja
sie na skuteczne aktorstwo. Mam nieodparte
wrazenie, ze wiekszo§¢ aktorow nie wykonuje
takiej pracy. Wykonuja ja jednak nieliczni,
najczeSciej wlasnie ci wybitni. Nawet jesli ta
praca jest niepozorna i niewidoczna, pole-
ga czesto na wyrobieniu w sobie pewnych
nawykéw, ktére powtarzane kazdego dnia,
rozwijaja osobowos$¢, wyobraZznie, obecnosé,
wrazliwo$§é, dbatosé o stowo i inne wazne ele-
menty, skladajace sie na gotowego do pracy
tworczej aktora. Wszystkie te nawyki zatem
trzeba w sobie pieleggnowaé. Wspomniane
wczesniej lampki trzeba zbieraé, trzeba z nimi
pracowad, éwiczy¢ ich rozpalanie, by wresz-
cie w ktérym$§ momencie przej$¢ do etapu
dbatosci jedynie o to, aby nigdy nie zgasty.
Myél ta utwierdzita mnie w przekonaniu,
ze praca, ktérag wykonalem i wykonuje — ma
sens. Ze jest ona istotna i jest wyborem drogi,
ktorg warto i§¢ chociazby z samej ciekawosci
celu, do ktérego moze mnie ona zawie$¢. Caly
czas jednak niepokojem napawata mnie wspo-

mniana wyzej nieudana premiera. Dlaczego
ten spektakl i ta rola nie wyszta? Wracajac
ponownie do wehikutu czasu - chcialbym
przenie$¢ sie do ,tu i teraz”. Do miejsca,
w ktérym jestem obecnie. Do momentu,
w ktérym pisze to zdanie. Dzi$, zadajac
sobie to pytanie, wiem juz, ze na ksztalt
i efekt koficowy premiery aktor nie zawsze
moze mie¢ wplyw. Finalne dzielo zalezy od
wielu czynnikéw, ktére musza sie spotkad
1 zgral (rezyser, jego wizja artystyczna oraz
umiejetno$ci i do$wiadczenie, zespdl i jego
wewnetrzne relacje, tekst, temat spektaklu
itd.). Bardzo wiele rzeczy musi sie zbiec, aby
mozna bylo powiedzie¢ o spektaklu, ze jest
w pelni udany i doglebnie dotyka czulych
strun wrazliwosci widza. Moje dotychczaso-
we do$wiadczenie w pracy i ciggta obserwacja
teatru podpowiadajg mi, ze czeSciej zdarzaja
si¢ jednak te nie w pelni udane. Bez wzgledu
jednak na to, zdolny i wspaniaty aktor potrafi
sie w nich zazwyczaj skutecznie bronié i jego
intuicja czy osobowo$¢é nie pozwala mu ,Zle
gra¢”. Wracajac do nierozstrzygnigtego pro-
blemu premiery, do dzi§ odczuwatem pewien
niesmak zwigzany z tym konkretnym projek-
tem. By¢ moze niedajacy mi spokoju niesmak
zwigzany byt wtasnie z owg skuteczng ,,obro-
ng siebie” w czyms, do czego niekoniecznie
jest sie przekonanym.

Mysl o ,obronie siebie” pozwolita mi
w koficu zrozumieé, o ktérym elemencie
wowczas zapomnialem. Ktérej lampki nawet
nie sprobowalem wilaczyé. O ktérej lampce
nawet przez chwile wéwczas nie pomyslatem,
probujgc zadowoli¢ oczekiwania rezysera.
Zapomnialem o sobie. O wilasnej intuicji,
samopoczuciu danego dnia, wyobrazni itd.
Zupetnie, jakbym przyniést z piwnicy mné-
stwo lampek i bombek, narzedzi i metod,
ale zapomnial wzia¢ ze soba choinki. Badz
tez jakbym ozdobitl swdj pokdj lampkami
i zapomniatl podtaczy¢ je do pradu. Kolejne
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dos$wiadczenia aktorskie i pedagogiczne
utwierdzilty mnie tylko w przekonaniu, ze
kazda lampka, kazde zdobyte narzedzie ma
sens tylko wtedy, kiedy nie jest pozbawione
mnie samego. Mojego stanu ducha, mojego
»bycia danego dnia”, mojej intuicji, moim
pewnym przeczuciom, ktére kieruja moja
rolg w te czy inng strone, badz — w sytuacji
pedagogicznej — podpowiadajg mi, co dla
moich studentéw bedzie w danym momencie
najlepsze. Dopiero majac 6w prad, mozna
szukaé i spokojnie zapalaé¢ kolejne lampki.
Bez kontaktu ze soba, z wlasng intuicja,
z wlasnym stanem, z wlasnymi mozliwo-
Sciami fizycznymi i psychicznymi, szaleficza
pogon za metoda nie ma zadnego sensu.

I tak oto w nieco zawoalowany sposob
chcialbym odnie$¢ sie teraz do wspomnianej
pedagogiki. MySle, ze tak jak skuteczny aktor
powinien mieé nieustanny kontakt zaréwno
z otaczajagcym go S$wiatem, jak i ze soba,
pozwalajac sobie na najdelikatniejsze odczu-
cia wewnetrzne i reakcje na to, co przyno-
si §wiat zewnetrzny, tak pedagog powinien
uzbroi¢ sie dodatkowo w trzeci kontakt.
Absolutny i nieprzerwany kontakt ze studen-
tem. Powinien by¢ czujny na jego niuanse,
na wszystkie sygnaly, ktére student wysyla.
Grupa ludzi, z ktérg ostatnio mialem przy-
jemno$¢ pracowaé, byta zestawem skrajnie
réznych osobowosci, w réznym wieku i po
zupelnie réznych do$wiadczeniach. Kazdego
z nich predzej czy p6iniej, w mniejszym badz
wiekszym stopniu udato mi sie uruchomiaé
na nieco odmienne sposoby, kazdy bowiem
ma inny dostep do samego siebie, inne
do$wiadczenia. R6znice miedzy nimi w $wia-
domosci prowadzenia mySli, $wiadomosci
ciala itp. byly zauwazalne na pierwszy rzut
oka. Uwazam, ze aby wszyscy studenci mieli
réwng szanse si¢ rozwinaé, nie powinno si¢
wobec nich uzywa¢é tego samego wytrychu.
Zupetnie inaczej pracuje si¢ z osobg, ktéra juz

dwa czy trzy lata spedzila w szkole teatralne;j,
a zupelnie inaczej z kim$ prosto po matu-
rze, bez zadnych doswiadczefi aktorskich.
Zadaniem pedagoga jest wiec danie studen-
towi takich narzedzi, ktérymi 6w student si¢
zarazi 1 najzwyczajniej w §wiecie poczuje, ze
one mu pomagaja. Poznanie przez pedagoga
jak najwiekszej liczby tych narzedzi pozwala
na wicksze pole manewru na zajeciach, na
wigkszg spontaniczno$¢ i intuicyjne dziatanie
tam, gdzie zauwaza sie w studencie to ,,co§”.
Dobry pedagog powinien wigc poznawaé
jak najwiecej metod. By¢ Swiadomym ich
istnienia, nawet jesli jest specjalista w jednej
tylko dziedzinie. Nie powinien §lepo wierzy¢
w jedna Sciezke rozwoju, gdyz zawsze moze
trafi¢ mu sie w pracy kto$, kto w dang metode
sie nie wpisze. Kto$, kto nie bedzie umiat sie
w niej odnalezé. Kto$, na kogo ona zwyczaj-
nie nie bedzie z jakich§ powodéw dziataé.
Mysle, ze temat owej, jakze istotnej —
szczegblnie dzi$, gdy mamy dostep do coraz
wigkszej liczby §ciezek rozwoju aktorskiego —
konferencji ,W poszukiwaniu metody...”, Zle
rozumiany, moze staé sie grozny. Metody sie
starzeja. Metody domykajg. Metody usypiaja.
Teatr zresztg jest materia tak szeroka i nieod-
gadniona, tak silnie si¢ zmieniajaca, tak rézna
od siebie w zalezno$ci od miejsca, zespotu
ludzkiego, czasu i pradéw w kulturze, iz mam
nieodparte wrazenie, ze czasami nawet kilka
lat przenosi nas do $wiata zupelnie innych
jako$ci, innych priorytetéw, innych tematéw
wybrzmiewajacych ze scen. Kazda wiec meto-
da, zanim ukonstytuuje si¢ na dobre, staje
sie predzej lub pdiniej przestarzala. Jedyne,
co dziala wiecznie, to wlasnie ,,§wiecenie”.
Tylko to sie nie zmienia. Albo scena jest
zywa, pelna napiecia, przyciggajaca uwage,
zawierajgca rytm, wypelniona, ,$wiecaca”,
albo nie. Niezaleznie od tego, jaka forma
jest obudowana, i czy w ogodle jest w niej
jakakolwiek forma. Niezaleznie, w jakiej sce-
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nografii, w jakich kostiumach i na jaki temat.
Tylko palace sie ,,Jampki” powoduja, ze widz
ma do czynienia z czym$§ zywym, z czyms$
»tu i teraz”, z czyms$, co wydarza si¢ na jego
oczach i na co moze intuicyjnie zywo reago-
wad.

Najciekawsze chwile, ¢éwiczenia, spotka-
nia w trakcie mojej pracy w szkole zdarzaly
sie w wyniku syntezy wielu réznych Zrédet.
Staram sie zawsze wyciggaé to, co najlep-
sze 1 w mojej ocenie najbardziej skuteczne,
tworzgc czasami wlasne ¢wiczenia, oparte
na tym, co do tej pory poznatem, w zgodzie
z wlasng intuicja, wlasnym gustem oraz —
przede wszystkim — studentem, ktérego sta-
ram sie nie ,gwalci¢”, a jedynie inspirowac
i pokazaé mu kierunki, w ktérych moze poda-
zaé, oraz miejsca, gdzie moze znalezé swoje
wtlasne ,lampki”. Nie zatrzymuje sie na for-
mie Jana Peszka czy podtekscie Malgorzaty
Hajewskiej-Krzysztofik. Na ciele Czechowa
czy budowaniu wiarygodnej psychologii
postaci Stanistawskiego. Nie zamykam si¢ na
improwizacji obudowanej zelaznym ruszto-
waniem, niemal jak z préb Krystiana Lupy,
czy improwizacji rozumianej nieco inaczej
— pelnej wolnosci i nieskrepowanej radosci —
z gier i ¢wiczen, ktére proponuje Johnstone.
Czasem potaczenie — wydawaloby sie — skraj-
nych punktéw patrzenia na dane zagadnie-
nie, wrecz zaprzeczajacych sobie nawzajem
metod, przynosi nieocenione efekty w pracy
pedagogicznej, w ktorej kazdy student ma
szanse odnalezé co$, co predzej czy pOzniej
zacznie na niego oddzialtywaé. Z drugiej
za$ strony bardzo wazne jest u§wiadomienie
sobie, ze nikt z nas nie jest ani Stanistawskim,
ani Czechowem, ani Peszkiem, ani Hajewska-
-Krzysztofik. Korzystanie ze spotkafi z nimi
pozwala nam nie wywazal juz otwartych
przez kogo$ drzwi, ale tylko nasze wtasne
doswiadczenia, nasze wlasne rzetelnie wyko-
nywane prace, nasza osobowos¢ itp. ostatecz-

nie maja decydujacy wplyw na to, w ktérym
miejscu sie znajdziemy.

Podsumowujac, zycze sobie i wszystkim
pedagogom, aby$Smy tej jedynej stusznej
»metody” nigdy nie znalezli. Ale zebySmy
nigdy nie poprzestali na jej poszukiwaniach.
Bowiem jedynie nieustajgcy w nas prad, nie-
pokdj, ruch, umiejetno$é syntezy i ciagtego
patrzenia naprzéd spowoduje, ze nie pozosta-
niemy w tyle za swoimi studentami i teatrem,
w ktérym przyjdzie im i nam grad.
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Improwizacja

a animacja

Akademia Teatralna
im. Aleksandra Zelwerowicza,

Wydziat Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku

Nalezy na samym poczatku zaznaczyé, ze
glowng sktadowy zajeé prowadzonych przeze
mnie ze studentami III roku Wydziatu Sztuki
Lalkarskiej w Bialymstoku jest improwizacja
w zywym planie. Nabyta umiejetno$é¢ mia-
taby by¢ p6zniej samodzielnie wykorzystana
przez studentdéw na zajeciach z technik ani-
macyjnych.

Animacja i improwizacja — na pierwszy
rzut oka te dwa pojecia zdaja sie wykluczad
nawzajem. Animacja lalka wymaga precyzji,
mozolnie zdobywanego warsztatu, niekon-
czacego sie powtarzania ukladow i gestow.
W pierwszej chwili nie zauwazamy tu miejsca
na improwizacje. A jednocze$nie bez niej,
ruch lalki (i jej animatora) automatyzuje sie,
grzeznie w choreografii powtarzanych gestéw
i p6z. Doswiadczony aktor lalkarz potrafi
samodzielnie potaczy¢ te elementy, studenci
czesto majg z tym klopoty. Nadmiar zajel
nie pozostawia wiele czasu na samodzielne
eksperymentowanie czy chocby refleksje w tej
materii. Studenci ¢wiczg uklady ruchéw lalki
w kolejnych technikach — doskonalgc przy
tym warsztat animacyjny, ale czesto zapomi-

KATARZYNA SIERGIEJ

najac, ze w kontakcie z lalkg potrzebna jest
nie tylko wirtuozeria w sferze techniki, ale
réwniez §wiezo$¢, spontaniczno$é, ryzyko
podejmowane ,.tu i teraz” we wspOlnym dzia-
taniu scenicznym.

Ta obserwacja stata si¢ niejako impulsem
do obmyS§lenia zaje¢ rozwijajacych techniki
improwizatorskie z naciskiem na poszukiwa-
nie mozliwosci przetozenia pracy z wlasnym
cialem i partnerem na prace z lalka. Wazne,
by konfrontacja dotychczasowej wiedzy
i praktyki studentéw w sferze klasycznych
i wspdlczesnych form lalkowych z doswiad-
czeniami teatru zywego planu odbywata sie
na jednych zajeciach, tak by unika¢ rozdziatu
w mySleniu o nich jako o oddzielnych, nie-
przystawalnych do siebie zjawiskach. Biore
tu réwniez pod uwage zmieniajace si¢ obli-
cze teatru lalek i teatru w ogodle. Niezwykle
rzadko we wspolczesnym teatrze lalek mamy
do czynienia z gra aktora lalkarza za para-
wanem. Zajecia mego autorstwa skupiaja si¢
wiec na tym, by poprzez ¢wiczenia zywopla-
nowe wytworzy¢ w studencie podobny nawyk
myS$lenia o pracy z lalka, z forma, co w moim
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przekonaniu utatwia proces edukacji aktora
lalkarza skrojonego na miare naszych czaséw.

Przy konstruowaniu zaje¢¢ skupitam sig
glownie na zapoznaniu studentéw z tech-
nikg pracy improwizatorskiej praktykowa-
ng przez wspolczesnych improwizatoréw:
Viole Spolin, Stephena Booka oraz Keitha
Johnstone’a. Do treningu dotaczytam réw-
niez ¢éwiczenia Konstantego Stanistawskiego
oraz Michaita A. Czechowa. Style pracy, spo-
soby mySlenia i dziatania na polu improwi-
zacji polaczytam z wlasnym doswiadczeniem
scenicznym nabytym w Teatrze Wierszalin.
Tam improwizacja byla (i zapewne wrciaz
jest) glownym narzedziem uzywanym w trak-
cie pracy nad spektaklami wykorzystujgcymi
sktadowe teatru formy. Ta praca inspirowa-
na byla przede wszystkim teatrem Tadeusza
Kantora (i jego teorig bioobiektu), ktéra
zaklada potaczenie ciata aktora z przedmio-
tem i ich wsp6lng obecno$¢ na scenie. Aktor
i przedmiot tworzga jeden podmiot sceniczny.

Nadrzednym elementem ulozonego przez
mnie treningu aktorskiego jest nacisk na
praktyke. Dlatego tez trening sklada sie¢
z samych ¢wiczef. Pozwala na to konstrukeja
i warsztatowa formula zajeé, ktéra jedno-
cze$nie uwalnia studentéw i instruktora od
pracy nad prezentowanym pod koniec kaz-
dego semestru pokazem. Gtéwnym zadaniem
studentdéw jest wiec empiryczne poznawanie
nowych sposobéw pracy i préba ich praktycz-
nego wykorzystania na réwnoleglych przed-
miotach kierunkowych.

W tym miejscu chciatabym opisaé przykta-
dowe zajecia treningu improwizatorskiego
mojego autorstwa. OczywiScie nie jest moim
celem omoéwienie kazdego ¢wiczenia z osob-
na, tym bardziej ze i one ewoluuja wraz
z kolejnymi spotkaniami. Da si¢ jednak opisa¢
gléwne kierunki, wokot ktérych organizuja
si¢ uzywane przeze mnie ¢wiczenia impro-
wizacyjne.

Zajecia trwajg trzy godziny bez przerwy
i skladajg sie z trzech czeSci: pierwsza czesé
to rozgrzewka, w ktorej bazuje na teorii
i praktyce M.A. Czechowa i jego odkryciach
dotyczacych przygotowania ciala aktora do
twoérczej pracy. Rozbudzenie i rozgrzanie
ciata pozwala unikngé kontuzji — to oczywi-
ste — oraz sprawia, ze juz wraz z poczatkiem
pracy jest ono sprawne i postuszne. Idea
Czechowa jest mi bardzo bliska. W moim
przekonaniu, aktor tworczy juz w czasie roz-
grzewki powinien przyzwyczajac¢ wlasne ciato
do ciala kreowanej postaci, powinien stawaé
sie postacig. Oczywiscie podczas treningu
improwizatorskiego nie tworzymy postaci,
raczej rozbudzamy emocje lub pracujemy
z postacig tworzong na réwnolegltych zaje-
ciach, wlasnie po to, by moéc taki sposéb
przygotowania do pracy wykorzystaé podczas
pierwszego spotkania z lalka, podczas kto-
rego nastepuje poznanie jej konstrukcji oraz
sposobow jej uruchamiania przez animatora.
Praca ta odbywa si¢ juz podczas wspélnej
rozgrzewki.

Drugi etap to ¢wiczenia koncentracyjne,
¢wiczenia rozwijajace kreatywno$é i wyobraz-
ni¢. Zadania inspirowane sa dzwiekiem, ryt-
mem oraz stowem i prowadza studentéw do
odkrycia zupetnie nowych znaczef, form
i skojarzen wyrazanych przez rozbudzone
cialo.

Cze$é trzecia to improwizacje wlaSciwe.
Studenci zawsze otrzymujg podstawowe
informacje dotyczace postaci, miejsca impro-
wizacji i celu sceny, po czym, koncentrujac
sie na wykonywaniu polecefi, rozpoczynaja
improwizacj¢. Dopiero pdzniej, po ¢wicze-
niu, nastepuje dyskusja, w ktérej studenci
starajg sie nazwac i opisaé narzedzie urucho-
mione podczas improwizacji. Najczesciej sg
zaskoczeni, ze te procesy mozna nazwal
yharz¢dziami” i wykorzystywaé wielokrotnie
W pracy scenicznej.
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Podczas wspélnych treningdw staram sie
rozwijaé umiejetno$ci, ktére z wlasnego
doswiadczenia uwazam za kluczowe w pracy
aktora lalkarza, a ktére maja swéj fundament
w improwizacji teatralnej. Dzieki konkret-
nym ¢wiczeniom studenci doskonala umie-
jetnoSci w zakresie gotowosci scenicznej,
poglebiaja rowniez prace nad wyobraznig,
koncentracjg i spontaniczno$cia.

I to wlasnie spontanicznosci powinno sig
w moim przekonaniu poSwiecié najwigcej
czasu w procesie dydaktycznym studentéw
sztuki lalkarskiej, poniewaz to jej najcze-
$ciej, najszybciej i najtatwiej pozbawia proces
animacji. Spontaniczno$ci zdecydowalam sie¢
poswiecié najwigcej czasu réwniez w moim
referacie zaprezentowanym podczas krakow-
skiej konferencji.

Spontaniczno$é¢ to odruchowa, nieprze-
myS$lana wcze$niej reakcja na co$, podczas
ktorej uwolniony zostaje catkowity potencjal
aktora w sferze ciala, intelektu i intuicji.
Spontaniczno$¢ kreuje moment wyrazenia
siebie poprzez scene, gdzie jeden organiczny
odruch napedza kolejny. Konfrontujac sie
z zastang rzeczywisto$cia, zaczynamy tworzy¢
wlasng, obserwujemy jg i odkrywamy, odbie-
ramy ja i na nig odpowiadamy. To moment
odrzucenia wszelkich analiz. Zanurzenie sie
w siebie. Taki wlasnie moment, w ktérym
aktor nie wie, co stanie sie za chwile, jedno-
cze$nie juz przygotowujac sie na odpowiedz,
Stephen Book nazywa ,objawieniem”. To
moment, w ktérym jednocze$nie odkrywamy
pytanie dotyczace akcji scenicznej i na nie
odpowiadamy. To moment, ktéry zaskaku-
je wszystkich aktoréw (a przede wszystkim
doswiadczajacego ,,objawienia”) i wszystkich
widzow.

Wykorzystanie spontaniczno$ci w teatrze
formy nie jest w mojej opinii powszednie
i oczywiste. W tym specyficznym rodzaju
teatru, gdzie kazdy niemal ruch lalki i anima-

tora majg ogromne znaczenie, nie ma miej-
sca na przypadkowo$é. Dlatego uwazam, ze
spontaniczno$é w teatrze formy, ktérego ucza
i ktéry oswajaja wydzialy lalkarskie, powinna
by¢ traktowana jeszcze szczegblniej. Sprawa
niezwykle istotna jest, by spontaniczno$¢ nie
zostata wyeliminowana, zapomniana, wypar-
ta przez precyzje i technike, wspomagana
nieraz dodatkowymi przedmiotami réwniez
bazujagcymi na precyzji i powtarzalnosci,
m.in. na rytmice czy dykcji. Nauka techniki
jest niestety dluga i mozolna. Wymaga czasu
i ogromnego wysitku, doktadnosci w ruchu
i w mySleniu. Jednak nie nalezy zapomi-
naé, ze owo mySlenie i doktadno$é zabijaja
spontaniczno$é, ktéra w mysleniu, a przede
wszystkim w dzialaniu powinna zapewniad
niczym nieograniczone poczucie wolnosci,
poniewaz tylko ono moze zaprowadzié¢ nas
w miejsca nowe i nieodkryte, moze nas zasko-
czyé i zadziwié.

Zgadzam sie rOwniez, ze i sama spontanicz-
no$¢é na niewiele sie przyda bez odpowiedniej
bieglosci w technikach teatru formy. Jedyna
droga jest wiec najpewniej paralelna praca
nad dwiema wspomnianymi umiejetnoscia-
mi. Natomiast wydaje mi sie, ze nie jest w tym
przypadku konieczne tgczenie nauki tych
umiejetno$ci na jednych zajeciach. Mogg one
rozwijaé si¢ obok siebie. Do takich wnioskéw
doszliSmy w czasie rozméw z wykladowcami
WSL. Trzeba tu podkreslié, ze na zajeciach
odwiedzali$my sie, prébujac opracowaé sys-
tem C¢wiczei improwizatorskich wspomaga-
jacy rozwdj technik animacyjnych, tak by
przenie$¢ nabyte na moich zajeciach umie-
jetnoéci na grunt pracy z lalkg. Doszlismy
wspoélnie do wniosku, ze éwiczenia improwi-
zacyjne, ktére uwalniajg spontaniczne dzia-
tanie we wczesnym etapie nauki, nie musza
i§¢ przeciez w parze z mistrzowska technika.
A uczgcy sie technik lalkowych student musi
najpierw posig$¢ przynajmniej podstawowe
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umiejetno$ci animacyjne, by przejsé¢ do kolej-
nego etapu improwizacji z lalkg. Wazne jed-
nak, by studenci mieli §wiadomo$é, ze tak
samo jak ¢wiczymy techniki lalkowe, tak
samo musimy pos$wieci¢ czas na prace nad
spontaniczno$ciag w imie zasady, ze umiejet-
nos$¢ nieéwiczona po prostu zanika.

Kolejne wnioski nie daly jednak odpo-
wiedzi, jak pracowaé nad spontaniczno$cia
ze studentami WSL. I tu niezwykle przy-
datne okazaly si¢ uwagi Spolin, Johnstone’a
i Booka, ktorzy wymieniajg kilka jej gltow-
nych aspektéw.

Pierwszym 1 najwazniejszym aspektem
spontaniczno$ci jest w moim przekonaniu
wykorzystanie gier i zabaw dzieciecych pod-
czas treningu aktorskiego. OczywiScie gry
nalezy odpowiednio zmodyfikowaé, tak by
pobudzaly spontaniczno$é¢ w jeszcze wiek-
szym stopniu niz ich podstawowe, dzieciece
wersje, oraz by ich zasady stanowily zasko-
czenie dla uczestnikéw. Dzigki tym ,inno-
wacjom” studenci s3 utrzymywani w stanie
ciaglej koncentracji i gotowosci. Gry dziecie-
ce wyzwalajg podobny rodzaj energii do tego,
ktory towarzyszy grze scenicznej. Umiejetnosé
szybkiego i spontanicznego reagowania pod-
czas zabawy i na scenie r6zni si¢ jedynie skala
emocji. Co wiecej, przyjecie zasad gry para-
doksalnie jej nie ogranicza, a wrecz odwrot-
nie, otwiera na nowe rozwigzania w ramach
przyjetych zasad. Jestem przekonana, ze tak
jak mozemy bawié¢ si¢ w zywym planie, tak
samo na pewnym etapie pracy mozemy bawic
sie lalka i z lalka.

Kolejnym aspektem spontanicznos$ci jest
zespotowa ekspresja sceniczna, z aktywno-
$cig roztozong réwnomiernie miedzy wszyst-
kich uczestnikéw treningu. Dochodzenie do
takich wlasnie efektéw to trudne zadanie,
poniewaz troche inaczej idea zespotowosci
rozumiana jest przez studentéw w momen-
cie rozpoczecia naszej wspdlpracy. Pomoc,

zyczliwo$é, zgoda, a nawet ugodowosé to
najczgsciej styszane przez mnie odpowiedzi
udzielane przez studentéw podczas dyskusji.
Owe odpowiedzi oraz poczatkowe improwi-
zowane dzialania studentéw moga stanowié
dowéd na w pewnym sensie nieprawidlowe
w moim przekonaniu rozumienie tego poje-
cia. Nie wiem bowiem, czy idea zespotowosci
nie odbywa si¢ kosztem rozwoju wilasnej
indywidualnoéci — co moze by¢ elementem
nawet wykluczajacym z zawodu aktora.
Czesto obserwuje, jak student jest w sta-
nie nie tylko zrezygnowaé z kontynuowania
wlasnego pomystu, ale czesto wykorzystuje
takg sytuacje, by ukry¢ sie za partnerem, za
lalka, za forma, za wczesniej przygotowanym
gestem. Rezygnuje z bycia liderem, poniewaz
to trudne, meczace, wstydliwe. Takie sytuacje
czesto obserwuje na pierwszych zajeciach.
Szybka rezygnacja wynika najpewniej ze stra-
chu przed podjeciem ryzyka. Jest dla mnie
oczywiste, ze podejmowania tego ryzyka, to
jest walki o wlasng indywidualno$¢ podczas
wspélnej pracy na scenie, obok rzemiosla,
powinno sie nauczaé od poczatku nauki na
WSL.

Niestety, podejmowanie ryzyka, a w konse-
kwencji osiggniecie owego poczucia wolnosci
czy niezaleznoSci na scenie jest utrudnio-
ne przez silng potrzebe zyskania uznania
w oczach innych. Tych, na ktérych zdaniu nam
zalezy. Ta potrzeba wigze si¢ $cisle z kolejnym
aspektem spontaniczno$ci, czyli poczuciem
akceptacji. Rola nauczyciela sprowadza si¢
wiec w tym aspekcie do wspierania préb
podejmowanych przez studentéw. Nauczyciel
improwizacji nie jest w stanie prawdziwie
ocenié, co jest dobre, a co zle, poniewaz nie
zna jednego najlepszego rozwigzania proble-
mu scenicznego. Praca staje sie wiec bardziej
efektywna, gdy nastepuje wyrdéwnanie sil
migdzy nauczycielem a studentem. To nie
jest proces prosty i szybki. Wymaga rowniez
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ogromnego zaangazowania i otwarcia umystu
dwoch stron. Tym niemniej wyniki, jakie
osiggneliSmy, wynagrodzily wszelki trud
towarzyszacy temu procesowi tworczemu.
Rola widowni w procesie improwizacyjnym
jest rowniez waznym elementem treningu
rozwijajacego spontaniczne reakcje studenta.
Student nie powinien stracié jej z oczu ani na
moment. Nie tylko w murach akademickich,
ale i na probach w profesjonalnych teatrach
czesto slyszy sie od rezysera stowa: ,zapomnij
o widzach”. Majg one pomdéc aktorowi pozby¢
sie wstydu, strachu przed ich oceng. I znowu
doswiadczony aktor poradzi sobie z tak skon-
struowang informacjg, natomiast studentowi
taka informacja czesto szkodzi. Takie mysle-
nie mocno oddziela go od widowni. Trudno
te relacje widz-student p6zniej odbudowad,
choéby podczas egzamindéw. Dlatego tak
wazne jest oswajanie z potencjalnym widzem
juz na etapie treningu aktorskiego, nie tylko
zreszta skoncentrowanego na improwizacji,
gdzie kontakt pomiedzy aktorem a widzem
ma ogromne znaczenie. Wydawalo mi sie, ze
wystarczy po prostu o nim wspominac, o nim
przypominaé, z niego zartowal, o niego
pytaé, tak by zostal on w pamieci studenta.
A poprzez to regularne podkreslanie jego
roli w procesie tworczym zostanie on oswo-
jony, nie bedzie juz wrogiem, nawet jezeli
czasem musimy o niego, lub z nim, walczy¢.
Konfrontowali$my si¢ z widzem. Owa kon-
frontacja przynosila zwycigstwa 1 porazki.
Czesto wejscie widowni natychmiast zatrzy-
mywato proces twodrczy. Brak pewnosci
i wiary we wlasne mozliwosci, zachwia-
ne poczucie akceptacji, niepewno§¢ wracaty
z jeszcze wiekszg intensywnoscig. Zamiast
wykorzysta¢ ten moment jako ,objawienie”,
studenci rozpraszali uwage sceniczng, sku-
piali sie na wilasnym odczuwaniu wstydu
i trudno im bylo wrécié do stanu sprzed roz-
proszenia. Podczas omawiania takich sytuacji

pytam studentéw o przyczyny negatywnych
emocji w konfrontacji z widzem. Najczestsze
odpowiedzi: ,Poniewaz to «obcy», ktory
bedzie ocenial, krytykowal, ferowal wyro-
ki”. Pézniej wielokrotnie zadawalam sobie
pytanie o lepszag metode oswajania studen-
téw z widzami. W nauczaniu akademickim
rzeczywiscie to aspekt czesto traktowany
z przymruzeniem oka. Proces dochodzenia
do efektu i rozwijanie rzemiosta wydajg sie
duzo wazniejsze. Zgadzam sie, ze aktor musi
mieé warsztat, by zaprezentowad go widowni.
Ale to dla widowni, a nie dla siebie, aktor
uczy sie wszystkiego, co p6zniej wykorzystuje
w pracy tworczej. Dlaczego wiec w procesie
nauczania element spotkania z widownia
wprowadzany jest marginalnie? MySle, ze
najzwyczajniej przez brak czasu.

Dlatego w kolejnych etapach pracy posta-
nowitam, ze studenci sami beda dla siebie
widzami. Improwizacje ukladalam w taki
sposob, by odbywatly sie w dwdch grupach.
Kiedy jedna z grup improwizowala, druga
uczyla si¢ przez obserwacje i analize. Na
poczatku taki system pracy wywotywat opor
i strach studentéw, ktérzy najpewniej bali
sie oceny kolegbéw. Jednak §wiadome i odpo-
wiedzialne nastawienie, zaré6wno moje jako
instruktora, jak i studentéw wystepujacych
w roli krytykéw sprawilo, ze przynajmniej
w jakiej$ cze$ci oswoiliSmy sie z obecnoscia
potencjalnych widzéw. Zupelnie niespodzie-
wanie taki charakter zajeé¢ przynidst jeszcze
jedno zwyciestwo. Studenci-widzowie musieli
nauczy¢ sie Swiadomej analizy, wyrazania
my$li w sposdb przystepny i zrozumialy,
argumentowal 1 interpretowal obejrzany
material tworczy.

Kolejnym aspektem pracy nad spontanicz-
noscig jest przeniesienie procesu nauki umie-
jetno$ci improwizacyjnych do codziennych
czynno$ci. Przyktady? Czas przeznaczony na
mycie zebéw moze byé wykorzystany na $wia-
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domg rozgrzewke aparatu mowy. Spacer do
pracy pozwala na skupienie sie na wlasnym
ciele i eliminacje niepotrzebnych napieé.
Obserwacja Swiata i ludzi podczas zakupéw
w sklepie daje szanse na odzwierciedlanie inte-
resujacych zachowan, tak by pozostaty w ciele
aktora. Wbrew pozorom, takie ¢wiczenia
wprowadzone regularnie do codziennej ruty-
ny moga dac wiele satysfakcji i przyjemnosci
samemu C(wiczacemu, a przy okazji lamad
kolejne bariery wstydu, otwierajac na nowe
kazdej

chwili w celach ,naukowych” powinno wejs¢

do$wiadczenia. Wykorzystywanie
w nawyk, stal si¢ automatyczne i sprawne.
Nieustanne zaangazowanie wyostrza zmysly
i reakcje. Powoduje, ze student jest bardziej
wyczulony na §wiat zewnetrzny i spontanicz-
nie reaguje na to, co go spotyka. Te umie-
jetnosci przenosi pdzZniej na scene i potrafi
skorzystaé z tego, co przynosi scena w teraz-
niejszej chwili. Automatycznie ocenia samo-
poczucie partneréw i dostosowuje sie do
nich, uwazniej obserwuje scene i wykorzy-
stuje wszelkie zmiany na korzy$¢ catosci tre-
ningu czy przedstawienia. I co wazne, robi to
bez wczesniejszego przygotowania, analizy,
potrzeby skupienia i koncentracji. Jest goto-
wy ciagle i reaguje natychmiast.

Przenoszenie procesu nauki umiejetno-
$ci improwizacyjnych do codziennego zycia
wigze sie §ciSle z kolejnym aspektem nauki
spontaniczno$ci — fizykalizacja stanéw i emo-
cji.

Zadaniem techniki fizykalizacji jest dostar-
czenie ciatu bodzca, na ktéry wlasnie to ciato
zareaguje odpowiednig emocja. Cialo uru-
chamiane jest przez ten bodziec. Moze to by¢
gest lub ciagg gestéw przywolujacych potrzeb-
na reakcje. Ten proces opisze za pomocy
cytatu z ksiazki Stephena Booka:

Kiedy$ podczas zaje¢, gdy pracowali-
$my nad fizykalizacja, jeden z aktoréw

zauwazyl: ,Moja dwuletnia coreczka cza-
sami udaje, ze si¢ o co§ gniewa. Wie, ze
tym sposobem dostanie to, na czym jej
zalezy. Widaé, ze tak naprawde wecale
si¢ nie gniewa, tylko tak si¢ zachowu-
je, ale w pewnym momencie przekra-
cza niewidzialng linie i jest naprawde
wéciekta”. Doskonaty opis fizykalizacji.
Dziecko dokonuje jej, udajac, ze sie ztosci:
wymachuje raczkami, wali pigstkg w stot,
robi to, co zawsze gdy sie ztosci. A potem
zjawia si¢ prawdziwa zlo$¢, wywolana
fizykalizacja'.

Pamied ciala ma ogromng sile, pod warun-
kiem, ze pozostaje w stanie cigglej gotowosci,
jest ¢wiczona, wystawiana na nowe do§wiad-
czenia. Zadaniem aktora za$ jest dostarczanie
bodzcéw wlasnemu ciatu, ktére je zapamietu-
je i wykorzystuje w kolejnych etapach pracy.
Zapamietywanie i ,zapisywanie” kolejnych
emocji we wlasnym ciele i wywolywanie ich,
kiedy tylko zajdzie taka potrzeba, staje sie
zZ czasem automatyczne.

Nie kazdy aktor czy student lubi praco-
waé tg technika. Wielu potrzebuje wiecej
czasu, glebszej analizy lub bardzo konkretne-
go powodu czy ciggu wydarzen, by wywotaé
w sobie odpowiednie emocje czy reakcje.
Jednak w moim przekonaniu warto zapoznaé
z nig studentdéw sztuki lalkarskiej. Istnieje
bowiem ogromne podobiefistwo pomiedzy ta
technika aktorstwa improwizowanego a tech-
nikami, za pomoca ktérych emocje przeka-
zujemy lalce. Lalka ma do dyspozycji gesty,
ruch. Seria gestéw lalki wykonanych przez
animatora, wspartych czesto jego interpreta-
Cja, ma wyrazi¢ emocje i przekazaé ja widow-

! Stephen Book, Podrecznik dla aktoréw,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2007,
s. 398.
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ni. Mysle, ze ta technika moze mieé na tym
polu ogromne zastosowanie.

Na koniec chcialabym poruszyé temat
wyboru jezyka angielskiego jako jezyka
wyktadowego. Poczatkowo zabieg ten miat
by¢ jedynie uzupetnieniem w ksztalceniu stu-
dentéw. Lektorat jezyka obcego konczy si¢ na
kazdej uczelni po IV semestrze, co oznacza,
ze przez kolejne cztery czy pieé semestréw
student traci kontakt z jezykiem obcym.

Na Wydziale Sztuki Lalkarskiej jezyk obcy
wydaje sie niezwykle waznym elementem pla-
nowania kariery zawodowej studentéw. Coraz
wiecej powstaje projektow miedzyuczelnia-
nych i migdzynarodowych, w ktére angazujg
sie studenci, a jeszcze wiecej obserwujemy
projektow miedzynarodowych, w ktorych
udzial biorg absolwenci naszej uczelni. Droga
kariery ukierunkowana na tworzenie projek-
téw miedzynarodowych, prezentowanych na
przegladach i festiwalach na calym $wiecie,
staje si¢ coraz bardziej powszechng metoda,
stosowang na wielu uczelniach w krajach
europejskich. By wyj$¢ naprzeciw potrzebom
studentdéw, zajecia odbywaja sie w jezyku
angielskim. Jako instruktor moéwie wylacz-
nie po angielsku, studenci prébujg w miare
swoich mozliwosci jezykowych. W wielu
przypadkach, kiedy juz nie starczalo slow
w jezyku angielskim, pozwalatam im ptynnie
przechodzié na jezyk polski, co — koniec koni-
céw — nie zaburzalo komunikatu. Z czasem
bylo coraz lepiej.

Wybdr jezyka okazal sie niezwykle przy-
datny nie tylko w kwestiach opisanych przeze
mnie powyzej, ale rowniez jako kolejna barie-
ra do pokonania — a wiec okazja do przetama-
nia wstydu i podjecia ryzyka — tak waznego
elementu improwizacji.

Mam nadzieje, ze tego rodzaju zajecia
wejda na state do programu studiéw WSL.
Jestem przekonana, ze bylyby one dosko-

nalym uzupelnieniem pracy studentéw na
przedmiotach kierunkowych.
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(Nie)innowacyjne sposoby
pracy ze studentami

Akademia Sztuk Teatralnych

im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie

Rosyjski Panstwowy Instytut
Sztuk Scenicznych w Petersburgu

Chcialbym zacza¢ od tytutu. Jednym z zapro-
ponowanych tematéw wystgpiefi na konfe-
rencji ,W poszukiwaniu metody” byl temat
»Innowacyjne sposoby pracy ze studentami”,
ktéry mnie zaciekawit. Odniostem si¢ wiec do
tego tematu, ale w nawiasie dodatem ,nie”.
Sprébuje wyttumaczyé, co mam na mysli,
czym, moim zdaniem, jest ta innowacyjnos¢
w zawodzie aktora.

Poszukiwanie innowacyjnosci, jak kazde
poszukiwanie, powinno zaczyna¢ si¢ od celu.
W przypadku wyksztalcenia teatralnego od
tego, jak wyobrazamy sobie ,idealnego”
absolwenta. Do czego dazymy? Co absolwent
powinien umieé? Mamy na mysli konkretne
techniki aktorskie, doglebne poznanie réz-
nych metod, umiejetno$é skutecznej pracy
z samym sobg, w zespole, z rezyserem etc.
W jakiej kondycji psychofizycznej powinien
by¢ absolwent? Jak powinien organizowac
swoje zycie twoércze? Powinni§my wyobra-
zi¢ sobie ideal wspdlipracy tego absolwenta
z rezyserem w przysztym teatrze. To znaczy
powinni§my wtasciwie sprobowaé wyobrazié
sobie przyszly teatr, ktory beda tworzy¢ nasi

ANDREI ZAGORODNIKOV

absolwenci za pieé, dziesieé, dwadziescia lat,
albo chociaz sprobowaé uswiadomié sobie,
czego nie powinno byé w wyksztalceniu
teatralnym.

Na te wszystkie pytania, moze przynajmniej
czeSciowo, powinna odpowiadaé wybrana
metoda, czy wybrane metody, ktére chcemy
zaproponowaé studentowi.

Czym jest innowacyjnosc¢?

Przyjrzyjmy si¢ wyksztalceniu wyzszemu
w innych dziedzinach. Na przykitad w muzy-
ce. Muzyk uczy sie calej historii muzyki,
w teorii i w praktyce, zaczyna od rzeczy
podstawowych, od gam (co prawda jeszcze
z czaséw podstawowej szkoly muzycznej!)
uczy sie tego, kim jest Bach, jak go graé, kim
jest Chopin, Haydn, Strawifiski, Penderecki
i tak dalej. Rzecz jasna, to sg kompozytorzy,
ktorzy sie bardzo r6znig od siebie i potrzebuja
innych podejsé, innych ,kluczy”.

Wezmy inny przyktad: inzynier. Ksztalcenie
inzyniera zaczyna si¢ od podstaw matematyki
i fizyki przez pierwsze lata studiéw, bez wzgle-
du na to, jaka specjalno$¢ chce on wybraé na
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pOZniejszym etapie; bez wiedzy o tych podsta-
wach nie jest mozliwe poszukiwanie innowa-
cyjnosci, bo nie bedzie punktu wyjscia.

Trzymajac si¢ tej logiki, chce powiedzied,
ze, moim zdaniem, zeby zrozumieé, na czym
polega innowacyjno$¢é w pracy ze studentami,
trzeba dogltebnie przestudiowaé najwieksze
osiggniecia teatru z ostatnich stu lat. Wielu
najwazniejszych rezyserow na S$wiecie bylo
i jest zwigzanych z pedagogiky, to znaczy
z praca z aktorem: Konstantin Stanistawski,
Michat Czechow, Wsiewolod Meyerhold,
Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski, Georgij
Towstonogow, Lee Strasberg, Lew Dodin,
Anatolij Wasiljew, Krystian Lupa i inni.

Najwiekszy bodziec w teatralnej pedagogi-
ce nalezy oczywiscie do Stanistawskiego. To
pierwszy rezyser-pedagog, ktéry probowal
objaé to wszystko, co jest zwigzane z bardzo
subtelnym rodzajem tworczos$ci — aktorstwem.
Jest to ten szczegdlny rodzaj tworczosci, ktory
rodzi sie w zespole, ale jest SciSle zwigzany
z nastrojem, a nawet humorem kazdego czton-
ka zespotu z osobna i to w konkretnym dniu.
A poza tym trzeba sobie u§wiadomic i stanow-
czo to podkreslié, ze od aktora wymaga sig,
by ,,mial natchnienie” w dniach i godzinach
spektakli. Nie do$¢ wiec, ze aktor ma ,,miec
natchnienie”, to jeszcze na zawolanie.

Moga Panstwo powiedzieé, ze Stanistawski
nie jest juz aktualny i wtedy nie bedziemy mieli
o czym rozmawiaé, ale, nie bedac ortodok-
syjnym zwolennikiem Stanistawskiego, cho-
ciaz jestem wyksztalcony przez Wieniamina
Filsztyniskiego, wtasnie ortodoksyjnego zwo-
lennika jego ,,systemu”, chcg zwrécié Pafistwa
uwage na dwie istotne rzeczy:

Pierwsza: Stanistawski przez cale zycie
si¢ rozwijal i doszed! do swoich najwazniej-
szych odkry¢ pod koniec zycia — w latach 30.
XX wieku. Jedyna ksigzka dla aktora, ktorg
zdazyt ukonczyé, to Praca aktora nad sobg
w tworczym procesie przezywania. Kolejne

ksigzki wydano po jego $mierci z jego nota-
tek: druga cze$¢ Pracy aktora nad sobg i naj-
wazniejsza, Praca aktora nad rolg. Ta ostatnia
jest dla nas najcenniejsza. Stanistawski
dochodzi tu do najwazniejszego odkrycia:
do metody etiudowej. Niestety, wielki mistrz
jest znany na calym $wiecie przede wszystkim
poprzez swe wczesne dziefa, a to znaczy, ze
jest rozumiany Zle. To znaczy rowniez, ze jego
intelektualna i duchowa spuscizna powinna
by¢ przestudiowana ponownie z dzisiejsze-
go punktu widzenia i w zwiazku z naszym
wspolczesnym sposobem myS§lenia, biorac
pod uwage osiggniecia teatru na S$wiecie od
Stanistawskiego po dzief dzisiejszy.

Druga rzecz: tak zwany ,system
Stanistawskiego” (ktéry wedlug mnie nie
istnieje jako system; raczej jako zesp6l pogla-
déw) jest punktem wyjscia wielu rezyserow
i pedagogéw na $wiecie. Naturalng droga
wielkich tworcow teatru bylo najpierw przy-
jecie metody swojego mistrza. Nastepnie,
studiujac inne podejScia, tworzyli swoje
podejscia, czesto negujac metode mistrza.

Michat Czechow negowatl prawie wszystko,
co méwit Stanistawski; Wsiewotod Meyerhold
zbudowal swojg ,biomechanike”, w ktérej
kreowatl teatr fizyczny; Nikotaj Demidow,
o ktérym mowa bedzie dalej, proponowal
nowe podejScie do pracy z aktorem, bazujac
na talencie studenta.

Mozna dalej méwié i o Brechcie, Gro-
towskim, Wasiljewie i Lupie, ktorzy nie byli
uczniami Stanistawskiego w dostownym
rozumieniu tego stowa, a jednak w swoich
twoérczych drogach spierali sie z ,,systemem”.

Wracajac wiec do tematu, historia pokazu-
je, ze innowacyjno$¢ powinna polegal przede
wszystkim na doglebnym studiowaniu juz
istniejacych metod, bo jest ich duzo.

Prawdopodobnie trzeba bedzie porozumieé
sic w kwestii tego, jak bedziemy definiowad
metode teatralng. Metoda to nie jaki$ arte-
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fakt historyczny, to nie jest co$, co lezy na
polce i nie ma warto$ci, bo sie zestarzato,
stracito aktualno§é. Metoda to sposéb pracy
ze studentem, sposéb, ktéry rodzi sie tu
i teraz, miedzy pedagogiem a wspolczesnym
studentem, z wykorzystaniem wiedzy o tym,
jak bylo dawniej, i praktyki pedagoga i stu-
denta. Metoda powstaje, kiedy pedagog i stu-
dent razem szukaja czego$ nowego. Metoda
to dzialanie w sferze praktyki. Poza tym
kazda metoda potrzebuje ciagtego ttumacze-
nia na jezyk dzisiejszy.

Metoda Nikotaja Demidowa

Nikolaj Wasiljewicz Demidow (1884-1953)
z wyksztalcenia lekarz psychiatra, byl to
wybitny rosyjski rezyser teatralny i pedagog,
twérca innowacyjnej metody pracy aktora
nad rola, autor ksigzek po$wieconych eduka-
cji aktora. Byt entuzjastg teatru i ,,systemu”
Konstantina Stanistawskiego, ktory to sys-
tem wprowadzal w zycie na poczatku swojej
zawodowej drogi.

Od 1911 roku wspétpracowat z Konstanti-
nem Stanistawskim w Moskiewskim Teatrze
Artystycznym (MChT). Stanistawski powie-
rzyl mu takze redakcje swojej najwazniejszej
pracy teoretycznej, Praca aktora nad sobg.

Stanistawski tak pisal o Demidowie: ,To
cztowiek pelny mitosci do sztuki i peten
poswiecenia entuzjasta. Obecnie, mysle, to
jeden z niewielu, ktéry zna «system» teore-
tycznie i praktycznie”.

Tak bylo na poczatku. Jednak pozniej,
z powodu wypracowania przez Demidowa
odmiennej metody edukacji aktora, doszto do
konfliktu ze Stanistawskim. Demidow i jego
innowacyjna metoda na dlugi czas zostala
zapomniana zaréwno w historii, jak i prak-
tyce teatru.

Miato to zwigzek z ogdélng sytuacja
spoteczno-polityczng w dopiero co powsta-
W kazdej

tym Zwiazku Radzieckim.

dziedzinie wybierano woéwczas idola, jed-
nego i niezastapionego. W teatrze wybrano
Stanistawskiego, ale na okresSlonych warun-
kach. Stanistawski na przyklad nie mogt
pisaé o wielu rzeczach w swojej praktyce i nie
mogl czasami nazywac ich tak, jak chcial.
Musial stosowac autocenzure. Z tego rOwniez
powodu ,pamieé afektywna” jest nazwana
»pamiecia emocjonalng”, a o praktyce jogi
nie pisze sie w ogoéle, chociaz jest to jeden
z najwazniejszych elementéw poszukiwafi
Stanistawskiego. Dopiero w ostatnich latach
bada si¢ wplyw jogi na jego praktyke.

Skoro wiec wybrano Stanistawskiego na
idola, to wszyscy inni, ktérzy nie zgadzali
sie z ,systemem”, tym juz zredagowanym,
nieprawdziwym ,,systemem”, zostali usunie-
ci z tworczego pola pedagogiki i prakty-
ki teatralnej. Michail Czechow emigrowal,
Wsiewotod Meyerhold zostal rozstrzelany,
a Nikotajowi Demidowowi zabroniono wyko-
nywania zawodu rezysera i pedagoga teatral-
nego w Petersburgu i Moskwie, jak réwniez
wydawania ksiazek z tej tematyki.

Dzieki
w 1965 roku wydano (w skrdconej wersji)

staraniom uczniéw Demidowa

tylko Sztuke bycia na scenie (tytul oryginatu:
Iskusstwo zit’ na scenie/HICKycCTBO KUTH Ha
CIICHE).

Od okolo 2004 roku w Rosji nastepuje
renesans my§li Demidowa, wydawane sg jego
dzieta, szkotly artystyczne (np. pracownia
Wieniamina Filsztyfiskiego i Larisy Graczowej
w Rosyjskim Pafistwowym Instytucie Sztuk
Scenicznych w Petersburgu) i teatry wykorzy-
stujg jego metode.

Metoda Demidowa polega na stosowaniu
przez aktora techniki etiudy, éwiczonej pod
opieka i obserwacja pedagoga. Metoda ta jest
szczegblnie cenna i sprawdzona w edukacji
poczatkujacych aktoréw, przede wszystkim
dlatego, ze uruchamia i rozwija ich twoérczy
potencjal.
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Metoda Demidowa sktada sie z nastepuja-
cych prostych dziata i technik:

1) Technika wrzucania tekstu do pod$wia-
domosci: tekstu nie uczymy si¢ na pamiel
w sposOb intelektualny, lecz muzyczno-
-mechaniczny, do takiego stopnia, zeby nie
przeszkadzal aktorowi.

2) Cwiczy sie stan luznego ciata: aktor uczy
sie zaufania do swojego ciata, podazania za
organicznymi impulsami, ktére rodza si¢
w ciele tu i teraz, a wiec uczy sie rowniez
bycia obecnym na scenie.

3) W wyniku opisanych powyzej ¢wiczen
i technik aktor éwiczy kondycje improwizacji.

4) Demidow méwi rowniez o ,embrionie
roli” i o tym, jak dbaé o ten embrion, zeby
wyrosto z niego ,,dziecko”. Chodzi tu o intu-
icyjne podejscie do budowania roli.

5) Filozofia tej techniki jest, cytujac
Demidowa, ,ciagly rozwdj roli i niemozli-
wo$¢ powtarzania prawdziwego zycia”. To,
jak gram, zmienia si¢ co spektakl i zalezy od
zmian we mnie i w partnerze. W ten sposéb
powstaje spektakl zywy, ktory bedzie sie roz-
wijal z czasem.

Jestem aktorem, rezyserem i pedagogiem
i to, o czym w tym artykule méwie, znam ze
swojego do§wiadczenia. W 2012 roku zacza-
tem prowadzi¢ warsztaty z metody Demidowa
i p6Znego Stanistawskiego i od tamtego czasu
do dzi$§ badam te technike i wprowadzam
coraz wiecej elementéw metody Demidowa
do pracy.

W sierpniu 2015 roku Mikotaj Jodlifiski,
absolwent PWST w Krakowie, aktor, autor
pracy magisterskiej Proces indywiduacji
w pracy aktora nad rolg. Lupa — inspiracje,
bedacej rezultatem jego wieloletniej fascy-
nacji psychologia Carla Gustawa Junga oraz
teatrem Krystiana Lupy, badacz réznych
metod aktorskich, zorganizowal warsztaty
dla aktoréw, na ktore zaprosit mnie jako
prowadzacego. Byly to warsztaty z metody

Nikotaja Demidowa i pdinego Konstantina
Stanistawskiego i skupialy sie przede wszyst-
kim na kondycji improwizacyjnej aktora, éwi-
czeniach poczué fizycznych oraz na impulsach
cielesnych.
Od tamtej pory przekazuje Mikolajowi
praktyczng wiedze z zakresu metody
Demidowa, Mikotaj jest moim asystentem
i wspélnie badamy te metode, przekazujac
ja na organizowanych przez nas w Polsce
warsztatach.
W ciggu przecigtnie o$miu dni warszta-
towych w wigkszym czy mniejszym stopniu
(zalezy od konkretnego studenta), udawato sie:
e wlaczyé stan improwizacji poprzez nasta-
wienie na partnera i jego impulsy, a nie
wymySlanie sobie rzeczy do zrobienia;

e rozluznié ciatlo i nasladowaé impulsy
rodzace sie tu i teraz;

* osiagnal technike wrzucania tekstu do
pod$wiadomosdci i korzystaé z tego tekstu;

e uchwycié sceny ze sztuki dzieki impro-
wizacjom z tekstem autora bez zadnej
rezyserii czy weze$niej zalozonych dziatan
na scenie.

Potaczenie metod Demidowa

i p6znego Stanistawskiego jako podstawa
w ksztatceniu aktora

Jestem przekonany, ze oczywiScie nie ma
metody, ktéra moglaby w stu procentach
przygotowaé studenta do pracy w teatrze.
Dlatego uwazam, ze trzeba daé studentom
jak najwigcej narzedzi, jak najwigcej réznych
podej$é. Jednak, moim zdaniem, w ksztal-
ceniu studenta powinno ktas¢ sie nacisk na
podstawe, czyli najwazniejsze rzeczy, ktorych
studenci powinni si¢ nauczy¢.

Z mojej praktyki wynika, ze t3 podstawg jest
polaczenie metody pdznego Stanistawskiego
i Demidowa. Sita tego potaczenia polega na
tym, ze student uczy si¢ z jednej strony reali-
zowal swoje tworcze porywy, wyobrazenia i,
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ze tak powiem, ,,pociggniecia” §wiadomie, a z
drugiej strony uczy sie rezygnowaé z zaplano-
wanego dziatania wtedy, kiedy sytuacja tego
wymaga lub zachgca, a to znaczy, ze uczy si¢
tworzy¢ teatr w danym momencie, tu i teraz.

Obie te metody dazg do tego, zeby przede
wszystkim daé studentowi wystarczajaco
duzo samodzielnosci i tworcza swobode.
W rezultacie ksztalcg aktora, nie wykonawce
roli, partytury itd., danych przez rezysera
czy kogokolwiek innego, a réwnoprawnego
z autorem, rezyserem, scenografem, muzy-
kiem itp. wspottworce.

DoszliSmy do tematu teatru przyszlosci.
Kiedy wyobrazam sobie teatr przyszlosci,
widze wiecej wlasnie takiego wspotdziatania
w teatrze, wspoOltworzenia czulego teatru,
teatru, w ktérym glos maja wszyscy w zespole,
poniewaz kazdy wnosi swojg ,,nute do symfo-
nii” i dlatego wlasnie jest szanowany; teatru,
w ktérym podstawg pracy z aktorem jest nie
tresura aktora do roli, ale pozwolenie aktoro-
wi na swoje badanie roli, swoich tworczych
mozliwosci i swojego miejsca w spektaklu.

Praktyczna propozycja: zatozenie studium
pedagogicznego

Badanie metod, taczenie ich to podstawa kaz-
dej innowacji. Azeby badaé metody, potrzebu-
jemy odpowiedniego systemu ksztatcenia. Od
wielu lat obserwuje, a nawet znam z wlasnego
dos$wiadczenia problemy, ktére dotykaja nie
tylko teatralnej edukacji. Majac na wzgledzie
to wszystko, co powiedziatem, oraz punkt,
w ktérym znajduje sie edukacja artystyczna
dzisiaj, proponuje pomysle¢ nad zalozeniem
w szkolach teatralnych studium pedagogicz-
nego. Studium takie byloby miejscem profe-
sjonalnej ukierunkowanej edukacji, zadaniem
ktorego byloby:
e Dwuletnie pedagogiczne ksztalcenie:
profesjonalne przygotowanie przysztych
pedagogdéw. Nie chodzi o to, zeby zrobié

jaki§ ,kurs”, ktory bedzie mial dobra
nazweg, ale ktéry nic nie da osobie, ktéra
go ukoniczy. Czyli nie méwimy tu o stwa-
rzaniu fikcji i jeszcze jednej zbednej szkole.
Nie moze byé réwniez tak, ze wystarczy
dyplom takiego studium, bo jednak klu-
czowa bedzie praktyka zawodowa. Chodzi
o to, zeby podwyzszy¢é poziom wiedzy
pedagoga i daé mozliwo$é rozwijania sig
w dziedzinie pedagogiki teatralnej. Bo,
rzecz jasna, nie kazdy wybitny/dobry aktor
jest a priori dobrym pedagogiem; jak
nie kazdy wybitny pedagog jest a priori
dobrym aktorem czy rezyserem.

e Wspoélpraca z dobrymi pedagogami z réz-
nych szkél, aby daé jak najszersza wiedze
o istniejacych metodach i podejéciach.
Chcemy je taczyé ze sobg i szukaé inno-
wacji w pedagogice i teatrze, innowacji
opartej na szerokiej wiedzy o tych tech-
nikach i metodach, ktére juz od dawna
istniejg.

Na koniec chcialbym raczej otworzy¢ niz
podsumowac moje rozwazania: bo jesli mysli-
my powaznie o edukacji w zakresie tworzenia
teatru, to jest jasne, ze na studiach rezyser-
skich potrzebna jest wiedza na temat metod
aktorskich. Student-rezyser powinien na wta-
snej skérze odczué, co znaczy byé aktorem,
jakie prawidlowosci zachodzg w dziataniu
organizmu aktora. Absolwent rezyser powi-
nien by¢ wyposazony w rdzne narzedzia do
pracy z réznym typem aktora i z réznym
materialem scenicznym. A jesli tak sie wyda-
rzy, ze zaden ze znanych kluczy nie pomoze,
to zeby wiedza i praktyka natychmiast pomo-
gla wynalezé nowe klucze dla konkretnego
aktora i konkretnego materialu. Tak widze
innowacyjno$¢.
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Maty konserwatyzm,

uczuciowosdé,
checC zmiany

Akademia Sztuk Teatralnych w Krakowie,

Wydziat Aktorski

Zauwazylem w rekach studenta pierwszego
roku dobrze znang mi ksigzke. Byta to zoétta,
poszarzata przez lata ksigzka Konstantina
Stanistawskiego Praca aktora nad rolg. To byt
ten sam egzemplarz, ktéry musialem prze-
czytaé czterdziesci kilka lat temu. Swiadom,
ze istnieje nowe tlumaczenie, zapytatem
o nie. Okazalo sie, ze nowe bylo ,w czyta-
niu”, a 6w student ma obowigzek poznania
Stanistawskiego. Powiedzial, ze ksigzka jest
niezrozumiata i nuzaca. Bedac na pierwszym
roku czulem to samo. Przypuszczam, ze stu-
dent, kiedy skoniczy czytaé ksigzke, praw-
dopodobnie nigdy do niej nie wrdci, nawet
wtedy, gdy taki powr6t moglby by¢ naprawde
ciekawg aktorska przygoda.

To spotkanie spowodowato, ze pomy$latem
o niedawnej sesji na temat metody dzialan
fizycznych Stanistawskiego. Byla ciekawa 1 w
jakim$ stopniu sensacyjna. Okazalo sie jed-
nak, ze nie wiadomo doktadnie, jak interpre-
towaé dziatania fizyczne. Przez czterdziesci
lat, a nawet dluzej, powstalo tyle interpre-
tacji, ilu jest pedagogéw szkdt teatralnych.
Zapamietalem zdanie wypowiedziane przez

StAWOMIR SOSNIERZ

jednego z uczestnikéw panelu: ,Jezeli kto$
chce zrozumieé Stanistawskiego, to niech
czyta tych, co o nim pisali”. Poczulem, ze
nie jestem sam. MOj powr6t i szacunek do
Stanistawskiego, po bolesnym spotkaniu
z jego etyka i pracg nad rolg na pierwszym
roku studiéw, zawdzieczam wlasnie tym,
ktoérzy o nim pisali.

Te dwa zdarzenia staly sie powodem dywa-
gacji na temat: jacy jesteSmy w procesie
nauczania — my, wykladowcy szkét teatral-
nych w XXI wieku. Jak — wkraczajac w nowe
milenium - skorzystaliSmy z tego, co nam
przyniosto i czy zdotaliSmy si¢ uwolnié¢ od
wypracowanych odruchéw? Niewatpliwie
w uczelni, w ktorej jestem, zaszly zmiany. Sg
widoczne i zaslugujg na uznanie. Inne podej-
Scie i zmodernizowany jezyk porozumiewania
sie ze studentami. Proba tworzenia zajeé,
ktére wyostrzajg spojrzenie na osobowos¢é
studenta. W uczelni pojawiaja si¢ nowi wykta-
dowcy. Maja swoich przewodnikdéw, czyli nas.
JesteSmy tymi, ktorzy pamietajg inny teatr
iinng uczelnie. JesteSmy tymi, o ktorych przy-
szli samodzielni wyktadowcy beda moéwili:

Al
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»Daje to, co przekazali mi moi wyktadowcy”.
Do szkoty przychodza z kazdym rokiem mto-
dzi studenci. Mam wrazenie, ze zachodzace
zmiany sg zastuga fizjologii mlodosci, ktora
swoja energia, jezykiem, zachowaniem spon-
tanicznie wymusza zmiany.

Niewatpliwie zaczeliSmy S$mielej uzywaé
termindéw: ,gest psychologiczny”, ,,pamiec
emocjonalna”, ,improwizacja”, ,strumief
Swiadomosci”. Jezyk obcy to obowigzek.
Pojawily sie tlumaczenia, a z nimi informacje
o metodach oraz §wietne materialy. A jednak,
w takich okoliczno$ciach, nieprzekonany do
lektury student traci czas, czytajac te sama
ksigzke, ktérg ja réwnie niechetnie czytalem
czterdzieSci lat temu i ktdra zniechecita mnie
do Stanistawskiego na wiele lat.

Co gleboko zakorzenionego w naszej men-
talno$ci zadecydowato o stworzeniu w XXI
na Wydziale Aktorskim klas mistrzowskich?
Aktor o znanym nazwisku i dlugim stazu
pedagogicznym byl autorytetem i mistrzem
dla wyktadowcy o rownie dtugim stazu peda-
gogicznym, ale nazwisku nieznanym w calej
Polsce. Zazenowanie t3 sytuacja stawalo si¢
coraz silniejsze, dlatego klasy mistrzowskie
to chwilowo przeszto§é. Wystepowalo tez
nieporozumienie innego rodzaju: zdarzato
sie, ze student na zajeciach prébowal szukad,
»co czul”. Jego dzialanie to zaprzeczenie
»pamieci emocjonalnej”, dziatanie wbrew
uwadze Wachtangowa: ,nie szukaj odczué”.
Przypadek? Praca, ktéra poszla nie w tym
kierunku? Gdzie jest btagd? Czy bladzi stu-
dent, ktéry nudzi sie nad Stanistawskim, czy
wyktadoweca, ktéry prosil o przeczytanie? Co
z dziataniami fizycznymi? Czy wszystko jest
juz jasne? A moze ciggle podejmujemy decy-
zje, ktore towarzyszyly nam lata temu?

Przychodza mtodzi aktorzy bez dos$wiad-
czenia pedagogicznego, ale z wrazliwoscia
i aktorskimi osiggnieciami. Czy my, uczacy
wiele lat, mamy by¢ dla nich jedynymi wzor-

cami? Jakimi wzorcami? Czy tymi, ktérzy
czuja sentyment do przeszlosci i jednocze$nie
majg $wiadomo$é, ze choé w teatrze zmienito
sie wszystko, uczelnia powinna i§¢ statym
torem? Czy moze powinni§my szukaé nowych
rozwigzan?

To przeszto$¢ sprawia, ze ciggle Swieci
triumfy pytanie ,,z kim pracujesz?”, a nie ,jaki
jest sposéb, ktérym pracujesz?”. Zapewne
dzieje sie tak, bo organizm uczelni arty-
stycznej jest zbudowany na talencie, ambi-
cjach, wrazliwo$ciach réznych osobowosci
aktorskich, dajacych o sobie znaé w rézny
sposOb w sytuacji nieskrepowania. JesteSmy
nadwrazliwi, z wybujalym ego, uczuleni na
wlasna wyjatkowo$é, nie tolerujemy nie-
zgody z naszymi pomystami. Konglomerat
artystycznej wolnos$ci i cigglego tworze-
nia umownej artystycznej hierarchii. Nie
wyobrazam sobie, by moglo to zostaé zasta-
pione jaka$ dyscypling, ale mam wrazenie,
ze w tym rozwichrzeniu powinniSmy dazy¢
do wypracowania czego$, co byloby stabil-
ne merytorycznie, istnialo poza swoboda
interpretacji wyktadowcéw i byloby baza
ich aktorskich i rezyserskich wariacji. Mysle
tez, ze — my, wykladowcy — powinni$my
$mielej pracowaé nad relacjami miedzy sobg.
MySle, ze porzadkujacymi elementami pracy
w uczelni artystycznej moglyby si¢ staé roz-
mowy migdzy wyktadowcami, stopniowe
utrwalanie jezyka (stowa klucze) uzywanego
w pracy ze studentami, konsekwencja, ktéra
wymusza, ze pojecia (stowa klucze) ewoluuja
w ciggu czterech lat pracy studenta.

Umiejetno$¢ rozmawiania uwazam za rzecz
fundamentalng. Odwaga wzajemnej dyskusji
jest w uczelni problemem. Wspaniatg decyzja
bytaby zgoda wyktadowcéw na rozmawianie.
Nie kurtuazyjna wymiana zdan, ktdrej obiek-
tem ,oméwienia” bylby wylacznie student, ale
réwniez i wykladowca. Student jest odbiciem



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

tego, co styszy od wyktadowcy. Merytoryczne
rozmowy na pewno, ale réwniez swobod-
ne maja duze znaczenie. To podczas takich
chwil zmieniaja si¢ wektory smaku i gustow.
Troche to trwa, zanim student sam dokona
wyboru w obszarze sztuki. Zeby rozmawiaé
bedac autorytetem, dobrze jest porozmawial
w gronie, gdzie szanse s3 bardziej wyréwnane.
Wymieniam rozmowe jako pierwsza, poniewaz
tylko w ten spos6b mozna si¢ na co§ uméwic.

Idac w kierunku drugiej propozycji— od roz-
mowy zalezy, ktore stowa klucze sg bardziej
istotne, a ktére mniej. Tylko rozmowa moze
pokazaé, jak je rozumiemy. Tylko moéwiac
otwarcie o swojej pracy, mozemy szlifowac
jako$¢ merytorycznej komunikacji. Mozemy
odkryé, ze to, co nam sie wydaje kreatywne
i cenne dla studenta, moze dziataé przeciw-
ko niemu. Mozemy co$ polecié, zarekomen-
dowaé, skonfrontowaé. Na przyktad Keith
Johnstone ostrzega przed niezauwazang przez
wykladowce cheé wpasowania si¢ studenta
w wyobrazenia wykladowcy. Oznacza to, ze
wyktadowca konstruuje opowiadanie i nie
zauwaza, kiedy student przekracza bariere
wiarygodno$ci w zadaniu. Forma staje sig
wazniejsza niz poczucie studenta, ze to, co
robi jest z niego i w nim. Lee Strasberg mowi,
ze wiarygodno$é aktora jest wazniejsza niz
malowniczo$¢ formy, ktora go jej pozbawia.
Te tematy juz prowokujg rozmowe.
Wymieniajac te dwa nazwiska, nie zmierzam
w kierunku ,metod” pracy. Zachg¢cam do
poznawania materialéw, ktére pozwalajg na
modernizacje pewnego rodzaju archetypu,
jakim sa zapiski Stanistawskiego, i przypomi-
najg o otwarto$ci na siebie. Sadze, ze jest to
cenniejsze niz zmudne przedzieranie sie przez
opaste tomy tworcy Systemu.

Gdy wyktadowcy sie spotykaja, nie padaja
pytania: ,Dlaczego tak to poprowadziles?
Ja odbieram to zupelnie inaczej. Czuje falsz,
powierzchowno$¢”. Podczas omawiania prac

czuje sie dyskretng umowe co do nieomylnosci
wyktadowcy. Préba rozmowy jest niedelikat-
ng ingerencja jednego aktora w artystycz-
ng wrazliwo$é drugiego. Naiwny i ubogi
w do§wiadczenie jest ten, ktory pokusitby sie
owyjasnienie. Sytuacjabardziej niezreczna dla
chcacego podjaé rozmowe, jezeli wykladowca
jest Swietnym, znanym aktorem. A wtladnie
w takich przypadkach rozmowa wnosi naj-
wiecej. Chetnie dowiedziatbym sie o celo-
wosci takich, a nie innych dziatai studentéw
od kogo$, kto jest znany i stawny. Stawa
i ,wziecie” sugeruja szczegdlne umiejetnosci.
A moze taka rozmowa powinna sie odby¢
w obecnosci studentow? Pamietam nagranie
z Actor’s Studio. Zapis dyskusji po pokazaniu
prac studentéw. Rozmawiali stawni i znani —
Pollack, Mazursky; byli widzami. Moze przy-
szli wybraé kogo$ sposr6d mtodych aktorow?
Studenci uczestniczyli w rozmowie i nie byta
ona pelna kurtuazji. Niestety przenoszony
gen nieSmiatosci, tkwigca w pod$wiadomosci
figura ,Mistrz i inni” udaremnia taka relacje.
Panuje zgoda, ze Mistrz wyposazony jest
w niezwykly, nieznany sposdb pracy, niepod-
legajacy dyskusji. U Stanistawskiego nie znaj-
dziemy sugestii, ze moze by¢ inaczej. Czytajac
Johnstone’a i Strasberga — tak.

W mojej uczelni w Krakowie studenci spo-
tykaja sie, zdobywajac §wiadomo§¢é interak-
cji, jakie zachodza w zyciu, a nie na scenie.
Specjalnie dobrany program Gestalt przybliza
studentom wyktadowcéw. I odwrotnie — éwi-
czenia wykladowcéw w ramach programu
wzbogacaja nasze uwrazliwienie na studenta.
Trudno nie docenié do$wiadczen przezytych
w trakcie takich spotkan. Moze kierunek na
zrozumienie naszego ego - wykladowcow
bylby kierunkiem owocnym?

Relacja ,Mistrz i inni” wcigz istnieje.
Wiem, ze nigdy nie zniknie, ale sadze, ze jest
dzi$ szansa ostabic jej sile. Stawa, nazwisko,
wiek, do$wiadczenie s3 wizytowka wykla-
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dowcy — to oczywiste. Wiecej, taki wykta-
dowca jest wizytowka uczelni. Te wartosci
jednak nie porzadkuja tego, co wewnatrz.
Nie decyduja o konsekwencji w rozwoju
studenta. Przeciwnie, powodujg, ze jesteSmy
osobnymi monadami w uczelnianej przestrze-
ni. Spotykamy sie w swoich ,,sposobach” albo
poruszamy sie w réznych kierunkach. Obie
mozliwosci sg bardzo osobistym, hermetycz-
nym dla reszty wyborem.

Moéwigc o konsekwencji w trakcie naucza-
nia, ktoérg wymieniam jako trzecig propo-
zycje, mySle o poszerzaniu umiejetnosci
studenta w obrgbie wybranych stéw kluczy.
To alternatywna dla metody, ktéra uwazam
za nierealng w naszym systemie. Mam wra-
zenie, ze wspdlna zgoda na uzywanie pew-
nych poje¢ z jednoznacznym zrozumieniem,
co one niosg, moze byé jaka$ propozycja.
Nawet gdyby byly réznice zdan, jest to tylko
przyczynek do kolejnej rozmowy. Dziatania
fizyczne sg jednym z nich. Zmierzam jednak
w kierunku tych coraz czesciej uzywanych:
gest psychologiczny, pamieé¢ emocjonalna,
pamieé sensualna, statusy, pod$wiadomos¢é
itd. Konsekwencja polega na tym, ze postu-
gujemy sie okre§lonym zbiorem stéw kluczy
przez cztery lata. Sg warto$cig niezmienna,
zrozumiala. Zmienna pozostaje wykladow-
ca, ktory te warto$§¢ wzbogaca swoim nie-
powtarzalnym sposobem - tu zawsze jest
miejsce na wyjatkowo$¢. Student powinien
budowaé swoj tworczy potencjal nie tylko
na do$wiadczeniu wyktadowcy, pod ktérym
kryje sie teatralny zyciorys, ale na zrozu-
mieniu, wyczuciu, inteligencji wyktadowcy
w uzywaniu stow kluczy.

Jak wyglada to w mojej praktyce? Od lat
staram si¢ upowszechnia¢ wéréd studentow,
z ktérymi pracuje, pojecia, ktére ozywaja
dopiero, kiedy zostanie uruchomiony ukryty
w nich mechanizm. Uzywam stéow kluczy,
a korzystam z jasnoSci przekazu tych, ktérzy

ich uzywali. Kiedy méwi¢ o pod$wiadomosci,
korzystam z rozwazan Strasberga na jej temat.
Znalaztem tam wiele mistrzowskich rozwigzafi
dla wyktadowcy. Pojecia i definicje sg jak pasy
na drodze, ktére wyznaczaja kierunek. Staram
siec odpowiedzie¢ na pytanie, czym jest kon-
centracja, jak pokonaé stres, co tak naprawde
oznacza relaksacja. Rozmawiamy o tym, jak
zmienia nas samo wyjScie na scen¢. Co stu-
dent wyraza, zanim zacznie dziataé, nad czym
musi pracowad, zeby wyrazaé wiecej. Mowimy
o impulsie i balansie pomiedzy tym, co jest ,w
srodku”, a ekspresja. Caly czas jestem prowa-
dzony przez wybranych przez siebie mistrzow.
Wracam do literatury, bo sformutowania ucie-
kaja. Nie zawsze sg powody ich uzycia — taki
material to duzo dla studentéw pierwszego
roku. Nie moge ich nauczy¢ skutecznego uzy-
wania tych pojeé. Termin ,,upowszechniam”
jest bardziej trafny niz stowo ,éwicze”. Nie
sprawie, ze ich pytania przemienie w mecha-
nizmy tworcze i obronne w przeciggu dwoch
semestrow. Nie oznacza to jednak, ze uzy-
wam slow kluczy, nie tlumaczac, co si¢ pod
nim kryje. Czesto — niestety — jest to tylko
informacja ,,0 istnieniu” takiego czy innego
zdarzenia w aktorze. Nie mogg robié éwiczen,
tak jak tego wymaga receptura. Cwiczenia
wymagaja czasu. Nie moge zlekcewazyé np.
uwagi Strasberga, ze poszukiwanie ,guzika
emocjonalnego”, czyli dotarcia do mechani-
zmu uruchamiajgcego pamieé emocjonalng,
moze trwaé nawet kilka godzin, i skrécié go
do kilku minut. Dlatego wiem, ze na pierw-
szym roku pamie¢ emocjonalna w przedmiocie
»proza” musi pozostaé na etapie informacji
0 jej mechanizmie. Ale wystarcza mi czasu,
zeby powiedzied, jak jej szukaé. Postuguje si¢
tyloma ,,keywords”, ile znam.

W moim odczuciu konsekwencja i spdj-
no$¢ dziatan, zaakceptowane i przyjete przez
wszystkich wyktadowcoéw, powinny staé sig
integralng cze$cig wszystkich przedmiotow
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wchodzacych w akademicki program przez
wszystkie lata studiéw aktorskich. W prak-
tyce, umiarkowana unifikacja jezyka sprowa-
dzalaby si¢ do systematycznego utrwalania
»stow kluczy” w coraz bardziej rozbudowa-
nych konfiguracjach w ciagu czterech lat.
Kiedy stucham studentéw, z ktérymi pra-
cowatem nad tekstem na roku pierwszym,
mam wrazenie, jakby na drodze dalszego
zdobywania umiejetnosci zostali zwolnieni
z obowigzku zachowania regul, ktére pozna-
li, pracujac ze mng. Podobne odczucia mam,
kiedy stucham wiersza. Zdarza sie, ze pokaz
wiersza jest dowodem tylko na to, jak ceni si¢
temperament, pomyslowos$¢, nie dostrzegajac
dezynwoltury, z jaka podchodzi sie do zela-
znych regut, ktére czynia wiersz zrozumiatym
i pieknym. Zadaje sobie pytanie, dlaczego
robig to mtodzi wyktadowcy, ktérzy niedaw-
no przeciez przeszli szkole moéwienia wier-
szem i znaja zasady. Moze wlasnie kryje si¢
za tym brak konsekwentnego utrwalania stow
kluczy. Nieustannego przypominania miedzy
wyktadowcami o ich istnieniu. Nie pomaga
w byciu konsekwentnym nasza aktorska natu-
ra. Wchodzimy do uczelni bedac aktorami.
Uruchamiamy pamieé o tym, czego nauczyli
nas mistrzowie i szybko prébujemy stworzy¢
wlasny niepowtarzalny sposéb pracy.
JesteSmy wybierani z szerokiego grona akto-
réw, gdy mowa o zawodowych przedmiotach.
To jedyny stuszny sposéb rekrutacji. Dobrze,
jak aktor jest Swietny w Swietnym teatrze, ale
moze by¢ §wietnym aktorem w mniej §wietnym
teatrze. Moze sie zdarzy¢, ze aktor jest tylko
aktorem dobrym w $wietnym teatrze albo nie-
dobrym w $wietnym teatrze (niedobry aktor
w niedobrym teatrze nie wchodzi w gre). Aby
przyszty wyktadowca zostal znaleziony, musza
zaj§¢ pewne okolicznosci. Kandydat moze by¢
tym, ktory ,,skoficzyl naszg szkole” i pracowat
z Tamtym. Tamten go pamieta, bardzo go
cenil i sam jest ceniony. Nieklamana opinia

o niebanalnej osobowosci przyszlego wykta-
dowcy to powazny atut. Osobowos$¢ aktorska
i osobowo$¢é kandydata tez. Sposrdd licznych
definicji tego stowa wybralem te: ,,zesp6t psy-
chologicznych mechanizméw: np. tozsamosé,
mentalno$é, potrzeby, postawy, inteligencja,
uznawane wartosci, ktére powoduja, ze czto-
wiek jest zdolny do kierowania wilasnym
zyciem, a jego zachowania sg zorganizowane
i wzglednie stale”'. Tylko czas pokaze, ktora
kombinacja wyzej wymienionych cech stanie
si¢ atutem wykladowcy. Teatr dyscyplinuje
emocje aktora. Kiedy aktor staje sie wykla-
dowca, jego wrazliwo§¢ i pomystowos¢ staja
si¢ nieskr¢powane, dyscyplina poskramia-
nia ego nie jest tak dokuczliwa. Moze stad
brak tolerancji na stowa niezgody z tym, co
wyktadowca tworzy, stad uczulenie na swoja
wyjatkowosé. Nie zwracamy uwagi na taki
szczegOl, ze w krajach, gdzie roi sie od metod,
o ktérych lubimy wspominaé, wyktadowcy
po prostu sa wyktadowcami. Niewielu gra
w teatrze. Robert de Niro, Colin Firth czy
Michel Caine nie prowadzg zajeé. Udzielaja
rad w Internecie. Harvey Keitel uswietnia
swojg obecno$cig Actor’s Studio, jak poprzed-
nio Al Pacino. S3 we wtadzach studia. By¢
moze zdarza sie im spotkaé z uczniami, ale
nie sadze zeby kto§ mial regularne zajecia
z Alem Pacino.

Jezyk, ktérego uzywam, buduje na tym,
co dowiedzialem sie, czytajac autoré6w beda-
cych aktorami. Wyprébowuje ich sugestie
i nie rani mnie to, ze nie jestem innowato-
rem. Proba zrozumienia, czym jest np. status
Johnstone’a czy relaksacja sugerowana przez
Strasberga jest wystarczajacym wyzwaniem.
Roéwnie niefatwym jak zrozumienie dziataf
fizycznych. To jezyk, ktory eksplikuje to, co

1 Osobowosé. Onet. Portal Wiedzy [online].
http://portalwiedzy.onet.pl/11423,,,,0s0bowo-
sc,haslo.html [dostep: 1.06.2017].
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czuje. Byt jezykiem intensywnych poszuki-
wafi. Uzupelniaja one mojg potrzebe rozmowy
o sposobach pracy z aktorem i wzbogacaja
jezyk wyktadowcy. O$mielaja mnie, gdy znaj-
de tam fragmenty swojego odczuwania.
Strasberg, Johnstone, Wachtangow, Clurman,
Uspienskaja, Bolestawski, Zahava, Rappaport,
Meisner i inni. Ich zapiski to porzadku-
jacy dodatek do intuicji i do$wiadczenia
wspolczesnego wykladowcy. Dlaczego wia-
$nie oni? Poniewaz wszyscy sa alternatywa
dla Stanistawskiego. Dla mnie Stanistawski
to wykltadowca, ktéry nieustannie wymaga.
Pomiedzy jedna a druga uwagg wartg zanoto-
wania sg dziesigtki stron. Niewiele tam o tym,
co aktor czuje, czego sie boi, co go usprawie-
dliwia, przewija si¢ za to rodzaj moralizator-
stwa, meczacego dla wspdlczesnego aktora.
Najsilniej zawazyli na moim jezyku Keith
Johnstone, Lee Strasberg, Sanford Meisner,
Jewgienij Wachtangow. Spotkanie z Kristin
Linklater zmienito moje ,slyszenie tekstu”
i pomogto zmieni¢ podejscie do moéwienia
monologu prozg. Strasberg i Johnstone méwia
wspolczesnym jezykiem. Maja wiele wspolne-
go, kiedy méwig o psychologii aktora. Oddalaja
sie od siebie, gdy przychodzi do ¢wiczen, oby-
czajowosci i poczucia humoru. Strasberg czer-
pie wszystko ze Stanistawskiego. Johnstone
wydeptuje wlasng Sciezke. Obaj czynig kla-
rownym to, co trudne do wyartykutowania.
Razem wyczerpuja w duzym stopniu to, co
dla studenta moim zdaniem jest niezbedne.
Uzywajg jezyka, ktory czyni ja$niejszym to, co
skomplikowane. U Strasberga jest na przyktad
stowo, ktére wbrew pozorom nie jest tatwe
do rozszyfrowania: ,prostota”. Inaczej widzi
je wyktadowca, a inaczej prébuje je stwarzaé
student. Strasberg méwi: ,,prostota to nie pry-
watno$¢”. Ta uwaga potrafi zmienié studenta,
szukajacego prostoty w serialowej ekspresji.
Nie jest tez dla studenta oczywiste, czym jest
»relaksacja”. Praktycznie stowo to nie jest

uzywane w pracy, wywoluje konfuzje jakims
minimalnym patosem. O wiele lepiej uzyé
zwrotu ,rozluznij”, czy kolokwialnego ,,badz
na luzie”. Te okreSlenia wymagaja z kolei
duzej ostroznosci, komentarza, poniewaz stu-
dent chetnie wpada w ,,luz”, ktéry w rezul-
tacie jest scenicznym ,nic”. Jedna uwaga
Strasberga kieruje uwage studenta w kierunku
Swiadomosci tego, co si¢ z nim dzieje: ,,relaks
nie oznacza komfortu”. Mysle, ze dajac uwagi,
Strasberg, jak w Operetce Gombrowicza, roz-
biera, a nie ubiera. Pomaga szukad najprostszej
drogi pomigdzy tym, co uruchamia a rezulta-
tem. Kazdy aktor zna magiczny wytrych: ,,co
by bylo gdyby?”. Nie otwiera on tak tatwo,
jakby sie mogto wydawaé. Niech dowodem
bedzie niepokdj Strasberga: skad bra¢ to ,co
by bylo gdyby”? Stowa, ktérych uzywamy,
zostawiaja §lady niedomowien.

Nie prébuje kopiowaé zadnej metody.
Wybieram to, co moze uruchomié¢ studenta,
wyjas$ni¢ mu, uspokoié go. Zawsze odgraniczam
to, co jest autorstwa wyzej wymienionych i swoja
interpretacj¢. Mam tez poczucie, ze wymienia-
jac nazwiska, méwiac, ze wlasnie cytuje, opo-
wiadam o zawodzie aktora jak o czyms, co nie
jest tylko intuicjg i aktem ,in statu nascendi”,
ale jest zbiorem spisanych obserwacji popartych
czesto naukowymi badaniami.

Keith Johnstone
Gdy w 1985 roku dostatem ksiazke Impro,
wiedzialem o improwizacji tylko tyle, ze
stowo to oznaczalo ,,zr6b co$”. Ksigzka skta-
da sie z dwdch czesci: improwizacja za pomo-
cq statusOw i praca z maska. Poczatkowe
rozdzialy opowiadaja o autorze. Kazdy aktor
znajdzie w tych fragmentach cze$¢ siebie.
Dzi§ mozna obejrzeé Johnstone’a na YouTube
lub CD, gdzie prowadzi ¢wiczenia, do czego
zachecam studentdw.

Skupitem uwage na statusie, ktory stwarzat
mozliwos$¢ dla zupetnie odmiennego werbal-
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nego przekazu. Zafascynowalo mnie to, ze
status to nie tylko narzedzie do improwizacji,
ktére po pracy odklada si¢ na miejsce. Status
trzeba osadzi¢ w sobie, poczué, pojaé, by méc
go zobaczyé, bo status jest widoczny. Mozna
go samemu ,uzywal” w zewnetrznym Swie-
cie, poza teatrem, bo stamtad przyszedl. Nie
jest tworem S$cile teatralnym. Propozycja,
by status stat sie kluczem dla dziatan aktor-
skich, implikuje zupetnie nowe jako$ci we
wsp6lnym porozumieniu wykladowcy, rezy-
sera i aktora.

Oskar Hamerski napisal $wietng prace
magisterska (Improwizacja teatralna wedlug
Keitha Johnstone’a, PWST w Krakowie 2012).
Uczestniczyl w warsztatach z Johnstone’em
i przeprowadzil z nim wywiad; w ksigzce
jest tez opis niektérych ¢wiczen. Hamerski
opisuje swoje odczucia w czasie warsztatow
i spisuje uwagi Johnstone’a, ale nie wglebia
si¢ w psychologiczne implikacje, jakie niesie
poznanie statusu. To one skupily moja uwage
w pracy Hamerskiego. Cwiczenia odbiegaja
od tego, nad czym powinni, moim zda-
niem, pracowal studenci szkoly teatralne;j.
Dlaczego? Poniewaz w warsztatach opisa-
nych przez Hamerskiego moga braé udzial
wszyscy, nie tylko aktorzy. Tym samym maja
one dla mnie charakter terapeutyczny, a nie
stuzg poszerzaniu $§wiadomosci aktorskie;j.
Faktycznie, wspanialy jest uwalniajagcy od
zahamowan $miech. Bylbym jednak niespra-
wiedliwy, gdybym nie wspomnial, ze studenci
byli zachwyceni tymi ¢wiczeniami w trakcie
warsztatOw z aktorem namaszczonym przez
Johnstone’a. Ogladajac nagrania i stuchajac
wypowiedzi Johnstone’a mam wrazenie, ze
umiejetno$é improwizowania nie jest dla
niego tozsama z profesjonalnym aktorstwem.
Moze wrecz przeciwnie. MySle, ze pracujac
z Johnstone’em, musialbym opusci¢ grupe.
Ale Johnstone inspiruje, zmienia kierunek
postrzegania. Cho¢ nie méwi wiele o statu-

sie w trakcie ¢éwiczen, interesujaco tlumaczy
to, co dzieje sic migdzy ludZmi. Jest to bar-
dzo madre i sugestywne. Johnstone pisze
w Impro: ,normalnie ludzie z réznych powo-
déw (wstyd, zaklopotanie) nie chca postrze-
gal, ze nie ma takiego dzialania, dZwicku,
ruchu, ktére bylyby pozbawione przyczyny”.

Myélimy: to proste, rozumiem. To nie
wystarczy. Uczenie sie¢ statusu jest trudne, bo
zrozumienie nie wystarcza. To umodwienie si¢
na szczero$¢ i prawde, ktéra ma wiele wspdl-
nego z prawda aktorska. Studenci razem
z wykladowca probuja znalezé praprzyczyne
dzialania i nazwacé ja. To moze by¢ impuls, ale
najczesciej to mysl. To Johnstone skierowal
mojg uwage na pierwsza mysl, pierwsze sko-
jarzenie. Pierwsza my§l zostaje zawsze odrzu-
cona, poddana bezwzglednej autocenzurze.
Powrdét do niej jest trudng, ale podniecajaca
przygoda. Pierwsza my$l ma przewaznie nie-
zbyt szlachetne zrédto — zazdrosé, cheé bycia
lepszym, autocenzure, wstyd. Czasem jest
aberracyjna, obsceniczna. Dlatego Johnstone
tak duze znaczenie przypisuje wspolpracy
i eliminuje rywalizacje. Stad wprowadzenie
»zabawy”, ,gry”. Zabawa niweluje napie-
cia. Gra zapowiada tylko chwilowe dziala-
nia. Majg swodj koniec i nie przenikajg do
codziennych interakcji. W tych okoliczno-
Sciach szczero§¢ traci ciezar wyznania, chod
jej jako$¢ sie nie zmienia. Bardzo powaznie
potraktowatem uwage Johnstone’a, ze naj-
pierw proponuje interakcje, a dopiero potem
nastepuje omdéwienie. Stosuje to na zajeciach
z prozy. Student po zapoznaniu si¢ z tekstem
wybiera sensy intuicyjnie. Stany emocjonalne
to etap wtdérny. Dzieki temu studenci sami
tagodnie przechodza od mniej ciekawych
wyboréw do bardziej interesujgcych. Ten
zabieg sprawia, ze student zaczyna rozumied,
dlaczego moéwi tak, a nie inaczej. ,,Proza” to
dla mnie réwniez sposéb na przetamywanie
wewnetrznych oporéw. Ma to Scisty zwigzek
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ze spontanicznos$cig. Kiedy student oswoi sie
z widzialng i niewidzialng postacig statusu,
jezyk uwag, ktéry ma go stymulowad, staje
si¢ coraz prostszy. Wszystkie te dzialania sa
zbiezne ze dziataniami fizycznymi. Uczenie
sie statusu to uczenie sie postrzegania siebie,
rzeczywistoSci i partnera. Czy status przydaje
sie w pracy nad tekstem? Odpowiedzig jest
cytowana przez Johnstone’a scena z Don
Juana Moliera. Kazdy aktor wie, ze to, co
czyni monolog interesujacym i niepowtarzal-
nym, to wypelnianie tego, czego nie spro-
wokuje najgltebsza analiza. To ,,c0§”, chowa
si¢ gleboko, w pod$wiadomosci i zrelakso-
wanym ciele. Praca ze statusem odgrywa tu
niepo$lednig role. Méwienie na wysokim
lub niskim statusie nawet poszczegdlnych
zdan sprawia, ze student sam desperacko
szuka §rodkéw wyrazu i sam wydobywa
wladnie te niepowtarzalno$é. Status oznacza,
ze ,co$ sie robi” zawsze i wszedzie. Czesto
od$wiezam w pamieci cytaty z Johnstone’a:
»Nie mozemy nauczy¢ spontaniczno$ci, ale
mozemy nie robié rzeczy, ktére hamuja spon-
taniczno$¢ (studentéw)”; ,Nie nauczysz si¢
niczego bez upadku, przyjmij go, tak samo
jak $miech a bedziesz na dobrej drodze”;
»Upadek jest bolesny, jezeli nie nauczysz sie
upadaé. W sztukach walki wiele lat uczysz
sie upada¢ zanim zadasz pierwsze uderzenie”.

Lee Strasberg

Gdybym mial odpowiedzie¢ na pytanie, co
znalaztem, studiujgc Strasberga, co moge
wykorzystaé, uczac prozy, powiedziatbym,
ze komentarze, ktére moga wyposazyé stu-
denta w odwage i uwagi dotyczace relaksa-
cji ciala. Aktor nabiera odwagi, gdy czyta
fragmenty, ktére méwia, ze wiele z tego, co
budzi aktorska irytacje, co traktujemy jak
sceniczng nieudolno$é — po prostu sie zda-
rza, jest wrecz wpisana w proby i spektakle.
Student jest przestraszony, gdy szuka koncen-

tracji, nie potrafigc jej zdefiniowaé. Strasberg
moéwi: ,po prostu myS$l”. ,O czym, skoro
my$l ucieka, zmienia sie w strumiefn mysli
$mieci, niewiele majacy wspdlnego z tema-
tem?” ,My$l wlasnie o tym, ze nie wiesz, co
zrobi¢”. Oczywiscie ten cytat nie wyczerpuje
tematu, ale przyktadéw jest wiele i moj refe-
rat stalby sie w tym momencie ksiega cyta-
téw moéwigcych o koncentracji, relaksacii,
pod$wiadomosci itd. Niezwykle cenie sobie
pojecie ,substitiution”. Studenci nie musza
skupia¢ si¢ na lojalnosci wobec moich uwag,
jezeli im nie odpowiadaja. Kiedy prébujg to
robi¢ zbyt rezimowo, tracg kreatywny impuls.
Tymczasem impuls moze by¢ po prostu
w nich, w ich do§wiadczeniach, ktore uwazaja
za nieprzydatne i banalne, w ich fizycznoéci,
osobowos$ci. Moim zadaniem jest, aby tak nie
mySleli. Po przeczytaniu Strasberga méwienie
o tym uwazam za konieczno$¢.

Strasberg pomodgt mi zwrdcié szczegdlng
uwage na relaks ciala. Temat starzal sie razem
ze mnag, a ja nie moglem sobie da¢ rady. Nie
bylem jedyny. Prorocze sa stowa Strasberga:
jezeli aktor wcze$nie nie podejmie walki ze
swoim napieciem, szansa bycia zrelaksowa-
nym przychodzi po dwudziestu pigciu latach
aktywno$ci na scenie. Szczegétowo opisuje,
dlaczego nastepuje to tak pdzno i co na
to wplywa. Majac jego poparcie, zachecam
studentéw, by wzieli sobie to do serca. Jego
¢wiczenia i mySlenie o mechanizmie relak-
sacji odbiegajg od wysitkow, jakie robilem.
Zgadzam si¢ z Johnstone’em, ze relaksacja jest
skutkiem akceptacji studenta przez wyktla-
dowce. Ale musimy sie zgodzi¢ — to nie jest
wyjScie. To relaks przypadkowy i zbyt zalezny
od okolicznosci. Gdy to sie zmienia, student
wlacza samokontrole i poczucie zagrozenia,
stan napiecia powraca. Relaksacja propono-
wana przez Strasberga jest stanem w kazdych
warunkach stresu. Strasberg proponuje stan
$wiadomego rozluZniania mie$ni w nieustan-



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

nej kooperacji z moézgiem. Proza jest dobrg
okoliczno$cig dla takich ¢wiczen.

Zdumiewajace jest to, jak sam fakt szuka-
nia relaksacji wplywa na interpretacj¢. Nigdy
bym sie o tym nie przekonal, gdyby nie inspi-
racja uwagami Strasberga.

Istotny w mojej pracy ze studentami byt
fragment, w ktérym Strasberg opisuje funkcje,
jaka spelniaja jego zajecia i zajecia w Actor’s
Studio w ogdle. OczywiScie ten plan nie
moze przystawaé do pracy w polskiej uczelni
artystycznej. I nie ma powodu. Do Strasberga
przychodzili aktorzy, ktérzy byli informowa-
ni, ze s3 tu po to, by sie zmierzy¢ ze swoimi
ulomnos$ciami. Pracujac nad tym, posrednio
wzbogacali swoj warsztat. Oczywiscie byta to
»terapia” na bazie Stanistawskiego.

Banalna to prawda, ze szkola teatralna nie
powinna uczy¢ aktorstwa, ale mam wraze-
nie, ze nie zawsze tak jest. Tak zwane ,bycie
w procesie” w praktyce jest biegiem do egza-
minu, tym samym do rezultatu. Dla studenta
egzamin to niestety najbardziej podniecajacy
moment. Jego najwiekszym stresem jest mySl:
»czy zrealizowatem wszystkie uwagi?”; ,,Co
poszlo nie tak w czasie egzaminu?”. Trudno
sie temu dziwié. Czytajgc Strasberga pomy-
§latem, ze prowadzac co$ tak okreSlonego
jak ,proza”, moze uda mi si¢ zlagodzié¢ to
pod$wiadome oczekiwanie na ten moment.
Ze priorytetem nie bedzie interpretacja, na
ktoérej mozna sie potkngé, nie wypelniajac
uwag wykladowcy. Zamiast tego bedzie to
proces wzbogacania sie w swiadomo$¢ siebie
samego. Informacje — czym student dysponu-
je, rozmowy o brakach, ktére na tym etapie
nie s3 tragedia, a na pewno mysSlenie o nich
morduje méwienie teksu. Uswiadomienie nie
tego, czego student nie ma, ale co jest jego
atutem w zetknieciu z widownig. Znalezienie
zrodta wstydu, poznanie natury leku przy
proponowaniu takiego, a nie innego §rodka
ekspresji.

Co oznacza réwnowaga impulsu (emocji)
i Srodkéw ekspresji? Oswajanie sie z tym,
czego jeszcze nie moge udzwignaé. Wiara,
ze to, z czym sie borykam, jest trudno-
Scia konieczng w czasie pracy. Rozmowy
o koncentracji czy pamigci zmystowej. Proza
to okazja postugiwania sie stowem pozba-
wionym dziatafn scenicznych i daje szanse
takiej dydaktyce. Zasadne jest tu pytanie:
co z interpretacja, wlasciwym celem zajec
z prozy? Odpowiadam: to nie musi by¢ ten
wlasciwy cel, a interpretacja powstaje w trak-
cie. OczywiScie warunkiem, by méc tak pra-
cowadl, jest precyzyjny dobdr tekstu i praca
nad jego strukturg, o ktorej powiem w dal-
szej czeSci. Ciekawe bylo to, ze aby sie na to
odwazy¢, musialem zacza¢ od siebie. Zmienic
punkt, od ktérego wychodzito moje myslenie
o pracy studentéw. Nie jest az tak wazne,
jakie umiejetno$ci pokaze student, wazne,
zeby byl wiarygodny. Wiarygodnos¢ to cze-
sto rozmowa o prostocie. Prostota to rzecz
trudna. Latwiej nabudowaé, nagromadzid,
naddacd.

Znalaztem w Strasbergu takze sojusznika
w dyskusji nad emocjami. Moje studenckie
lata to uwielbienie dla emocji. Réwniez dzi$
zmordowany student, ktory ,krzyczy” temat
i w trakcie wykonuje kilka figur akrobatycz-
nych, dowodzi, ze ma temperament i wyobraz-
ni¢. Sam student ma poczucie, ze ,zagral”.
Zrelaksowane ciato, wyréwnany oddech, sku-
pienie sie na jego regulacji w czasie monolo-
gu wtraca studenta w jaka$ przerazajaca dla
niego, pusta przestrzen, w ktorej ,nic nie
gra”. Wiem o tym odczuciu, bo rozmawiam
o tym ze studentami. Spiete mig$nie prowa-
dzace do ekspresyjnej monotonii, zabijajace
inteligencje tekstu i sensy, ,cieszg sie duzym
powodzeniem”, réwniez wsréd wykladow-
céw. Strasberg nazywa to ,,emocjonalizmem?”,
a Wachtangow ,,przezyciem migsni”. Jest dla
mnie tajemnica, czemu wspaniali aktorzy,
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ktorzy nigdy by tak nie zagrali na scenie,
dopuszczaja takie dziatanie. Mysle, ze nawet
w ¢wiczeniach jest to deprawujace. Deprawuje
fakt, ze jest to najlatwiejszy rodzaj ekspres;ji.

Polecam wszystko, co napisal Strasberg,
cho¢ najcenniejsze dla mnie sg zapiski z jego
zajec. To jakby spotkanie z tym, co wykla-
dowca ,wie” i jednocze$nie ,,nie pomys$lat, ze
tak to mozna wyrazic¢”.

Kristin Linklater

To aktorka zajmujaca sie gtownie gtosem, ale
réwniez strukturg i rytmem Szekspirowskiego
wiersza. Spotkanie z Linklater sprawito, ze
moj stuch si¢ wyostrzyl. Zalazlem kolejnego
sojusznika w my§leniu 0 manewrowaniu kon-
strukcja tekstu, i tym samym intensyfikacji
poszukiwania intencji. Chcialbym zastrzec,
Ze to, co pisze o pracy nad tekstem. jest moje-
go autorstwa. Linklater bylaby zdziwiona
efektem, jaki wywolala jej uwaga o dlugich
mys$lach i waznych stowach. Moze nawet nie
zaakceptowataby tego.

Jest taka anegdota: w zdaniu ,,Czy pozwoli
pani, Ze ja o to poprosze?”, probujac akcen-
towaé rézne wyrazy tego zdania, uzyskujemy
r6zne sensy. Uzywam okreSlenia ,anegdota”,
poniewaz aktor poproszony o przeniesie-
nie akcentu u$miecha sie, rozbawiony takim
podejsciem do materialu. Bowiem ,praw-
dziwy aktor” to wnikliwa analiza i stany
emocjonalne, a nie zimne przesuwanie akcen-
tow. Linklater nie przesuwa akcentéw, prosi
o wybranie np. w krotkim zdaniu stowa,
ktore dla aktora jest najwazniejsze. Okazuje
sie, ze aktor, a c6z dopiero student, nie wie,
ktore stowo jest dla niego wazne. Analizujac
tekst, wypelnia sie wszystkim z wyjatkiem
jednego — $wiadomos$ci wagi stowa, ktore
wypowiada. Ale sa aktorzy, ktérzy w sposéb
organiczny nadajg stlowom sens. Mowi sie
wtedy - to ciekawy aktor. Stuchacz nie zdaje
sobie sprawy, ze jednym z powoddéw, dla

ktorych aktor skupia jego uwage, jest sposéb,
w jaki postuguje si¢ tekstem w dialogu czy
monologu. Takimi aktorami s Jerzy Stuhr
czy Krzysztof Globisz. Rezyserem, ktory
pracuje nad tekstem czynigc go czytelnym,
jest Mikotaj Grabowski. Widz stucha takie-
go aktora z przyjemnoScig, rozumiejgc to,
o czym mowi. Zainspirowany przez Linklater,
staram si¢ zarazi¢ studentdéw pierwszego roku
tym ,gmeraniem w tekscie”. Udaje mi sie
oddali¢ od recytatorstwa i czytania w stylu
list dialogowych. Student ma cztery lata na
udoskonalenie tego. Czy to robi? To osobny
temat. Raczej zdarza sie to rzadko i traktuje
to jako dowod, ze jestem na dobrej drodze.
Tylko nieliczni studenci i aktorzy wybiora to,
co trudne i pochtania czas.

Emocje, drobiazgowa analiza, dziesigtki
pytaf i proby odpowiedzi, uruchomienie ,,co
by bylo gdyby” to zludna nadzieja, Ze mono-
log bedzie wypelniony sensami. Tak nie jest.
Student wie wszystko, a zmierza w kierunku
silnych stanéw emocjonalnych. To czesto
jego najmocniejszy Srodek wyrazu na scenie.
Rezultatem s3 monologi méwione od krop-
ki do kropki, od przecinka do przecinka,
a emocje pokrywaja niedostatki w nieinteli-
gentnym moéwieniu tekstu. To niesamowite,
z jaka konsekwencja, pod$wiadomie, student
realizuje zapis interpunkcyjny tekstu, a nie
zapis zawartych w nim tresci, czesto ukrytych
w retorycznych figurach. Réwnie niesamo-
wite jest, ze nie slyszymy tego my, aktorzy,
a wiec i wyktadowcy. Charakterystyczna dla
polskiego jezyka kadencyjnos$¢ zdan pomig-
dzy kropkami sprawia, ze tekst jest nudny
i bez wzgledu na burze emocji — mono-
tonny. Pytania tak naprawde sa ,pytajgcy-
mi” stwierdzeniami i tylko obecnoé¢ takich
stow jak ,dlaczego” czy ,po co” sugeruje,
ze mamy do czynienia z pytaniem. Wersja
»interesujaca” staje si¢ interpretacja, ktéra
przypomina audiobook, czyli barwne czyta-
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nie. Dramat mdwienia pozbawionego sensu
zaczyna sie w takich tekstach jak proza
Bernharda czy Wykop Platonowa w tluma-
czeniu Janowskiego. Do tego dochodzi nade-
kspresja. Student napina mie$nie i blokuje
wszystkie kanaly. Monolog w wykonaniu
studenta jest czgsto klasycznym przyktadem
wachtangowskich ,,emocji mie$ni”, lub — jak
nazywa to Strasberg — ,emocjonalizmu”. Ma
byé dowodem temperamentu. Test tempera-
mentu jest bardzo popularny na pierwszym
roku. Aktor, ktéry nie zna znaczenia stow,
»maluje” jak méwi Strasberg, wypetnia emo-
cjami tekst i zmusza widza, by ten pods$wia-
domie uktadal monolog w sensowng caltosé.
Widz nie zdaje sobie sprawy, ze wykonuje
te prace za aktora. Aktor jest szczeSliwy,
ze tak Swietnie powiedzial i obie strony sg
prawie zadowolone. Czesto nie slyszy tez
rezyser i takim sposobem nikt nie zwraca na
to uwagi. A przeciez zdarza sie i tak, ze tekst
moéwiony przez aktora jest zrozumialy, lekki,
odkrywajacy to, co lezy poza nim. Dialog
w wykonaniu Stuhra jest zabawny nie tylko
dlatego, ze aktor ma komediowe zdolnosci.
Takze dlatego, ze Stuhr buduje niebanalne
i niespotykane u innych retoryczne figury.
To samo robit Globisz, gdy stuchatem jego
monologdéw w lluzjach Wyrypajewa. Byto to
styszalne, bo obok niego moéwili monologi
jego $§wietni partnerzy, dla mnie mniej wyra-
finowani w przekazie.

Styszalem to, stuchajac studentéw, a jed-
nocze$nie nie mogtem znalezé sposobu na
rozbicie tych co roku powtarzajacych sie sche-
matéw. Nie wiedziatem, jakimi stowami moge
to skorygowaé. Pracujac z Linklater, moglem
zobaczy¢, jak studenci na przygotowanych do
egzaminéw tekstach, juz ocenionych przez
wyktadowcdw, nagle w jednej chwili ozywiali
interpretacje. Nie ukrywam, ze czynili ja
bardziej interesujaca. Prosty zabieg. Linklater
prosita o maksymalng relaksacje i wybor stow

dla nich waznych. I oto napompowany jakas
wyobrazona  szekspirowsko-dramatyczng

emocja student nagle zaczynal dziatad
w innym obszarze ekspresji i najwazniejsze
— byt wiarygodny. Wazne i ,,niewazne” stowa
eskaluja w kierunku waznych i ,niewaznych”
fragmentdw catego tekstu. Juz praktykujac ten
zabieg i rozwijajac go, zorientowalem sie, ze
zwlaszcza zrozumienie ,,niewazno$ci” calych
partii tekstu zmienia rytm mdwienia i otwiera
nowe rejony interpretacji. Odwagi wymaga
oswajanie si¢ z faktem, zZe ogromne fragmen-
ty tekstu nagle staja poza kontrolg szukania
barw, tonikéw, oswajanie z tym, co Linklater
nazywa ,dtugimi myslami”. Bywa, ze ogrom-
ne partie tekstu nie toleruja ogromnej liczby
znaczen, jakie student stara sie¢ wydoby¢. Robi
to, tnac tekst na dziesigtki matych kawatkow.
Zal mu kazdego stowa. Konstruuje rodzaj
»czkawki” zamiast monologu, w ktory czuje
sie Stanistawowski tempo-rytm.

Majac za wskazoéwki sugestie wyzej wspo-
mnianych artystow, dokonuj¢ S$wiadomie
wyboru tekstow. Zrezygnowalem z tego,
aby studenci wybierali co$, co jest bliskie ich
sercu. To, o czym moéwie, wymaga dyscypli-
ny w wyborze tekstow. Proponowane przeze
mnie teksty zawsze zawierajg podmiot liryczny.
Jezeli nie jest on wyraznie zaznaczony w lite-
raturze, staje sie¢ nim student. Nie pozwalam
studentom na moéwienie o bohaterze ,,on”,
»ona”. Zawsze jest ja”. Kazdy tekst, nawet
trudny, realizowany jest w okoliczno$ciach
wyobrazalnych przez studentéw. Odwracam
porzadek. Nie student w okoliczno$ciach tek-
stu, ale tekst w ,okoliczno$ciach” studenta.
Nie eliminuje to tekstéw trudnych intelektu-
alnie i strukturalnie. Pracowalem na tekstach
Schopenhauera, Bernharda, Gombrowicza,
Bogosjana, Zeromskiego. Chetnie siegam po
dzienniki, wywiady. Nigdy nie zastanawiamy
sie¢ nad tym, ,co autor mial na mysli”. Dzieki
temu zostawiam studentom mozliwo$é dobra-
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nia do intelektualnie bogatych tekstéw ich
wlasnej emocjonalnosci i rozumienia. Jedno
i drugie jest stopniowo poszerzane w trakcie
pracy. Jako§¢ tekstu staje si¢ jakoScig studenta,
a nie wymy$lonej postaci. Nigdy nie wybieram
tekstow, ktore wyraznie odciagajg uwage stu-
denta od stuchania siebie, np. tekstéw pisanych
gwarg. Takie teksty student moze powiedzied
»dobrze”, ,sprawnie”, ,dowcipnie”, ale zawsze
bedzie poza sobg. Réwnie ryzykowne sg teksty
Dostojewskiego, tak lubiane przez studentéw
pierwszego roku. S3 oczarowani emocjonal-
nym potencjalem, jaki wyczuwaja w tej lite-
raturze. Kiedy sie w niej zanurzaja, ekspresja
u wszystkich jest podobna. W tekstach, ktére
wybieram, zalezy mi na kontekscie, ktory moze
sie stal rzeczywisto$cig studenta. Fragmenty
powieSci Bernharda, wywiad z Bernhardem,
Dzienniki Mrozka, Ufo Wyrypajewa, proza
Davida Fostera, Zapiski intymne Zeromskiego,
Dzienniki Gombrowicza, teksty Schopenhauera
brzmig bardziej wiarygodnie w ustach stu-
dentéw pierwszego roku niz Dostojewski.
Studenci pierwszego roku szczegdlnie sg skton-
ni do méwienia w imieniu kogos$. Kiedy co$ nie
wychodzi, znaczy, Ze jeszcze nie s3 tym Kims.
Trudno im przyjaé do wiadomosci, ze niecie-
kawy monolog w ich wykonaniu jest oznaka
psychofizycznych brakéw i praca nad nimi jest
powodem, dla ktorego sie ze mng spotykaja.
Kiedy zaczynaja je sobie u§wiadamiaé i napra-
wiaé, interpretacja tekstu zaczyna nabierad
barw. Dlatego robi¢ wszystko, aby w ciagu
dwoch semestréw studenci zetkneli sie z trud-
na fakturg tekstu. Stad Bernhard czy Dzienniki
Mrozka. Brak linearno$ci w przebiegu zdarzef
i skomplikowana struktura tekstu sprawiaja, ze
student nie tylko uruchamia intelekt i wyobraz-
nig, ale mierzy si¢ z czyms, co obnaza braki.
Nie wiem, czy otwarto$¢ na siebie nas,
aktoréw jest mozliwa. Natomiast wzorce,
z ktérych korzystam, mozna poddaé pod
dyskusje. Johnstone, Strasberg, Meisner,

Clurman, Spolin i wielu innych naruszy-
li monolit tradycji, ktéra wpajali mi moi
nauczyciele. Pamietam wymiane zdaf ze zna-
nym Autorytetem, ktéry podsumowal mdj
mlodzienczy wtedy entuzjazm stowami; ,,Po
co komplikowaé, wychowaliSmy przeciez
tlumy fantastycznych aktoréw i bez tego,
o czym pan moéwi”. Niewatpliwie Autorytet
mial racje, choé nigdy nie dosiggnie go reflek-
sja, co tracili studenci, jak czasem okrezna
droga osiagali cel, jak rujnujaca dla niekt6-
rych byta taka szkota przetrwania. Autorytet
tez byl czgscia tego procesu. Na przeciwnym
biegunie rozwazan o ,szkotach”, stoja inne
Autorytety. Z ulgg funkcjonuje w czasie,
kiedy sigga si¢ po nie coraz czeSciej. Ten
biegun jest mi blizszy, bo wszystko, czego sie
nauczylem, pochodzi z tamtego obszaru.

Jest w artystach chec zapisania zjawisk trud-
nych do wypowiedzenia. Jest ochota wymysla-
nia coraz to nowych sposobé6w komunikacji.
Nawet tu, w aktorsko-rezyserskiej uczelni,
ched odkrywania czego$ nowego jest silniejsza
niz préba poznania i zrozumienia tego, z czego
mozna czerpaé. Akceptuje to, ale czytajac
zapisane, wiem, ilu rzeczy nie trzeba opisywac,
wymys$laé i autoryzowaé swojg niepowtarzalna
aktorska osobowoscig. To juz jest. W nie-
ustannym stwarzaniu istnieje niebezpieczen-
stwo deformacji tego, co juz istnieje, a moze
by¢ lepsze. Niebezpieczeistwo jest nie tylko
natury ambicjonalnej. Brak rzetelnych zasad,
jednego jezyka daje pierwszefistwo nastrojom
i emocjom. Te z kolei powoduja, ze jaki$ czas
jest albo lepszy albo gorszy. Dla mnie czas to
warto$§¢ bezcenna. Gdy gorszy czas przychodzi
sita beztadu — a tak jest, gdy nie ma ustalonych
zasad — mam poczucie bezsensownej straty.
Przechodzac przez te huStawki, zapominamy,
ze gorszy czas nie musi byé zapowiedzig lep-
szego. Nie jest tez zadng wartoscia, jest po
prostu stracony.
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Wyktady
na scenie swiata
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Kiedy zostatam rektorem, zadatam sobie kilka pytafi i wypowiedziatam kilka marzef. Jednym
z pierwszych byta che¢ spotkania studentdéw z naj$wiatlejszymi umystami wspotczesnej Polski,
z autorytetami, ktérych my§l i sposob przekazywania bardzo szeroko rozumianej wiedzy huma-
nistycznej moze poszerzy¢ nasze horyzonty i zainspirowaé nas do poszukiwaf, przemys§len,
realizacji marzen i celéw. Od poczatku mojej kadencji realizuje ten projekt. Zatytutowatam
go ,Wyktady na scenie §wiata” — za Norwidowskim spojrzeniem na nas, ludzi jako na mario-
netki na ,scenie tak malej, tak niemistrzowsko zrobionej/ gdzie wszystkie wszystkich ideaty
graly/ a teatr zyciem placony”. Wyklady to rzecz w naszej Akademii niecodzienna — czgsciej
rozmawiamy, dyskutujemy, sprzeczamy sie; taka jest specyfika nauki aktorstwa i rezyserii.
Wystuchanie wyktadu wymaga innego skupienia, sluchania, refleksji i przemyslenia, choé
u nas wyktady czesto koficza sie goraca dyskusja. M6j pomysl-marzenie przyniést nam nieza-
pomniane wieczory i nowych przyjacidl, a studentom dat pojecie o akademickim wyktadzie na
najwyzszym poziomie. Poznali mistrzéw.

Naszymi gosci byli dotad: Bronistaw Maj, prof. Jerzy Vetulani, prof. Piotr Sztompka,
ks. prof. Michal Heller, ks. Adam Boniecki, prof. Bogdan de Barbaro, dr Ewa Woydytto-
-Osiatyniska, prof. Ewa Letowska, Anda Rottenberg i Kazimierz Kutz. Audytorium poza stu-
dentami stanowig tez pedagodzy AST i wielu mieszkaficow Krakowa. Wszyscy zachwycilismy
sie wiedza, erudycja, poczuciem humoru i wymiarem czltowieczefistwa naszych wspaniatych
gosci. Jednym z pierwszych byl profesor Jerzy Vetulani. Jak to dobrze, ze zdazyliSmy go
postuchaé... Od ponad roku nie ma go juz wérdd nas... Wyktad prof. Vetulaniego spisaliSmy
z nagrania, wyktady prof. Ewy EL¢towskiej i Bronistawa Maja zostaly przygotowane do druku
przez samych autoré6w. Niestety tylko niektére z wyktadéw mozemy opublikowaé. Inne byly
przetykane rozmowa, niektére inkrustowane slajdami, bez ktérych trudno zrozumieé sens
przekazu. Wszystkie byly wspaniate. Czekamy na nastepne spotkania. Juz dzi§ moge zdradzié
nazwiska trzech kolejnych wyktadowcow. Beda nimi prof. Jerzy Bralczyk, Wojciech Jagielski
i prof. Magdalena Sroda. Serdecznie Pafistwa zapraszamy!

Dorota Segda
rektor AST w Krakowie



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

Aktor?...
Aktor!

[Wyktad Bronistawa Maja publikujemy w wer-
sji spisanej z nagrania. Tekst wyktadu nie byt
nigdy napisany, autor méwit go bez kartki (z
wyjatkiem, oczywiscie, cytatéw), odpowiada-
jac na goraco na reakcje stuchaczy, uzywajac
czysto teatralnych $rodkéw (zmiany glosu,
ruchu scenicznego, scenografii itd.). Zapis nie
oddaje w pelni sensu tego tekstu, co wiecej:
w tej formie wszelkie powtdrzenia, anakoluty,
niedoskonatos$ci tekstu méwionego nie ttuma-
czg si¢ dostatecznie — jeSli jednak decyduje-
my sie (za zgoda autora) na publikacje w tej
formie, to dlatego, ze wtasnie problem, JAK
istnieje kazdy tekst i jakie znaczenia nadaja
mu dopiero teatralne §rodki wyrazu, byt istotg
wyktadu, a jego teatralna materia budowata
nie jego ,forme”, lecz byta jego substancjalng

istota.]

DOROTA SEGDA: Dobry wieczér, moi
drodzy, kochani. Dzisiaj jest wiecz6r spel-
nienia marzefi. Bedziemy go$ci¢ na tej oto
scenie §wiata — scena §wiata jest dzi$§ u nas na
Straszewskiego — wybitnego poete i cudowne-
go czlowieka, Bronistawa Maja.

»Muszg¢ panstwu powiedzieé, ze wielu
sie we mnie kochalo poetéw, kochat sie we
mnie Mickiewicz, Norwid i Stowacki sie
we mnie kochal, ale ja zawsze kochalam
sie tylko w poecie Bronistawie Maju” - ci
z pafistwa, ktérzy znaja od dawna panig
Lole, wiedza, co tutaj cytuje. Moze niektorzy
z was trafili na Facebooku na polecane przez
panig profesor Radwan i przeze mnie skecze
o pani Loli. Bronistaw Maj poza tym, ze jest
wybitnym poeta i teoretykiem literatury,
i o literaturze wie naprawdg wszystko, jest
tez czlowiekiem o niesamowitym poczuciu
humoru. Kazdy z nas marzy, zeby ostrze jego
satyry trafialo w bliZznich raczej, niz w nas
samych, ale uwielbiamy w tym uczestniczy¢.
Przyblize wam w dwdch stowach jego postaé.
Wyktada literatur¢ wspolczesna i poezje na
Uniwersytecie Jagielloniskim, prowadzil
goScinne wyklady i zajecia na uniwersyte-
tach w Europie i Stanach Zjednoczonych - to
byly zajecia z creative writing. Jego utwory
tlumaczone byly (nawet nie wiedziatam, ze
na az tyle jezykow, musialabym je tutaj
dtugo wymieniaé), przez wybitnych ttuma-
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czy i poetdw, rowniez Miltosza i Baraficzaka.
Wsréd tych jezykéw sa nawet wietnam-
ski, albanski i bulgarski. Wiersze Maja byty
wydawane w tych wszystkich krajach. Dostat
mnostwo literackich nagrdd. Pisat dla teatru.
Co ciekawe dla nas wszystkich, w osiemdzie-
sigtym — osiemdziesiatym pierwszym roku,
do 13 grudnia, jezeli ta data wam co$ mowi —
wtedy wprowadzono stan wojenny w Polsce
— byt szefem dziatu kultury w dwutygodniku
»Student”; potem — jako ze dziatal w pod-
ziemiu wydawniczym — w stanie wojennym
i latach osiemdziesigtych objety byl zaka-
zem druku. (MieliSmy takie smutne czasy,
kiedy cenzura dziatala w Polsce na catego.)
Wspotzaktadat krakowski teatr KTO. Jest
wspotgospodarzem Krakowskiego Salonu
Poezji. Sporadycznie bywa takze aktorem
teatralnym. Grat w sztuce Samuela Becketta
w Teatrze im. Stowackiego. Zreszta jesli
widzieliScie panig Lole, zauwazyliScie, ze jest
cztowiekiem naprawde¢ niezwykle utalento-
wanym, roéwniez aktorsko. Jest cudownym
Bronistawem Majem. Przeczytam na koficu
tego krotkiego wstepu jego wiersz, ktéry
bardzo lubie i ktory dzisiejszy wieczor dobrze
otworzy. Pisze Bronistaw Maj tak:

Moéc tak rozkrecié — ciut
Ciut, troszke — ontologie:
Nowe — ze zgranych nut
Kombinowa¢ melodie...

Moc, jak cwany czarownik:
Jeden magiczny gest —

I w ruchu caly Stownik!
Oprocz stowa slow — Jest.

Mocny rzeczownik — Jest.
Jest-byto i Jest-bedzie,

Jest-tu, Jest-tam, Jest-wszedzie,
Jest-by¢, Jest-ja, Jest-jest.

BRONISEAW MA]J: Panie, panowie — mam
potworng treme... Prosze sie nie §miaé — kie-
dy$ i was to dopadnie. Bo po takim wstepie,
ktéry w swej nieskoficzonej dobroci i mito-
sierdziu — ale i sporo ryzykujac — wyglosita
nasza najczcigodniejsza, umilowana ponad
wszystko Magnificencja - wladciwie nie
powinienem sie juz odzywad...

Naprawde mam treme... Przypadl mi nie-
zwykly zaszczyt otwarcia tego cyklu wyktla-
déw, ktére nazwane zostaly ,Wykladami na
scenie §wiata”. Zacznijmy tedy od poczatku:
od pytan podstawowych, fundamentalnych.
Zapytajmy pierw: cOz to jest — scena Swiata?
I sprébujmy spojrzeé tu nieco dalej, inaczej
niz fenomenologia i hermeneutyka; zreszta
XXI wiek, jak doskonale wiecie, to juz raczej
wiek interpretacji, niz tych dziedzin teorii
literatury i filozofii, ktére stawialy sobie to
ontologiczne pytanie: czym jest literatura?
A gdyby nieco inaczej to pytanie sformulo-
wad: czy mozliwy jest w ogdle §wiat — poza
teatrem? Nie funkcjonowanie rzeczywistosci
poza teatrem, ale sam substancjalny byt
$wiata poza teatrem... Czy mozliwa jest poza
teatrem literatura, stowo, §wiat? Bo przecie
stowo nazywajace rzeczywisto$é powotuje ja
do istnienia. Niewazne, jakiego rodzaju beda
to fenomeny rzeczywisto$ci. Od najprost-
szych, do nazwania ktérych wystarczy jeden
prosty rzeczownik, choéby — ,oléwek”, o,
ten wlasnie, po najbardziej ztozone i skom-
plikowane, jak na przyktad: mitosé, II wojna
$wiatowa, rozw0j dorozkarstwa w Chinach
Pétnocnych w XIX wieku... Tu trzeba uzyé
o wiele wiecej stow. Ale zawsze: stowo,
jezyk — nazywajac $§wiat w istocie powo-
tuje go do istnienia. ,To, co nienazwane,
zmierza do Nicosci” — powiada Mistrz. Nie
chce tu rozwijaé zadnych teorii — ostrzezony
przed tym i upomniany przez Magnificencje
z okruciefistwem, o ktérym ze wzgledu na
obecno$é dam, starcéw i mtodziezy nie bede
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wspominaé. Nie! Zadnych chtodnych teorii!
Zaufajmy — jesteSmy przeciez w teatrze! —
Niechaj
to bedzie gars$¢ intuicji, ale jednak w jakims$

swoim intuicjom. Bez ,systemu”.

sensie zorganizowanych. Zaufajmy temu:
zaufajmy najbardziej zachtannym, bezczel-
nym, uzurpatorskim intuicjom. Badzmy
odwazni: pozwdlmy sie im wie$é, uwiesé,
zwie§é! Tedy: czy mozliwy jest $§wiat poza
teatrem? No to — kim wobec tego jest aktor?
Aktor, ktérym jest — zyjac, méwiac — kazdy
czlowiek, i aktor, ktérym jesteScie i bedziecie
wy... Stad moja trema, wszak méwie do was
wlasnie...

Pozwdlcie, ze po Dorocie Segdzie zacytu-
je — taki jest porzadek alfabetyczny - inne-
go zastuzonego dla teatru twoérce. William
Szekspir: Jak wam si¢ podoba. Znacie to
$wietnie, stokro¢ lepiej ode mnie. W dru-
gim akcie, w scenie siodmej pada — pamie-
tacie? — ta stynna kwestia Zaka (niech mi
bedzie wybaczone niewybaczalne kaleczenie
angielszczyzny):

All the world’s a stage,

And all the men and women merely players;
They have their exits and their entrances,
And one man in his time plays many parts.

W starym, jeszcze XIX-wiecznym tluma-
czeniu Ulricha — ktére moze jeszcze grywacie
— brzmi to:

Swiat jest teatrem, aktorami ludzie,
Ktérzy kolejno wchodzg i znikaja.

W najnowszym, picknym tlumaczeniu
Stanistawa Baraficzaka brzmi to tak:

Caly $wiat to scena

A ludzie na nim to tylko aktorzy.
Kazdy z nich wchodzi na scene i znika,
A kiedy na niej jest, gra rézne role.

I przektad trzeci — zauwazcie, trzy wersje
jednego tekstu: céz to znaczy? — moze nie tak
pieckny i mniej udany poetycko, ale poprzez
swojg dostowno$é zdaje mi sie najpelniej
oddajacy my$l Szekspira — piéra Macieja
Stomczynskiego:

Swiat caly jest scena.

Wszyscy mezczyzni i wszystkie kobiety sa
aktorami jedynie.

I majg wejScia i wyjscia.

Kazdy z ludzi musi odegra¢ wiele rél w sto-
sownym czasie.

Widzicie? Powtarzajg sie te same pojecia
w tej samej — nazwijmy ja tak — ,ontologicz-
nej” konfiguracji. Teatr jako $wiat i $wiat
jako teatr. Czlowiek jako aktor, po prostu,
i zycie (czynno$¢ i rzeczownik!) jako - gra
i rola. Podobnych obrazéw jest w literaturze
nieskoficzenie wiele. Przypomnijmy choéby
naszego Norwida, ktory — w Marionetkach! —
przenosi to w Kosmos:

Jak si¢ nie nudzi¢? gdy oto nad globem
Milion gwiazd cichych sie §wieci,

A kazda innym jasnieje sposobem,

A wszystko stoi — i leci...

Jak sie nie nudzié na scenie tak mate;j,
Tak niemistrzowsko zrobione;j,

Gdzie wszystkie wszystkich ideaty graly,
A teatr zyciem placony —

I, oczywiScie, mozna by moéwié i o
Calderonie — Zycie snem pewnie tez niedtugo
zagracie... — ktory jedng ze swych sztuk wta-
$nie tak zatytulowal: El gran teatro del mundo
— Wielki teatr swiata. To jeszcze wiek XVII,
wiec na koniec, pozwodlcie, ze zacytuje jedne-
go z was, waszego kolege, wielkiego rezysera
Arnolda Szyfmana, ktéry powiedziat byt tak:
»Kiedy przekroczylem bramy labiryntu zwa-
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nego teatrem, zgubitem droge i od tej chwili
innego $wiata juz nie widzialem”. To nie jest
tylko wdzieczny bon mot! Wszak Szyfman,
czego mu si¢ nie pamieta, zanim zszedl na
zlq droge i stoczyl sie w otchlan teatru, byt
porzadnym filozofem. W 1906 roku obro-
nit doktorat z filozofii tu po sagsiedzku, na
Uniwersytecie Jagiellofiskim. Szyfman wie-
dzial, co méwi! To nie jest bon mot! I nie s3
nimi wszystkie znane nam - takze i te dzi$
tu przypomniane — efektowne, zawrotnie
piekne obrazy poetyckie, pojemne metafory,
ktérymi wyznajemy swoja mito$é, nienawisé,
pretensje i holdy wobec teatru, w ktdérych
prébujemy wyrazi¢ wielko$¢ teatru, prébuje-
my oddaé intensywno$¢ jego bycia w naszym
zyciu. To nie bon moty — potraktujmy je
jako teksty o pewnym ciezarze i zabarwieniu
ontologicznym. Spdjrzmy na to z tej perspek-
tywy...

JAK istnieje tekst literacki? JAK - obo-
jetne, czy bedzie to Biblia, Faust, Doktor
Faustus, Pan Tadeusz czy krociutki liryk?
Zostawmy na boku pytanie, ktére zrujno-
walo XX-wieczng teori¢ literatury: pytanie
0 ,obiektywna” zawarto§¢ semantyczna tek-
stu. A zapytajmy o sam BYT stowa — i dzieta
literackiego, i literatury — i zobaczmy, czy jest
on mozliwy poza teatrem, réwniez szeroko tu
traktowanym. Oczywiscie — Magnificencjo,
styszysz?!, jestem postuszny — nie bedziemy
tu teoretyzowal. Przyjrzymy si¢ temu na
przykladach. Z oczywistych wzgledéw nie-
wiele moglem ich wybraé. Wybratem trzy
tylko, trzy polskie wiersze. Bardzo rdzne
wiersze — ale s3 to autonomiczne, koherentne,
wyraziste liryki. Liryki: teksty nie przezna-
czone z zalozenia do wyglaszania w teatrze,
istniejace jako liryki wtasnie. Ale! — uprze-
dzajac wszelkie mozliwe zarzuty, oczywisScie,
przyznaje sie: ze strachu ulatwitem sobie
sprawe i wybralem takie trzy, wspaniate
skadinad wiersze, ktore sg jakby organicznie

wpisane w przestrzen teatru. Czy tez — teatr
decyduje o ich istocie, o samej ich bytowej
substancji, ktéra to substancja warunkuje
wszelka semantyke i sensy — niezaleznie od
mozliwych aksjologicznych, ideowych sadéw
i interpretacji. To wazne: odkladamy teraz na
bok interpretacje. Interesuje nas sam byt.

Oto pierwszy z nich. Wiersz Stanistawa
Baraficzaka Okreslona epoka z tomu Ja wiem,
Ze to niestuszne z 1977 roku.

Klasyczny nowofalowy, lingwistyczny
wiersz. ,,Pojedynek z Gazetg” (czyli jezykiem
oficjalnej nowomowy), ktéry toczyla po 68
roku poezja Nowej Fali — przybierat bar-
dzo rozne, niekiedy ol$niewajgce poetycko
formy. Tu Baraficzak wpada na fantastyczny,
szatafisko-cudownie ztosliwy koncept: doko-
nuje jakby pozornie naiwnego, a w istocie
wrogiego przejecia nowomowy. Nie piet-
nuje — z moralnej wysoko$ci — i nie oskarza
z wyzyn nowomowy, ktéra odbiera nam
Swiat, fafszujac w jezyku jego wizerunek.
Nie! Poeta — niby naiwnie i w ,,dobrej wierze”
przejmuje nowomowe, na chwile (na jeden
wiersz) przyjmuje ja jako swoj jezyk — po
to, by tym mocniej, bo niejako ,od $rodka”
rozbié ja, skompromitowaé, pokazac jej fal-
szywo§(, cate jej zto i absurd. Perfidia i wyjat-
kowo$¢ tego konceptu polega tu na tym, ze
Okreslona epoka to wiersz partytura napisana
na jeden jedyny, tylko ten, a nie inny! — glos.
Gtos Wiadystawa Gomutki... Nie widze was
dobrze pod S$wiatlo, ale zdaje mi sie, ze
w czasach, gdy glos Gomutki decydowal
o wszystkim, brzmial wszedzie, osaczal nas
zewszad — wiekszosci z was nie bylo jeszcze
na scenie... Bardzo dobre przejezyczenie —
wiekszo$ci z was nie bylo na $§wiecie. To czasy
PRL-u, kiedy jest jeden — oficjalny! — program
telewizyjny, dwa programy radiowe, iden-
tyczne gazety — i ten glos stychaé zewszad,
nieustannie. On jest wszedzie. Jest ciagle
wszechobecny, z niesamowitg nachalno$cig
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uczestniczy w naszym zyciu, niemal ,pod-
progowo” zatruwajac wszystko. To bylo co$
zupelnie potwornego — widzg, ze profesor
Romanowski potwierdza, iz nie przesadzam!
— na szczeScie nawet nie jesteScie sobie w sta-
nie tego wyobrazié.

Macie wiersz przed oczami, widzicie, to
partytura, na pozdr teatralna partytura,
nawet z ,falszywymi” didaskaliami, ktore
naturalnie naprawde sa integralnymi elemen-
tami tekstu. Co to znaczy: tekst napisany na
jeden glos? Wszyscy doskonale znamy... na
przyktad Kaprys a-moll opus 24 Paganiniego
(bez paniki — nie bede nucit!) — utwér napi-
sany na skrzypce. Mozna go zagraé na for-
tepianie, wszystkie nuty zostang zagrane,
ale — to nie bedzie TEN Kaprys a-moll. Jasne,
moga byé — i sa, niezliczone! — wariacje;
i fortepianowe Wariacje na temat Paganiniego
Brahmsa s3 moze jeszcze wspanialsze od
samego Paganiniego, ale — to jest zupelnie
inny utwoér. Inna substancja. Bo — inny glos.
Glos — element czysto teatralny...

Oczywiscie tym jedynym glosem, ktéry
idealnie wypowiedzialby wiersz Baranczaka,
jedynym aktorem, ktory by go wykonal — jest
Witadystaw Gomutka. Wiadystaw Gomutka
w roli Wiladystawa Gomutki byl chwilami
wielki. Z pewnych wzgledow, o ktérych nie
czas teraz mowié, Wiadystaw Gomutka nie
wykona dla was dzi$ tego tekstu. Ale — postu-
chajcie: Stanistaw Barafnczak - Okreslona

epoka:

[autor wykonuje wiersz glosem Gomutki,
w charakterystycznej ,scenografii” (mdéwnica
itd.) i ,,choreografii”]

Zyjemy w okreslonej epoce (odchrzgknie-
cie) 1 z tego

Trzeba sobie, nieprawda, zda¢ z cala jasno-
Scig.

Sprawe. Zyjemy w (bulgot

z karafki) okreslonej, nieprawda,

epoce, w epoce

cigglych wysitkéw na rzecz, w

epoce narastajacych i zaostrzajacych sie i

tak  dalej
Konfliktow.

Zyjemy w okreslonej e (brzek odstawianej

(siorbnigcie), nieprawda.

szklanki) poce i ja bym tu podkreslit,

nieprawda, ze na tej podstawie zostang

nakreslone perspektywy, wykres§lane beda

zdania, ktdre nie podkreslajg dostatecznie,
oraz

przekreslone zostang, nieprawda, rachuby

(odkaszlnigcie) tych, ktérzy. Kto ma pyta-
nia? Nie widze.

Skoro nie widze, widze, ze bede wyrazi-
cielem,

wyrazajac na zakonczenie prze§wiadczenie,
ze

zyjemy w okre$lonej epoce, taka

jest prawda, nieprawda,

i innej prawdy nie ma.

[reakcja na aplauz i $miech stuchaczy]:
Badicie powazni, prosze o cisze! Zauwazmy:
ten tekst — sama jego substancja, nie méwi-
my o mozliwych interpretacjach! — istnie-
je, uobecnia sie dopiero dzieki Srodkom
czysto teatralnym. Nie - dramatycznym.
Teatralnym. Zapamietajmy to.

Drugi tekst, ktory pozwolilem sobie dzi$
dla was wybraé: wielki wiersz Zbigniewa
Herberta Tren Fortynbrasa. To liryk roli;
albo - liryk maski. Zobaczcie: nawet w ohyd-
nym zargonie literaturoznawcéw te dwa
okreslenia, czysto teoretyczne, ,techniczne”,
nalezace do poetyki — s3 symbolami teatral-
nymi! Wszak trudno o wyrazistszy symbol
teatralny niz maska. Na czym — najprosciej
rzecz ujmujac — polega owa liryka maski czy
roli? Na tym, ze podmiot wypowiadajgcy
sie w wierszu jest jaka$ konkretng okre$long
osoba. To moze by¢ osoba ,prawdziwa”,
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jaka$ posta¢ historyczna, to moze by¢ postac
mitologiczna, to moze by¢ fikcyjna postad
literacka. W §wiatowej poezji mistrzami liry-
ku roli s3 Amerykanin Edgar Lee Masters,
twoérca zbioru Umarli ze Spoon River (tu
podmiotami wierszy sg zmarli, pochowa-
ni na cmentarzu w Spoon River), Francuz
Henri Michaux z Niejakim Piérko i wta-
$nie Herbert z Panem Cogito. Mistrzynia
gatunku jest tez Wistawa Szymborska, ktora
w cudownym dziwactwie swoim posuwala
sie do tego, ze podmiotami swoich lirykow
roli czynita... zwierzaki. W stynnym wierszu
Kot w pustym mieszkaniu ,méwi” wlasnie
tytutowy kot. W Monologu psa zaplgtanego
w historig — pies; pies szczegblny: pies Adolfa
Hitlera.

W Trenie Fortynbrasa to ,zapetlenie”
teatralne jest jakby podwdjne: podmiot
swciela sie w role”, jak to w liryku roli,
ale jednocze$nie naklada kostium postaci
dramatycznej, wciela sie w role teatralng.
Staje sie postacig teatralng. Osobg dramatu.
Fortynbras — doskonale wiemy — to postacd
z tragedii Hamlet niezyjacego juz literata
angielskiego nazwiskiem Szekspir, ktérego
cytowalem na poczatku. Podmiot wciela sie
w Fortynbrasa — jest nim! — i gra Fortynbrasa.
A przypominam - to jest wiersz, liryk. Tylko
jego sytuacja jest semsu largo teatralna,
a nawet — po prostu — sceniczna.

Wyobrazmy sobie teraz sytuacje wypowia-
dania tego przedziwnego monologu, ktory
jest w istocie swej — w Bachtinowskim sensie
stowa - dialogiem. Pamietamy, jak koficzy
sic Hamlet Szekspira. Jak zreszta wiekszo§¢
tragedii tego autora — koficzy sie rzezig.
Zakatrupieni: Hamlet, Laertes, Klaudiusz,
Gertruda,
i Ofelia. Przy zyciu zostaja tylko halabard-

nieco wczesniej — Poloniusz
nicy. Reszta lezy. OczywiScie marzycie o roli
Hamleta, ja rozumiem, ale... zagraé genialnie
halabardnika, to dopiero wyzwanie!...

Mozna by powiedzieé, ze Tren Fortynbrasa
Herberta zaczyna si¢ w tym momencie, w kt6-
rym skonczyl sie Hamlet Szekspira. Kurtyna
opada. Fortynbras wychodzi na proscenium —
na ktérym lezy martwy Hamlet — i ma przed
soba... publiczno$é, widzéw. Moéwi niby do
Hamleta, ale z calg $wiadomoscia, ze m6éwi do
nich, gra dla nich, wobec nich chce usprawie-
dliwié to, co za chwile zrobi z Danig, i co za
chwile zrobi z prawdg i pamiecig o Hamlecie.
Ta osobliwa dyskusja, dramatyczny konflikt
racji i postaw — jest szczegllnego rodzaju:
jeden z jej uczestnikéw, Hamlet, nie moze sie
odezwad, bronié, przeciwstawic, jest martwy.
To, zdawaé by sie mogto, juz a priori czyni
zwyciezca Fortynbrasa. On ma wszystkie
atuty w reku: on moze powiedzie¢ wszystko,
co chce — o sobie i 0 Hamlecie (publicznosé
stucha — pamietajcie!). On moze by¢ i powi-
nien by¢ zwycigzca. Ale — na tym polega
»perfidne” mistrzostwo Herberta — rola, tekst
Fortynbrasa jest tak napisany, ze wszystko, co
Fortynbras méwi — kompromituje go, obnaza
jego ukryte intencje, zdradza, jakby ,wbrew
niemu”, jego straszliwe zamiary, odstania jego
prawdziwg twarz. Hamlet nie moze — nawet
w tym jednym momencie (doskonale wiecie,
w ktorym!) rzucié mu w twarz: ,klamiesz!”.
A mimo to — Fortynbras przegrywa.

Mozna wrecz powiedzieé, ze to, co
jest w stowach, na powierzchni tekstu
Fortynbrasa - to jest zupelnie co innego
niz to, co Fortynbras w istocie wypowiada.
A jest to do ,odtworzenia”, do przekazania
— §rodkami wytacznie teatralnymi. Mdéwiac
krotko i zbyt kolokwialnie: Herbert oszu-
kat Fortynbrasa, ,wrobil” go, suflujagc mu
taki tekst, takg role...
sie powiedzenie waszego starszego kolegi
Gustawa Holoubka, ktory rzekt byt kiedys,
iz aktor, owszem, moze nawet by¢ inteligent-

Przypomnialo mi

ny — byle nie przeszkadzalo mu to w wyko-
nywaniu zawodu. Zdradzony, ,wrobiony”
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przez autora Fortynbras to taki aktor, ktd-
remu nic, na jego nieszczescie i zgube, nie
przeszkadza... Ale — zobaczcie: absolutnie
wszystko jest tu jakby poza literalnym zna-
czeniem tekstu. To, co teoretycy literatury
nazwaliby obiektywng zawarto$cig seman-
tyczna, jest gdzie indziej. Jest — objawia
sie, jest ,zdradzone” (tak jak ,,zdradza sie”
sekret) w materii teatralne;j.

Pusta scena. Nad cialem Hamleta — wobec
publicznosci, manipulujac nia, ale i przegry-
wajac wszystko — méwi Fortynbras:

Teraz kiedy zostali§my sami mozemy
porozmawiaé ksigze jak

mezczyzna z mezczyzng

chociaz lezysz na schodach i widzisz tyle
co martwa mrowka

to znaczy czarne sfofice o ztamanych pro-
mieniach

Nigdy nie moglem mysle¢ o twoich dto-
niach bez u§miechu

i teraz kiedy lezg na kamieniu jak strgco-
ne gniazda

sa tak samo bezbronne jak przedtem To
jest wlasnie koniec

Rece lezg osobno Szpada lezy osobno
Osobno glowa

i nogi rycerza w migkkich pantoflach

Pogrzeb mieé bedziesz zolnierski chociaz
nie bytes zolnierzem

jest to jedyny rytual na jakim troche sie
znam

Nie bedzie gromnic i $piewu bedg lonty
i huk

kir wleczony po bruku helmy podkute
buty konie artyleryjskie

werbel werbel wiem nic pieknego

to beda moje manewry przed objeciem
wiadzy

trzeba wzigé miasto za gardlo i wstrza-
snaé nim troche

Tak czy owak musiate$ zgingé Hamlecie
nie byles do zycia

wierzyles w krysztalowe pojecia a nie
gline ludzka

zyle§ ciaglymi skurczami jak we $nie
towiles chimery

tapczywie gryzte§ powietrze i natych-
miast wymiotowale§

nie umiale$ zadnej ludzkiej rzeczy nawet
oddycha¢ nie umiates

Teraz masz spokéj Hamlecie zrobite$ co
do ciebie nalezato

i masz spokdj Reszta nie jest milczeniem
ale nalezy do mnie

wybrales czes$¢ tatwiejsza efektowny
sztych

lecz czymze jest $mieré bohaterska wobec
wiecznego czuwania

z zimnym jabtkiem w dioni na wysokim
krzesle

z widokiem na mrowisko i tarcze zegara

Zegnaj ksiaze czeka na mnie projekt
kanalizacji

i dekret w sprawie prostytutek i zebra-
kow

musze takze obmysli¢ lepszy system wie-
zief

gdyz jak zauwazyle$ stusznie Dania jest
wiezieniem

Odchodze do moich spraw Dzi§ w nocy
urodzi sie

gwiazda Hamlet Nigdy si¢ nie spotkamy
to co po mnie zostanie nie bgdzie przed-
miotem tragedii

Ani nam wita¢ si¢ ani zegnaé zyjemy na
archipelagach

a ta woda te stowa c6z mogg c6z moga
ksiaze
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Monolog - Bachtinowski monolog -
Fortynbrasa jest, jak styszycie, zbudowany na
dwoéch poziomach. To, co Fortynbras chciat-
by powiedzieé¢ i co jest zawarte w literalnie
odczytanym tekscie. I to, co ,,pod powierzch-
nig stéw” naprawde moéwi. I to, co ,moéwi”
— milczacy, bezbronny, a mimo to zwycigski
Hamlet. A wszystko to mozliwe jedynie dzie-
ki teatrowi.

I trzeci wiersz: Wislawy Szymborskiej Na
wiezy Babel, z tomu Sol z 1962 roku (sym-
bolika tytutu — oczywista, prawda?). Znéw
— przypomne — autonomiczny, koherentny
liryk. Sytuacja liryczna — jakby na wskro$
»teatralna”, bo wiersz jest w catosci dialo-
giem. Nie ma ani litery, ani gloski, ktdra nie
bylaby elementem dialogu. Innymi stowy:
w wierszu wylacznie si¢ méwi, rozmawia.
Rozmowa - to jego materia. Tutaj feno-
menologiczne Ingardenowskie konkretyzacje
zatrzymuja si¢, bezradne, przed — paradok-
salnie, jak to u Szymborskiej — cudownie zto-
zonym i bardzo prostym skomplikowaniem
tego tekstu. Fenomenologia jest bezradna,
jak widzicie, bo sfowa nie znaczg tutaj przez
swoje literalne znaczenia, ale przez to -
JAK zostaja wypowiedziane. Czyli — znéw
teatr. Dopiero wtedy ten przerazliwie smut-
ny wiersz o koficu Miloéci zaczyna w pelni
znaczyé. Odrzuémy — znéw! — interpretacje:
nie stawajmy teraz po stronie Kobiety albo
Mezczyzny, bohateré6w wiersza. Zobaczmy,
jak wiersz ten istnieje i znaczy tylko wtedy
i tylko tak, jak zostaje wypowiedziany:

— Ktdra godzina? — Tak, jestem szczeSliwa,
i brak mi tylko dzwoneczka u szyi,
ktory by brzeczat nad tobg, gdy $pisz.
— Wigc nie styszatas burzy? Murem tar-

gnql wiatr,
Wieza ziewnela jak lew, wielkg bramg
Na skrzypigcych zawiasach. - Jak to,
zapomniales?

Miatam na sobie zwykla szara suknie

Spinang na ramieniu. — I natychmiast
potem

Niebo peklo w stublysku. — Jakze
moglam wejsé,

Przeciez nie byte$ sam. — Ujrzafem nagle

Kolory sprzed istnienia wzroku. -
Szkoda,

ze nie mozesz mi przyrzec. — Masz
stusznosc,

widocznie to byl sen. — Dlaczego kia-
miesz,

dlaczego méwisz do mnie jej imieniem,

kochasz jg jeszcze? — O tak, chcialbym,

zebys$ zostala ze mng. — Nie mam zalu,

powinnam byta domysli¢ si¢ tego.

- Wecigz myslisz o nim¢ — Alez ja nie

placze.
— I to juz wszystko? — Nikogo jak ciebie.
— Przynajmniej jestes szczera. — Badz
spokojny,

wyjade z tego miasta. — BgdZ spokojna,
odejde stgd. — Masz takie piekne rece.
— To stare dzieje, ostrze przeszlo

Nie naruszajgc kosci. — Nie ma za co,
moj drogi, nie ma za co. — Nie wiem

i nie chcg wiedziec, kidra to godzina.

Styszeliscie: literalne znaczenia stéw, catych
fraz sa, w pewnym sensie, ,niewazne”; decy-
dujace jest to, jak si¢ je méwi. Istota tego tek-
stu, jego substancjalno$¢ zostaje uobecniona
wylacznie ,,poprzez” teatr.

Trzy zupelnie rézne, ale — powtérze —
autonomiczne, koherentne liryki. Liryki.
Przeznaczone z zalozenia do konkretyzacji
w procesie czytania; z zalozenia nieprzezna-
czone do wykonania na scenie. Ale istnieja
one w pelni swojego bytu tylko w przestrze-
ni teatru. Mozna tedy zapytaé: jezeli te
trzy reprezentatywne teksty tak istnieja, to
moze... kazdy tekst istnieje w ten sposdb?...
A jesli tekst, to i kazde stowo. I §wiat. Nie ma
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$wiata poza tym, co nazwane. Osiemdziesigt
lat temu, w stynnym odczycie Hélderlin
i istota poezji Martin Heidegger powie-
dzial: ,Poezja jest fundamentem ludzkiego
istnienia, a wiersz czystym przejawem bytu
jezyka”. 1 dalej, pare lat pdzniej, w eseju
Jezyk Martin Heidegger moéwi: ,,Czlowiek
moéwi tylko wtedy, gdy zostanie wezwany
przez jezyk, tekst. Jezyk nie wyraza ani nie
przedstawia rzeczywistoSci, ale powoluje
rzeczy do istnienia”. A jeSli padlo juz nazwi-
sko Holderlina, to pozwolcie, ze przypomne
te jego stawng fraze z wiersza Wspomnienie
(w tlumaczeniu Antoniego Libery): ,,To, co
si¢ ostaje, ustanawiajg poeci”. Nie — zapisuja,
nie — utrwalajg, nie — ocalajg nawet. Ale —
ustanawiajg. Wywoluja z nicoSci. Powotuja
do istnienia. I przypomnijmy jeszcze te,
pOzniejsze o wiele lat, stowa jednego z naj-
wazniejszych hermeneutéw, Hansa Georga
Gadamera, z jego eseju Czlowiek i jezyk;
Gadamer powiada tam: ,Prawdziwym
bytem jezyka” — a my dopowiedzmy: praw-
dziwym bytem jezyka, a wiec i literatury,
i sfowa — ,jest to, co absorbuje nas, gdy to
styszymy, to, co powiedziane”. Po filozofach
odwolajmy sie do intuicji Mistrza, ktdra to
intuicja daleko wykracza poza najbardziej
apodyktyczne i utopijne marzenia filozo-
fow. Jest taki zagadkowy sylwiczny wiersz,
a wlasciwie wiersz-esej Czestawa Milosza:
Czytajgc japoriskiego poete Issa, w tomie
Hymn o Perle z 1982 roku. To wiersz
— esej programowy, niestychanie powazna
filozoficzna, ontologiczna deklaracja. Tam,
cytujac jedno z haiku Issy, ktére — w trzech
wersach! — powotuje do istnienia, ustanawia
caly $wiat, powiada Milosz: to jeszcze za
mato. I dalej:

Pare kresek tuszem i staje sie. [...]

Tyle moze poezja, ale nie wiecej.

Bo nie wiadomo, kim jest naprawde ten,
kto méwi,

jakie jego $ciegna i koSci,

porowato$¢ skory,

jak siebie czuje od §rodka.

Kto$, kto méwi, cztowiek, jego $ciegna,
skora, kosci, jego cialo, jego glos, jego -
ujawniane poprzez glos! — emocje, jego gest,
jego los. To dopiero nadaje pelnie¢ istnienia
— nieosiggalng przez to, co jedynie zapisa-
ne — wierszowi. Kazdemu tekstowi. I dalej,
w tym samym utworze, wypowiada Mitosz
te wielokrotnie przy réznych okazjach, nie
zawsze najfortunniej cytowang formute: ,,Co
nie jest wymdwione, zmierza do nieistnie-
nia”. Mitosz nie méwi: ,,co nie jest zapisane,
utrwalone, ocalone — zmierza do niepamie-
ci”. Nie! On, z calg powaga, i z calg odwaga
tego ontologicznego twierdzenia — moéwi:
»CO nie jest wymoOwione”, wypowiedziane,
obdarzone glosem, cialem - ,zmierza do
nieistnienia”. A cala ta fraza, przypomneg,
brzmi tak:

Co nie jest wymowione, zmierza do
nieistnienia.

Jezyk jest zaprzedany zmyslowi dotyku.

Cieplem i miekkoscig trwa nasz ludzki
rodzaj.

Cieptem i miekkoscia ciata czlowieka-
-aktora, jego glosu; i ciata i glosu aktora-
-aktora, takiego jak wy, czyli tego, kto bedac
czlowiekiem-aktorem, jednocze$nie wyko-
nuje postannictwo, zaw6d — jak chcecie to
nazwac — aktora. Powiada Milosz, ze to trzy-
ma przy zyciu nasz ludzki rodzaj. Istota czto-
wieczenstwa jest wlasnie nazywanie $wiata.
Moéwi Pismo: ,,Na poczatku bylo Stowo”. Ale
Stowo, by nabra¢ petni sensu, by napelnié sie
cialem i krwia, losem i zyciem, by staé si¢
bytem, by istnie¢ — musi zosta¢ wymoéwione.
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Pytanie, ktore zadaliémy na poczatku: czy
moze istnie¢ §wiat poza teatrem?... Nasza
zuchwala intuicja przywiodta nas do miejsca,
w ktérym widaé, ze jest to pytanie catkowicie
retoryczne. Znamy odpowiedZ na nie. Na
poczatku bylo (i jest, i bedzie) Stowo. Stowo
nazywajace, wiec: ustanawiajace, powolujace
do istnienia $wiat. Ale moze ono to uczy-
ni¢ dopiero wtedy, gdy zostaje wymdwione,
wypowiedziane. Przez aktora i aktora-aktora.

Na poczatku bylo (i jest, i bedzie) Stowo.

A Stowo byto (jest i bedzie) u Aktora.

U was.

Dzigkuje.

DOROTA SEGDA: Dzigkujemy ci, Bronku,
panie profesorze. Jestem bardzo wzruszona,
poniewaz zaproponowatam ci wyktad na sce-
nie §wiata, ale nie wiedziatam tak naprawde,
ze ty tym wyktadem taka range nadasz nasze-
mu aktorskiemu rzemiostu. PomysSlcie sobie
po tym, co wystuchaliSmy, ile jest w naszych
rekach, ile jest w naszych sercach, ile jest
w naszej umiejetno$ci wypowiadania stéw —
one dopiero wtedy stwarzaja §wiaty. Bardzo
ci za to dziekuje. To jest tak bliskie mojemu
myS$leniu. Kazdy, kto mnie troche zna, wie,
ze jestem zwariowana na temat sfowa i poezji,
wiec to byl taki wyktad troche dla mnie, ale
sobie go nie zamawiatam, ja sobie go tylko
wymarzytam. Dziekujemy.

BRONISEAW MAJ: Niestety nie przygoto-
walem niczego na bis. Bardzo wam dzigkuje.

DOROTA SEGDA: Kiedy
tam pana Bronistawa Maja, miatam powie-

zapowiada-

dzie¢ jedna rzecz, ktérej nie wyczytacie
w Wikipedii, ale poniewaz od bardzo dawna
mieszkam w Krakowie i mam tutaj znajomo-
$ci, styszatam o takim spotkaniu towarzyskim,
ktére urzadzil Czeslaw Mitosz i przywital
gosci trzynastozgltoskowcem. Jednym z gosci
byl Bronistaw Maj, ktéry odpowiedzial mu
trzynastozgltoskowcem. Panie profesorze,

nastepny wyktad zamawiamy w jakiej$ formie
wierszowanej.

BRONISLAW MA]J: Tak, ja tez przypo-
minam sobie te historie. To nie byl trzyna-
stozgloskowiec, to bylo haiku i limeryki,
ktéresmy sobie zadawali na okre$lone miej-
scowosci i mierzyliSmy czas. Niestety, ponie-
waz méwie do dam, starcéw i mlodziezy,
zadnego z tych limerykow, chociaz je pamie-
tam, nie moge zacytowaé, przepraszam.
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Neurobiolog

O sztuce

W dzisiejszym wykladzie bed¢ méwit o sztu-
ce. Jakie s3 tezy mojego wyktadu? Po pierwsze
— ze zdolno$¢ do tworzenia sztuki wyréznia
czlowieka. Byé moze jest to jedyna z rzeczy
behawioralnych, ktéra rézni czlowieka od
innych ssakéw. Dalej — ze nasz ludzki mdzg
rozwinat si¢ wlasnie dzigki sztuce. WyszliSmy
ze stanu malpiego wlasnie dlatego, ze w ktd-
rym$§ momencie rozwoju odkrylismy sztuke,
ktoéra pobudzita nasza kreatywno$¢ i pchne-
ta nasz mézg na inne szlaki rozwojowe niz
naszych braci mniejszych (orangutanéw czy
szympansow).

Wreszcie — co wazne — ze uprawianie sztuki
rozwija mézg. To tez jest rzecz bardzo istot-
na. Wobec tego zaréwno panstwu, ktorzy sg
aktorami, czy pafistwu, ktérzy s3 muzykami
lub literatami, uprawianie sztuki, jej uczenie
si¢ 1 poznawanie, rozwija mozg.

Ewolucja mézgu pozwolita na coraz sku-
teczniejsze  kontrolowanie $rodowiska.
Opanowali$my $wiat. Istnialo jednak wiele
form przedludzkich. Pytanie brzmi: ktérzy
z naszych przodkéw juz byli ludZmi? Jak
wygladali?

JERZY VETULANI

Wyobrazmy sobie zjazd kuzynéw.

Oto — bardzo istotny - czlowiek zreczny,
homo habilis, ktéry wynalazl narzedzia. Nie
wymyslit ich dla fanaberii: byly potrzebne do
rozwoju mézgu. Malo zdajemy sobie sprawe
z tego, ze nasz mozg wymaga wielkich ilosci
energii. Jest to najbardziej energetyczny organ
w ciele. O dziwo, nie serce. Zupetnie jak
goral, ktorego pytaja, co robi, a on odpowia-
da: ,siedze i mysle” a na kolejne pytanie, co
robi, kiedy sie znudzi, odpowiada: ,,wtedy ino
siedze”. Taki moézg ,ino siedzgcy”, w stanie
absolutnego spokoju zuzywa szes$¢ kilokalorii
na miliard neuronéw. Wobec tego trzeba mu
dostarczy¢ odpowiednig ilo§¢ pozywienia,
zeby byt wielki, miat wiele neuronéw. A nasz
modzg ma ich osiemdziesiat pare miliardow.

Pierwsze rzeczy, na przyklad narzedzia,
ktérych uzywano do oskrobywania migsa
i w ogdle stuzyly diecie miesnej, przyczynity
sie do rozwoju naszego mdzgu. Nie jestem —
musz¢ to jasno powiedzie¢ — przeciwnikiem
diety wegetariafiskiej, ale surowe korzonki
i nasionka nie dostarczaly energii az tyle,
zeby mozg si¢ rozwijal.
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Kolejny to cztowiek wzrostu, homo erec-
tus, szalenie wazny gatunek na naszej linii
rozwojowej. Od niego zaczal si¢ pierwszy
spoteczny podzial pracy pomiedzy samcéw
i samice. Na tym etapie ewolucyjnym oka-
zalo sie, ze naprawde wazna plcig dla roz-
woju gatunku jest pleé zefiska, a samce to
pteé, ktora nie jest tak bardzo istotna, ptec
na rozkurz. Prosze sie nie $miaé, to bylo
ewidentne. Stado liczylo powiedzmy dwa-
dzie$cia samic i dwudziestu samcéw, sita
reprodukcyjna to dwadzieScioro miodych
na rok. Ginie potowa samcéw. Ile urodzi sie
mlodych? Nadal dwadziescioro. Ginie jesz-
cze wiecej samcow. Rodzi sie dwadzieScioro
mtodych. Byé moze liczba ta spadnie przy
dwéch samcach, bo beda zbyt wyczerpani.
Samiec nie jest az tak potrzebny dla rozro-
du. Jest potrzebny do tego, zeby dostarczad
pozywienia, chronié, ale do reprodukcji
wystarczy ich kilku. Natomiast $mieré kaz-
dej samicy to spadek o pi¢é procent z tego
dwudziestoosobowego stadka. Dlatego na
tym etapie byl pierwszy podzial na lowcéw
i mys$liwych oraz na zbieraczki i opiekun-
ki, ktérymi byly kobiety. Ewolucja rzadzita
tak, ze jeSli towca miat wiekszy sukces, to
mial wigksza szans¢ na reprodukcje niz
ten, ktéry gadal. Raczej wigc siedziat cicho
i dlatego mezczyzni méwig mniej. Kobiety
wymieniajg ze sobg mndstwo informacji (o
tym, ktore zidtko jest smaczne, jak zaopie-
kowa¢ si¢ dzieckiem). W tej chwili wedlug
niesprawdzonych doktadnie (ale do$¢ sen-
sownych) danych przecietna Amerykanka
wyrzuca z siebie na dobe dwadziescia tysiecy
stow, a przecietny Amerykanin szes¢ tysiecy.
Przy ognisku dwdch facetdéw potrafi siedzied
przez trzy godziny z butelka piwa i nic nie
gadad. Sa przyjaciétmi i cudownie sig ze sobg
porozumiewaja. Dwie kobiety nie rozma-
wiajace ze sobg przez pie¢ minut, nawet na
wyktadzie, to rzadkos¢.

Nastepny to madry i nasz bardzo bliski
kuzyn, neandertalczyk. Ale byli tez mali hob-
bici. Kto z nich byt cztowiekiem?

Homo habilis, cztowiek graniczny - z narze-
dziami stuzacymi do robienia innych narzedzi,
kamieniami do obtlukiwania innych kamieni?
Miat on pierwsze noze, pierwsze narzedzia.

Moze Homo erectus, cztowiek wypro-
stowany — wykonal olbrzymi ewolucyjny
krok, poniewaz zaczal kontrolowaé ogiefi.
Dalto to niestychang korzy$¢ zywieniows.
Jedzenie stalo si¢ znacznie bardziej pozywne.
Wynaleziono naczynia i sposoby przecho-
wywania pozywienia. Modzg osigga wtedy
juz 1225 mililitréw, co odpowiada wielkosci
mobzgu wspolczesnej kobiety. A wiec jest to
mozg absolutnie doskonaty.

O tym, ze wielko§¢ mébzgu nie $wiad-
czy wprost o genialno$ci, méwi nam
neandertalczyk, ktéry powstal jakies dwie-
$cie trzydzieSci milionéw lat temu i jego
mézg byl wiekszy od médzgu ludzkiego. Co
wazniejsze: zasiedlil Europg¢ wcze$niej niz
cztowiek madry, homo sapiens, ktéry powstal
jakie$ osiemdziesigt-sto miliondéw lat pdzniej.
Mial on mniejszy moézg i byt stabszy. Jakim
cudem zatem zwyciezyl? Ludzie mieli juz
ogien, narzedzia, ubiory i zaczeli mie¢ groby,
co oznacza poczucie transcendencji. Moze
dopiero to jest cecha ludzka? Sadzenie, ze
Swiat nie konczy sie¢ tylko na nas i wiara, ze
jest co§ poza nami.

We weczesniejszych przypadkach istniaty
groby, ale wszystkie jednakowe. Mo6zg nean-
dertalczyka nie byl w stanie wymys$li¢ czego$
innego, niz dziure w ziemi przykryta duza
plyta chroniacg przed dzikimi zwierzetami.

Homo sapiens, cztowiek madry, czyli my,
byt gatunkiem stabym i stanowil pozywienie
dla neandertalczyka, ktory byl miesozerca
i kanibalem. Cztowiek madry byl wszystko-
zerca. I tak wlasciwie przez osiemdziesiat
tysiecy lat zyli obok siebie.
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I nagle co$ sie stalo czterdziesci tysiecy
lat temu. Czlowiek madry zaczal wybijad
neandertalczykéw i w ciagu pieciu tysiecy lat
znikneli oni zupelnie z powierzchni ziemi.
Jest to skojarzone ze sztuka, gdyz w tym wla-
$nie okresie powstaly dziela sztuki, po kto6-
rych przetrwaly §lady — malowidla z Alp czy
z Kimberley w Australii. Czy zwyciezyliSmy
dlatego, ze byliSmy ludZmi, a neandertalczy-
cy nie (wolimy sadzié, ze nie byli oni ludZmi
w pelnym stowa tego znaczeniu)? Co stanowi
o czlowieczenstwie?

Po pierwsze — $wiadomos§¢ $mierci. Czy
to rzeczywiscie jest najwazniejsze? Przeciez
neandertalczycy mieli groby i jakie$ rytu-
aty. Ale czy neandertalczycy to byly jedyne
stworzenia, ktére mialy poczucie $mierci?
Okazuje sig¢, ze chyba nie. Przyjrzyjmy sie
stoniom afrykanskim, ktore sg bardzo
madrymi zwierzetami i ktérych mozgi waza
cztery-pie¢ kilograméw. Zaobserwowano,
ze kiedy idg przez sawanne i natrafia na
szkielety innych stoni, a zwtaszcza na kly,
to stajg i medytujg. Zatrzymujg sie, drepcza
w miejscu przez jaki$§ czas i potem ruszaja
dalej. Troche tak, jak bySmy my zatrzymali
sie przy przydroznej mogile. Opisywano
(nie sa to dane udokumentowane fotogra-
ficznie) ceremoni¢ towarzyszaca umieraniu
stoni, a zwlaszcza przewodniczki stada, czyli
matriarchini. Kiedy umiera, inne stonie ja
otaczaja, ktada na niag traby, kraza, male
stonigta kwiczg. Wyglada na to, ze slon
ma poczucie S$mierci i tego, ze co$S z t3
$miercig trzeba zrobié. Delfiny tez zwracaja
uwage na zmarlych czlonkéw grupy. Malpy
rowniez. Ale najciekawsze sg ptaki. Sroki
robig prawdziwe ceremonie pogrzebowe.
Jest film pokazujacy zebranie okoto stu srok
nad jeziorem, zeby pozegnaé jedna sroke.
Biegaja, skacza, krzycza. Powiedzmy sobie:
poczucie §mierci nie charakteryzuje wylacz-
nie czlowieka.

Co dalej? Moze §wiadomo$¢ istnienia siebie
samego? Wiem, ze jestem soba. Ogladajac si¢
w lustrze wiem, ze widze siebie, a nie kogo$
za mng. Kiedy zrobie sobie selfie, wiem, gdzie
jestem ja i kto jest koto mnie. Wiekszo$¢ zwie-
rzat nie ma tego poczucia. Jak to sprawdzié?
Wymyslono co$ takiego, co sie nazywa testem
lustra. Je$li jakiekolwiek zwierze, ktére
dobrze widzi, postawimy naprzeciw lustra,
probuje ono nawigzaé kontakt z tym drugim
zwierzeciem. Ale na przeszkodzie staje $ciana
lustra — nie da sie przej$¢. Zwierze przestaje
reagowaé na swoje odbicie w lustrze, uspo-
kaja sie. Co robimy? Zmieniamy w pewien
sposéb wyglad tego zwierzecia — tak ze
moze te zmiang zauwazyC tylko w lustrze.
Obserwujemy, czy to zauwazy. Czy to zwierze
w lustrze jest abstrakcyjnym zwierzeciem,
czy tez jest to ono samo. Pierwsze takie
doswiadczenie przeprowadzil z sukcesem
Gallup czterdziedci sze$é lat temu. Okazato
sie, ze szympans przed lustrem (nie moga to
by¢ mlode szympansy, musza mie¢ okoto pie-
ciu lat i by¢ wychowywane w kolonii), kiedy
zrobi mu sie znacznik przy oku, natychmiast
zaczyna sprawdzal, co to jest — na wlasnej
twarzy. Okazalo sie, ze podobnie majg inne
malpy. Trudno jest z gorylami, bo to malpy
niestychanie wstydliwe i nikomu nie lubig
patrzeé w oczy, nawet sobie w lustrze. Ale czy
tylko naczelne przechodza test lustra?

Probowano ten test przeprowadzi¢ na pta-
kach. Okazalo sie, ze potrafia doskonale
wykorzystaé lustro. Na przyklad papuga:
kiedy trzymam ja przed lustrem, ona w nim
widzi, gdzie chowam przysmak. Natychmiast
poleci w tamto miejsce. Ale nie bedzie zmie-
niala swojego zachowania, kiedy na dziéb
nalozymy jej farbe.

Kolejnymi zwierzetami, u jakich zaobser-
wowano rozpoznawanie siebie, byly delfiny.
Zrobiono im znaczek na nosie. Nie moga
sie one wprawdzie poskrobaé po nosie, ale
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poniewaz zyja w akwariach i §ciana akwa-
rium stanowi dla nich lustro, podptywaja
blisko i dtugo patrza, co to wlasciwie stato
sie z ich nosem.

Stonie — na poczatku bardzo trudno byto to
zaobserwowad, gdyz slonie Zle widzg. Uzyto
wielkiego lustra, dwa i p6t na dwa i p6t metra.
Stonica Happy w Brookfield Zoo najpierw
zajrzalta na drugg strone, ale kiedy zrobiono
jej odpowiedni znaczek, natychmiast zaczeta
siega¢ do niego traba. Wiedziala zatem, ze to
jest jej odbicie. Szczytem wszystkiego jednak
byly znowu ptaki. I to ponownie sroki: naj-
pierw je przyzwyczajono do lustra, a potem
zrobiono plamke. Do$wiadczenie robione
bylo do$¢ wymyslnie, bo robiono albo plam-
ke czarna, albo z6tta. Z czarng sroka nic nie
robila, z6itg prébowata od razu zerwad.

Ptaki to fascynujgca grupa zwierzat.
Rozpoznaja ludzi nie po ubraniu, tylko po
twarzach. I to nie ptaki drapiezne (kruko-
wate sa bardzo madre), ale zwykle golebie.
Robiono ciekawe do§wiadczenia z dwoma
uczonymi — jeden byl w biatym kitlu, drugi
w szarym. Obaj rozrzucali karme dla gote-
bi (to wszystko sie dziato chyba na wyspie
za kosciotem Notre Dame). Ten w szarym
kitlu straszyt ptaki, bialy byl mily, wiec
golebie przylatywaly do niego. Kiedy pano-
wie wymienili sie kitlami, gotebie leciaty
do tego, ktéry byt mity, cho¢ miat na sobie
szary str6j. Golebie po prostu nauczyly sie,
ze w mieScie latwiej jest zmienié ubranie niz
twarz.

A jak jest z ludzmi? Rozpoznajemy sie,
ale czy zawsze? Male dzieci nie od razu si¢
rozpoznajg. Miatem doswiadczenie z moim
wnukiem i wielkg szafg lustrzang. Maly,
kiedy przebiegal obok niej, méwit ,,dzidzia?”
i biegt dalej. Az pewnego razu, kiedy mial
okoto poéttora roku, biegnie, staje, marszczy
czoto i krzyczy ,Jurek!” (tak ma na imie).
Obudzita sie¢ w nim $wiadomo$¢ samego

siebie. To ciekawe, ze nasze najwczes$niejsze
wspomnienia z mlodosci (nie te wpuszczo-
ne, bo te moga dotyczy¢ dowolnych czasow,
nawet tych przed urodzeniem), pojawiajg sie
wlasnie w tym czasie, kiedy zaczynamy by¢
Swiadomi sami siebie.

Co znaczg te wszystkie anegdotki? Ze
umiejetno$¢ rozpoznawania samego siebie
nie jest cecha typowo ludzka. Robi to duzo
inteligentnych zwierzat zyjacych w grupie.
Po co jest nam potrzebna $wiadomo$é? Po
to wlasnie, zeby umieé zy¢ w grupie. Kiedy
wykladam lekarzom czy przepytuj¢ ich na
egzaminie, to mnie stuchajg, bo wiadomo, ze
moge by¢ przydatny przy specjalizacji. Kiedy
ide do lekarza jako pacjent, to musze zapo-
mnieé, ze jestem profesorem. Moja pozycja
jest teraz catkiem inna. Jestem pacjentem,
a tamten jest lekarzem. Kiedy wybitny poli-
tyk jedzie na wycieczke turystyczna, nie
ma prawa dyktowaé pilotowi, co i w jakiej
kolejno$ci powinno by¢ ogladane. Znajomosé
swojego miejsca w grupie jest rzecza bardzo
istotng

A jak jest z empatig? To tez nie jest cecha
czysto ludzka. Mndstwo zwierzat w ciezkiej
sytuacji bedzie niosto pomoc i to nawet
cztowiekowi. Ludzie, ktérzy mieli psy albo
koty, opowiadali bardzo czesto, ze kiedy
byto im Zle lub byli bardzo smutni, ich zwie-
rze¢ta usitowaly najwyrazniej ich pocieszyc.
Tak samo jak my pocieszamy np. zranione-
go psa czy chorego kotka, jezeli jesteSmy
normalnymi, empatycznymi ludzmi. Empatia
istnieje i bierze si¢ prawdopodobnie z zacho-
waf macierzyfiskich. Pieknym przyktadem
empatycznego zachowania jest zdarzenie
w Brookfield Zoo w Chicago. Grupa gorylic,
jedna z nich miata mtode, zgromadzita sie na
wybiegu otoczonym wysokg fosa. Z tej fosy
nagle spadl maly chlopczyk i lezal nieprzy-
tomny. Ta samica ruszyla w jego kierunku,
kilka innych matp zresztg tez, ale je ofukneta.
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Podeszta do dziecka. Ludzie licznie zgroma-
dzeni tego przedpotudnia zamarli. Na szcze-
Scie wérdd nich nie bylo zadnego policjanta
z bronia, bo gorylica zostataby zastrzelona.
Malpa podeszta, bardzo delikatnie wzieta
chlopczyka, zanurzyla go w strumyku pty-
nacym przez wybieg, a potem polozyla przy
wyjsciu dla dozorcy, skad najlatwiej byto
go zabraé. Zrobita wiasciwie wszystko, co
mozna bylo zrobi¢ w tej sytuacji. A wiec
empatyczne zachowania nie sg cecha typowsa
dla gatunku ludzkiego.

Moze zatem mowa jest nasza specyfikya?
Pafistwo znakomicie nia operuja i wydaje
sie wam, ze wszystko mozna zwerbalizo-
waé. Mialem $wietng rozmowe z jednym
z wybitnych profesoréow filozofii, ktérego
nazwiska w tej chwili nie pamietam. Chyba ze
Studnickim? Nazwijmy go na razie Alzheimer,
a nazwisko samo do mnie przyjdzie. I méwie
mu: ,,Stuchaj, przeciez nie mozesz wszystkiego
powiedzie¢ sfowami”. ,,Jak to nie? — odpowie-
dzial. ,,Przeciez jestem na tyle wyksztatcony,
ze nie mam z tym problemu”. ,,To powiedz mi
prosze stowami, jak utrzymaé réwnowage na
rowerze”. Nie da sie. Nie powiemy nikomu
stowami, jak pisaé na klawiaturze, nie patrzac
na nia. Nie potrafimy nikomu opowiedzieé,
jak méwimy. Kilka lat kazdy z nas uczyt si¢
moéwié, ale nie wiemy, jak to opowiedzie¢. To
rzeczy z naszej pamieci implicite, ktore nie
nadaja si¢ do zwerbalizowania. Powinno to
ludzi uczy¢ szacunku do tego, ze nie wszyst-
ko potrafimy wypowiedzie¢ i wiele rzeczy
nie jest w naszej mocy. Niemniej jednak
mowa u czlowieka jest rzecza szalenie wazna,
bo jest niestychanie tworcza. Syntaktyczna
mowa to umiejetno$¢ tworzenia z ograniczo-
nej liczby stow nieskonczonej liczby zdan,
a tworzenie kazdego z nich jest po prostu
aktem tworczym. Kiedy usitowano przesle-
dzi¢ te ceche, okazalo sie, ze byl jeden gen,
bardzo dlugo konserwowany od myszy do

cztowieka i dopiero po stadium szympansa
nastgpity w nim dwie mutacje. Uszkodzenie
tego genu powoduje dysleksje albo bardzo
duze klopoty z wymowa. Wydaje sie, ze ten
gen FOXP2 odpowiada u czlowieka za mowg.
Prawdopodobnie juz neandertalczyk postu-
giwal sie mowg skladniowg. Inne naczelne
tego nie majg. Malpy moga porozumiewac sie
skomplikowanym systemem sygnaléw, ktore-
go muszg sie nauczyé. Sygnat ,idZz do gory”
(kiedy pojawia sie pantera) rozni sie od sygna-
tu ,idz na doét” (kiedy np. zbliza sie orzel),
one si¢ muszg tego nauczyC. Mlode malpy
czasem nie rozumiejg tych komunikatéw, ida
w przeciwnym kierunku i ging. To bardzo
dobrze, bo w taki wiasnie sposob sie zwicksza
inteligencja stada. Komunikacja jest jednak
inna niz u cztowieka.

Okazuje sie, ze delfiny, majace mozg tro-
szeczke wiekszy od mézgu czlowieka (mniej
wiecej tak jak neandertalczycy) — okoto 1600
graméw, bardzo pofaldowany (gdyby to byl
moézg ludzki, méwilibySmy o patologii), sa
niestychanie inteligentne. Kiedy przebywaja
w stadach, wystawiajg nosy nad wode i zaczy-
naja wydawac serie dzwiekéw. Kiedy te piski
zarejestrowano i przeanalizowano, okazalo
sie, ze musi to by¢ mowa syntaktyczna. Nie
mamy pojecia, o czym one opowiadajg, ale
wiemy z charakteru tych dzwiekéw, ze jest
to mowa. Bezmys$lna, automatyczna analiza
tekstu powie nam niewiele o jego zawartoSci,
ale mozna by duzo o tym tekscie powiedzieé.

Sprébujmy  zanalizowaé dlugo$é stow
i czestotliwo$é wystepowania poszczegdlnych
samogtosek i dtugosé zdan w listach Swietego
Pawla. Zaden program nam nie powie, ze
»czlowiek bez mitosci jest jak cymbat brzmig-
cy” i tak dalej, ale mozemy powiedzied, ze
Pierwszy list do Rzymian i Drugi list do
Rzymian byly pisane przez réznych autoréw.
Tak si¢ réznig stylem, cechami formalnymi,
ze musiaty to by¢ dwie osoby.
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Co moéwig delfiny? Sadze, ze to moga byé
albo spory polityczne, albo piesni religijne,
albo opowiadanie historii. Nie mamy pojecia.
Myslimy o kontakcie z innymi cywilizacjami,
a pod bokiem mamy rozumne stworzenia,
ktére méwia, i nie mamy kamienia z Rosetty,
zeby znalez¢ jakiekolwiek mozliwosci poro-
zumienia.

Ani $wiadomo$¢ swojego istnienia, ani
empatia, ani troska o zwloki, ani mowa,
ani zadna z rzeczy, o ktérych moéwiliSmy,
nie wyrdznia czlowieka. Czy jest jeszcze
co§? Tym wtlasnie by¢é moze jest sztuka.
Sprébujmy utworzy¢ definicje artysty. Oni
sami czesto o sztuce méwig do$é glupio, ale
czasami do§¢ madrze. Manifesty malarzy na
przyktad zwykle nie sa specjalnie glebokie,
natomiast te pisarzy sa znacznie ciekawsze.
Totstoj twierdzil, ze sztuka polega na prze-
kazywaniu wtasnych uczué¢ innym ludziom.
I to rzeczywiscie jest pickne. To dziatalnosé
ludzka, w ktérej za pomocg pewnych znakéw
przekazuje swoje emocje, ludzie je rozumieja
i odbierajg. Pafistwo jako aktorzy doskonale
to wiedza — sztuka aktorska wlasnie na tym
polega. Nadal zywa jest definicja Tolstoja
z kofica XIX wieku. Kiedy sie §miejemy, inni
tez sie $mieja. Kiedy placzemy, ptaczg razem
z nami. Aktor chcialby, zeby tak wiasnie na
niego reagowano, zeby widzowie czuli jego
uczucia. Wiemy dzi$, ze jest nawet specjalny
system neurondéw, ktéry pozwala nam rozu-
mie¢ cudze emocje. To tak zwane neurony
lustrzane. A to wszystko odkryl wybitny
artysta w XIX wieku. Sztuka jest sposobem
komunikacji i przekazywania emocji pomig-
dzy cztonkami grupy.

Co o sztuce moze powiedzie¢ biolog? Po
pierwsze, ze jest to cecha charakterystycz-
na dla naszego gatunku. Potrafimy tworzy¢
przedmioty estetyczne, cieszyé sie ich two-
rzeniem i powodowad nimi rado$¢ innych.
Tworzy¢ cos, co teoretycznie nie ma zadnego

znaczenia praktycznego. JesteSmy zdolni do
oceny i odczuwania przyjemnosci plyngcej
ze sztuki. Nie jest ona sprawg tak prosta,
jakby sie moglo wydawaé. Mamy biologiczne
zmiany w tkance mézgowej. Poznawcze u nas
jest przede wszystkim mySlenie abstrakcyjne,
symboliczne, ktdre jest cechg bardzo charak-
terystyczna dla sztuki. I wreszcie stuzy ona
komunikacji.

Czy zdolno$é¢ do tworzenia sztuki dzieli-
my z innymi zwierzetami? Siegnijmy przede
wszystkim znowu do ptakéw. Sa takie ptaki
— altanniki, ktére buduja gniazda tak, zeby
byly one piekne. Im piekniejsze gniazdo, tym
wieksza szansa, ze przyjdzie do niego samicz-
ka. Altannik buduje tuk, ktéry przyozdabia
muszlami, kwiatami i tym podobnymi. To
ptaki, ktdre szczegdlnie cenig sobie kolor nie-
bieski. Uzywaja strzgpow niebieskich workéw
plastikowych — c6z, kazdy ma taka sztuke,
jaka kocha. Wyraznie widaé, ze ta sztuka
stuzy do celéw reprodukeji. Chodzi o to, zeby
uwie§¢ panienke.

Kiedy méwimy o sztuce, najcz¢Sciej mysli-
my o sztuce plastycznej. Ale pamietajmy
o muzyce. Przeciez ptaki Spiewajg i to w taki
sposéb, ze nawet w nas budza pewne wra-
zenia estetyczne. Niewatpliwie co$ tutaj sie
dzieje. Co wazne — ptaki rodzg sie z pewna
predyspozycja, ale musza ksztatcié glos
i umiejetnosci. Pie$ni stuzg celom reproduk-
cyjnym. Im tadniej samiec za$piewa, tym ma
wieksza szanse, ze znajdzie lepszg samicz-
ke. Zawsze to samica wybiera, a samiec
sie stara, zeby go wybrano. Na poczatku
sezonu godowego ta pies$n jest nieskladna.
W miare uplywu czasu ptak sie uczy, opa-
nowuje coraz bardziej skomplikowane linie
melodyczne, ktére w koncu osiggajg taki
stan doskonatosci, ze moga stuzyé np. do
¢wiczen z kompozycji w szkotach muzycz-
nych. A zatem ptaki sg niewatpliwie zdolne
do tworzenia sztuki.
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Co z nami, ssakami? Kiedy damy malpie
pedzel do reki, bedzie mazaé po ptotnie. Czy
to jest dzieto sztuki? Niespecjalnie. Sg jednak
malpy, ktére maza w taki sposdb, ze efekt jest
atrakcyjny. Pewna szympansica z zoo wiedei-
skiego malowata obrazki, ktére wystawiono
na aukgcji i sprzedaly si¢ zadziwiajaco dobrze.
Przez jaki§ czas miata wtasny profil na FB.
Byta zatem prawdziwg artystka.

Inna taka artystka to szympansica Kongo.
Poréwnajmy jej prace z prawdziwg sztuka
— obrazami Jacksona Pollocka. Wida¢ wyraz-
ne podobiefistwo, prawda? Trudno nawet
orzec, ktore z tych obrazé6w malowata matpa,
a ktore czlowiek. Walory estetyczne tych
malpich dziet nie sg drastycznie rézne od
ludzkich. Wiekszo§¢ ludzi jednak potrafi je
odréznié. Najlepiej radzg sobie z tym mala-
rze, potrafig ocenié, czy to malowal kumpel,
czy kto$ troszke dalszy w linii ewolugji.
Ciekawe, ze malpy artystki takie jak Kongo
zdarzajg si¢ bardzo rzadko. U ludzi natomiast
odwrotnie. Wszyscy z pafistwa, ktérzy maja
dzieci, doskonale to znaja: czym zajaé dziec-
ko? Kartka papieru i kredki. Cztero- czy pie-
ciolatek chetnie rysuje, i na dodatek robi to
catkiem tadnie. Moze s3 to kompozycje dale-
kie od weryzmu, ale catkiem czytelne. To,
jak dziecko w tym wieku rysuje cztowieczka,
wskaze, jakie bedzie miato IQ w wieku lat
czternastu. Rysunki dzieci ocenia sie w skali
od 0 do 12. Te z detalami (np. wszystkie
pie¢ palcéw u rak) otrzymujg 12. Neurony
stuzace do rysowania w wieku lat czterech
najczesciej w wieku lat dwunastu przepada-
ja — nasz mozg si¢ zmienia. Neuronom rosng
wypustki, grubieja i nie bardzo mieszcza
sie w mézgu. W zwigzku z tym mniej wie-
cej od siddmego roku zycia rozpoczyna si¢
migdzy nimi bezpardonowa walka na $mieré
i zycie — to tak zwany darwinizm neuronal-
ny. Neurony walcza o to, zeby zlapac jakies
zajecie, dotaczyé si¢ do innego neuronu czy

gruczotu, bo tylko wtedy beda dostawaty
srodki do zycia, neurotrofiny. Pracujac, beda
sobie zapewnialy wigkszy przeplyw krwi,
a wiec glukozy i tlenu. A jezeli tego nie zro-
bia, zging. W modzgu nie ma zasitku dla bez-
robotnych. Umieranie neuronéw jest masowe
— miedzy sibdmym a czternastym rokiem
zycia tracimy mniej wiecej jedng trzecia neu-
ronéw w moézgu. Kiedy si¢ rodzimy, mamy
ich jakie$ sto dwanas$cie miliardéw, jako
adolescenty mamy ich osiemdziesigt szeS¢,
a potem mozemy je w zasadzie tylko tracié,
z wyjatkiem hipokampu. Wida¢ wyraznie, ze
to s3 bardzo wielkie zmiany. To jest bardzo
ciekawe z punktu widzenia edukacji. Od tego,
jaka jest edukacja, jak zajmiemy poszczegdlne
neurony, zalezy, ktére z nich beda angazo-
wane w robote i przezyja, a ktére nie beda
i zging. Te neurony plastyczne zwykle nie sa
dziecku bardzo potrzebne, zwlaszcza teraz,
kiedy w szkotach zajecia plastyczne zredu-
kowano do zera. A neurony od podktadania
nogi koledze czy dokuczania nauczycielce to
sa neurony wazne. I takie zostaja.

A zatem sztuka od zawsze byla bardzo
wazna. CzterdzieSci tysiecy lat temu stalo
sie co$, co sprawilo, ze nasza linia stata si¢
wazna, kreatywna, mogta wymyS$laé rozne
rzeczy. Dzieki sztuce zaczely powstawad roz-
nego rodzaju wytwory. Wsréd rzeczy sprzed
czterdziestu dwoch tysiecy lat znaleziono
flet z ko$ci mamuta, co $wiadczy o obecno-
$ci muzyki. Zaczeto robi¢ rézne tajemnicze
przedmioty. Ludzie do dzi$ sie sprzeczaja, czy
Wenus z Willendorfu jest symbolem plodno-
§ci czy tez malym amuletem pornograficz-
nym. Znaleziono ja w dloni mysliwego, ktéry
pewnie zamarzt i dla ktérego byla ostatniag
pociecha.

Sztuka mogta tez stuzy¢ jako rodzaj instruk-
cji. Kiedy poddamy obrdébce komputerowe;j
malowidla sprzed czterdziestu tysiecy lat
z Kimberley, okaze sie, ze pokazuja nam,
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jak wyglada miotanie bumerangiem. Pewno
uczono, jak sie nim postugiwaé. W Lascaux
ewidentnie pokazuje si¢ nam, jak osaczad
zwierzyng. Ale na pewno jest w tym drugie
dno. Jedna z lezgcych postaci ma glowe ptaka.
Choé by¢ moze jest to neolityczny réwnowaz-
nik zrobienia w balona. Zrobienie w ptaka.

Na prehistorycznych malowidtach jest
wiele dziwnych przedstawiefi §wiata zwierze-
cego i ludzkiego. Bardzo mocno zaznaczone
sa symbole plodnosci. Wiele dowiadujemy
sie 0 samych poczatkach ludzkosci, widzimy
rézne sytuacje zyciowe. Ida, kopuluja, taficza
— dzieki sztuce mamy wglad w to, co dziato
si¢ u samego zarania naszego gatunku. Taniec
implikuje oczywiscie istnienie muzyki.

Kazdy cztowiek ma wrodzone poczucie
pickna. Moze nie kazdy, ale wielu z nas —
dzieki temu istnieje sztuka. Jak zdefiniowad
to piekno? Gdzie ono si¢ miesci?

W tej kwestii istnialy dwie wielkie szko-
ty filozoficzne. Pierwsza wywodzila si¢ od
Platona, ktéry mial olbrzymi wplyw na
calg kulture europejska. Twierdzit on, ze
pickno tkwi immanentnie w przedmiocie.
Przedmioty sa ze swej natury pigkne lub
brzydkie. Piekno odnoszono, przynajmniej
w sztukach plastycznych, do tak zwanego
zlotego podziatu, czyli idealnych, matema-
tycznie obliczonych proporcji. W muzyce
postugiwano sie harmonig. Zatem utwor
muzyczny czy obraz, spelniajacy okres§lone
kryteria, jest pigkny sam przez sie.

Potrzebne bylo mniej wiecej dwa tysia-
ce lat, zeby Immanuel Kant zaproponowal
inne podejscie. Pigkno lezy w czlowieku.
To ja decyduje, czy dana rzecz jest piekna.
Komus sie podoba bardziej Matejko, a komu$
Grottger. Kto§ woli Modiglianiego, a kto$
inny Warhola. I nie da si¢ tutaj nikogo prze-
konaé.

Potrafimy w tej chwili badaé, jak moézg
dziala na biezaco. Wiemy, ktére czesci mdzgu

reaguja na bodzce i ktére czemu stuzg. Mamy
pewne (do$¢ metne) pojecie o tym, co dzie-
je sie w zywym mozgu. Zrobiono bada-
nia, jak wyglada zwiazek sztuki i cztowieka.
Jak to zrobié? Najlatwiej poréwnaé mozg
czlowieka i malpy, obserwujac, czy pewne
obrazy — piekne albo brzydkie — wywotuja
zmiany w czeSci bardziej nowoczesnej, czyli
czysto ludzkiej, czy w czeSci bardziej tra-
dycyjnej, ktorg dzielimy z matpami. Ludzie
maja duze obszary przy korze przedczotowe;j
(zwlaszcza w okolicach oczodotéw) i troszke
w paSmie wzrokowym. Semir Zeki, twor-
ca neuroestetyki, wraz ze swoim wspolpra-
cownikiem Hideakim Kawabatg, przyjmujac
zasade subiektywnosci piekna, rozdali wéréd
badanych po sto obrazkéw z szeSciu réznych
kategorii (portret, pejzaz, martwa natura,
obraz abstrakcyjny etc.) i poprosili, aby je
uszeregowaé od najbrzydszego do najpiek-
niejszego. Kazdy mial swojg wlasng skale.
Nastepnie pokazywano sze§¢ obrazkéw, np.
cztery obrazki pigkne, jeden neutralny i jeden
brzydki, albo cztery brzydkie, jeden neutral-
ny i jeden piekny. Badano reakcje modzgu
na obraz o przeciwnej wartoSci estetyczne;j.
Okazalo sie, ze kiedy pokazemy obraz brzyd-
ki wérdd pieknych, mamy reakcje awersyw-
ng gléwnie w lewej korze skroniowej, czyli
w malpiej czeSci moézgu. Odczuwanie brzy-
doty czy wstretu dzielimy zatem z innymi
ssakami (przynajmniej z bonobo). Wydaje
sie natomiast, ze odczucie piekna jest czysto
ludzkie.

Moze jednak piekno ma jakie§ znaczenie
biologiczne? Ciato wysportowane i umies$nio-
ne wydaje sie atrakcyjniejsze dla wiekszosci
pan niz cialo zaniedbane, cho¢ moze nalezeé
do wybitnego intelektualisty, mistyka czy
bogacza. My, mezczyzni tez jesteSmy dosyc
brutalni i widzimy réznice w atrakcyjnosci.
Najczesciej ta wartoS¢ jest wartoscig poten-
cjalnego reproduktora. Dlatego tez bardzo
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nie lubimy deformacji, bo ona oznacza, ze co$
niedobrego dzialo sie w rozwoju, przejawia
si¢ jakas choroba lub wada genetyczna. Nie
lubimy oséb zdeformowanych.

Odbidr sztuki aktywuje médzg. Badania neu-
robiologiczne wykazaly, ze uprawianie sztuki
— czynne i bierne — aktywuje okreslone sieci
neuronalne, ktore sg bardzo bliskie o§rodkom
sterujgcym uwaga. Sztuka w zaleznoSci od
modalnosci, czyli zmystu, na ktéry dziala,
pobudza okreSlone obszary. Malarstwo to
kora potyliczna, muzyka cze$¢ skroniowa,
poezja dziata troche na kore stuchowa, ale
tak samo na kore rozumowa. W sztuce méwi-
my zazwyczaj o dwu modalnoSciach: sztuki
wizualne i muzyczne. Pafistwo jako aktorzy
wykorzystuja przynajmniej dwa jeszcze inne
zmysly, ktére nie wchodza w kanon pieciu
glownych zmystéw, ale s3 bardzo istotne:
zmyst rGwnowagi i zmyst kinestetyczny, ktory
moéwi nam, gdzie w przestrzeni znajduja si¢
poszczegblne czgsci naszego ciala zawierajace
stawy.

Sieci neuronalne zwigzane s3 z rozwojem
sztuki. Sa pewne rzeczy, ktére aktywuja
fragmenty moézgu zwiazane z aktywnoScia
poznawczg. Nauczanie sztuki powoduje akty-
wacje pozornie niezwigzanych zdolnosci
poznawczych i nasila uwage. Znane s3 bada-
nia nad tak zwanym efektem Mozarta — oka-
zalo sie, ze po wystuchaniu pewnych symfonii
wzrastalo IQ. Potem okazalo sie, ze nie jest tu
niezbedny Mozart, ze kazda muzyka klasycz-
na ma takie dziatanie.

Aktywacja uwagi poznawczej jest niesty-
chanie istotna, pozwala nam ona wybidrczo
na czym§ skupié¢ sie¢ na chwile i skierowac
to do pamieci roboczej. Potem juz o tym nie
mys$limy. Z wykladu np. zapamietujemy te
jedna rzecz, ktéra pobudzila nasza uwage
poznawczg. Ta uwaga jest bardzo istotna dla
rozwoju dziecka i cztowieka w ogdle, a pobu-
dza ja szczegoélnie kilka rzeczy. Na przyktad

radzenie komus, jak co$ zrobié. Albo humor,
rzeczy niekonwencjonalne, nieprzewidy-
walne. Polityk, ktéry opanuje aktywowa-
nie uwagi poznawczej spoleczeistwa, moze
liczy¢ na wielka popularno$é. Na duzy (cho¢
czasami przejSciowy) sukces. Zreszta bardzo
czesto tego, jak to robié, politycy uczg sie od
aktoréw. Ktory z politykdéw panstwa zdaniem
mial te umiejetno$é? Mnie sie wydaje, ze
przede wszystkim Janusz Palikot. Postugiwat
sie prowokacja (wibrator, pistolet). Probowat
go nasladowaé Jan Hartman, na przyktad
inscenizacja $cigcia heretyka. Innym typo-
wym przyktadem budzenia uwagi poznawczej
jest niekonwencjonalny plakat.

Wazne, ze uwage poznawczg mozna treno-
waé. Rozwijanie jej u dzieci jest bardzo istot-
ne, ma zasadniczy wplyw na kontrole mysli,
uczué i zachowan. Dlatego nauka musi by¢
ciekawa. Dostaliémy teraz z moja kolezanka
Marysig Mazurek propozycje napisania ksig-
zeczki o mézgu dla siedmiolatkéw. I naszym
gléwnym celem jest uczynié ja ciekawsza od
tabletu. Ma by¢ dla dziecka zabawa, a nie
tylko zbiorem zdaf. Uczenie sztuki rozwi-
ja uwage poznawcza. Gdybym byl minister
Zalewska, tak zmodyfikowalbym szkote, ze
dodatbym mnéstwo rzeczy z wychowania
plastycznego, muzycznego, fizycznego i bar-
dzo czgsto robitbym teatrzyk. Zdolno$¢ sztu-
ki do aktywowania uwagi poznawczej czyni
z niej fenomen o niestychanej doniostosci dla
naszego gatunku. By¢ moze dlatego wytwo-
rzyla si¢ u zarania ludzkosci i dlatego zostata
wprzegnieta w rézne aktywnosci spoleczne,
w tym militarne, religijne, edukacyjne i zwia-
zane z wladza. Kontakt ze sztuka sprzyja roz-
wojowi réznych funkcji poznawczych. Hedy
Lamarr, wybitng fizyczke i wynalazczynie
(dzieki niej mamy internet) mozemy ogla-
daé gonigca nago po lesie, czym wywolata
potezny skandal wystepujac w filmie Ekstaza
w latach trzydziestych. Byla wiec najpierw
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aktorka. Albert Einstein grat na skrzypcach.
Nasz krakowski lekarz i uczony Andrzej
Szczeklik byt bardzo dobrym muzykiem
i Swietnym pisarzem. Mamy dane o tym,
jaki rodzaj sztuki uprawiajg uczeni. Niewielu
z nich para si¢ aktorstwem, natomiast bardzo
wielu pasjonuje muzyka.

Trening aktywnoSci artystycznej jest wiec
bardzo wazny. Przy dostatecznym zognisko-
waniu uwagi ma wielkie szanse na przynie-
sienie korzySci poznawczych wykraczajacych
poza granice ,sztuki dla sztuki”. Inaczej
moéwiac, ksztalcenie sie w takim rodzaju sztu-
ki, ktéry najbardziej chce si¢ uprawiaé, moze
takze usprawniaé inne aspekty zycia. Nie
nalezy zmuszaé dzieci do uprawiania sztuki,
ktorej nie lubig. Syn mojego przyjaciela miat
zostal pianista. Bardzo nieszczgsliwy éwiczyt
palcowki, gdy jego koledzy biegali z pitka.
Uratowal go wyciag narciarski, a wlasciwie
tak zwana wyrwiraczka, poniewaz stracit na
niej dwa palce. I jest teraz bardzo dobrym
malarzem.

Ludzie z wyksztalceniem artystycz-
nym majg wieksze osiggniecia akademic-
kie. Doskonalym przyktadem jest Leonard
Bernstein — $§wietny i w sztuce, 1 w nauce.
Stworzyl on caly system uczenia przez
sztuke (Artful Learning), w ktérym pod-
stawowymi elementami byly: dos$wiadcza-
nie, badanie, twoérczo§é. Model nauki to
niewielkie, przesigkniete sztuka jednostki
dydaktyczne, majace zaangazowac i pobudzi¢
uczniéw. System 6w byl rozpowszechniany
w USA, zwlaszcza w szkotach stabszych.
Spektakularny jest przyktad szkoty Moffett
Elementary w Los Angeles z bardzo trudnymi
przypadkami (staba znajomo$é angielskie-
go, dzieci z zespolem stresu pourazowego,
wielkie nasilenie przemocy, bieda). Dzieki
programowi Bernsteina w ciggu pieciu lat
szkola przeszta droge z 417 punktéw API do
ponad 600.

Chcialbym opowiedzieé o znaczeniu ¢éwi-
czenia zdolno$ci scenicznych dla rozwoju
dziecka. Moje wnuki uczg sie w szkole holen-
derskiej, zaczety nauke w wieku lat czterech,
w wieku lat szeSciu byly w trzeciej klasie
i nauka juz przebiegala zwyczajnie. Szkota
prowadzona jest w tzw. systemie jenajskim.
Pierwsza i druga klasa sg laczone. Dzieci
przychodza do szkoly nie 1 wrzesnia, tylko
w dniu czwartych urodzin. W przedszkolu
urzadza sie specjalng ceremonie ich przyj-
Scia do szkoly. Dziecko wybiera sobie men-
tora — najstarsze wolne dziecko z drugiej
klasy. Dostatem entuzjastyczny list od mojej
wnuczki, kiedy zostala mentorka. Kazda
klasa w tej szkole ma obowigzek prezentacji
przynajmniej trzech przedstawien w seme-
strze. Widziatem te fantastyczng prace dzie-
ci i nauczyciela. Dzieci nie majg zupelnie
oporéw w kontaktach z doroslymi, czuja si¢
swobodnie w kazdym §rodowisku. Efekty sa
znakomite. Uczenie sie i uprawianie sztuki
jest tez istotnym czynnikiem poprawy kondy-
cji zdrowotnej i jakoSci zycia senioréw.

Czy sztuka zawsze wplywa pozytywnie?
Istniejg badania nad improwizacja muzyczng.
Badani mogli gra¢ klasyczne utwory badz
improwizowad, i podczas tej czynno$ci obser-
wowano aktywno$¢ ich moézgéw. Muzyka
wyuczona przy wykonywaniu uruchamia
inne cz¢$ci kory mozgowej niz improwizowa-
na. Wzorzec dysocjacyjny aktywnos$ci kory
moézgowej pojawia si¢ w czasie improwizacji:
blokuje si¢ prawie cata aktywnos$¢ przedczo-
towej kory grzbietowobrzusznej, a pojawia si¢
aktywacja przySrodkowej kory przedczotowe;j
i kory sensomotorycznej. Naszg kreatywnos¢
powstrzymuje kora grzbietowobrzuszna. Nie
robie szalonych rzeczy, wiem jak mam sie
zachowaé. A po alkoholu np. robimy sie kre-
atywni, znikaja zahamowania.

Co ciekawe, sztuka jest ch¢tnie uprawiana
przez osoby, ktére maja rozmaite zaburzenia.
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Choroba afektywna dwubiegunowa szczegdl-
nie upodobata sobie aktoréw. Ben Stiller, Jim
Carrey, Robert Downey Jr, Robin Williams,
Stephen Fry, Jean Claude Van Damme,
Linda Hamilton mieli tego rodzaju problem.
Podobnie rezyserzy, np. Tim Burton, Francis
Ford Coppola. Dlaczego odniesli sukces?
Dlatego ze w fazie manii byli fantastycz-
nie kreatywni. To samo dotyczy muzykow,
politykéw itp. Schizofrenicy bywaja réwnie
tworczy i mamy w historii sztuki wielu arty-
stow schizofrenikow. Kreatywno$¢ wzrasta
réwniez w otepieniu czofowo-skroniowym,
prawdopodobnie w zwiazku z ogélnym bra-
kiem zahamowan. W moézgu mamy uklad
dopaminowy, ktéry powoduje przyjemnosé.
Wykazano ostatnio, ze w mézgu os6b o bardzo
wysokiej kreatywno$ci w uktadzie dopamino-
wym w niektérych miejscach wystepujg cechy
analogiczne do cech mozgu schizofrenika.
Mamy uktad prazkowy, ktérego zaburzenie
$wiadczy o parkinsonizmie lub schizofrenii.
Wzgbrze to gléwna cze§¢ mozgu, centrala,
przez ktéra przechodza wszystkie sygnaty
plynace ze wszystkich zmystéow (z wyjatkiem
powonienia). Kazda rzecz musi przej$¢ przez
wzgbrze, tam sie aktywuje drugi neuron.
On dopiero aktywuje odpowiednie miejsce
w korze i idzie do $wiadomosci. To wzgd-
rze stuzy tez do tego, zeby przyhamowywac
pewne rzeczy, to tak zwany efekt bramko-
wania wzgdrza. U os6b o wybitnej kreatyw-
nosci tylko we wzgbérzu liczba receptorow
dopaminowych jest znacznie nizsza. Osoba
kreatywna ma zatem troszke uszkodzony
system dopaminowy, w kierunku podobnym
do schizofrenika.

Sztuka aktorska jest szczeg6lnie klopotliwa
— aktorzy powinni mie¢ jak gdyby dwa mozgi.
Postaé, ktéra tworza, nie powinna zupelnie
nic wiedzie¢ o swojej przyszlosci, tak jak
w zyciu. Powinna by¢ naiwna (jak Otello).
Aktor natomiast oczywiScie wie dokladnie,

jaki jest przebieg scenariusza. Musi zagrad
tak, jakby byl tym naiwnym, a z drugiej
strony wszystko wie. To niefatwe zadanie,
ktére moze prowokowa¢é klopoty psychiczne.
Nieraz na tej linii wystepuja zakt6cenia. Jako
ilustracja moze tu postuzyé historia Marii
Schneider i Marlona Brando w filmie Ostatnie
tango w Paryiu. Podczas realizacji filmu
aktorka, zupelnie sie tego nie spodziewajac,
naprawde zostala zgwalcona. Mamy wiec
wielkie dzieto artystyczne, ale réwnocze$nie
—zwlaszcza w dzisiejszych czasach — sypig si¢
stowa potepienia i hejtu.

Na zakoficzenie chcialem powiedzieé
o dopaminie - zycze pafistwu jej wyso-
kich pozioméw, bo one gwarantujg szczescie.
Osoby z obnizonym poziomem dopaminy
— te z chorobg Parkinsona — stabo cieszg sie
zyciem. Deficyt dopaminergiczny powoduje
powazny stosunek do zycia, co odbija sie tez
na tworczoSci.

Tej dopaminy zatem pafistwu zycze.
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Teatr i prawo

W legendarnym wypracowaniu Sto7i i sprawa
polska wzieto po prostu dwa samodzielne
hasta z encyklopedii, mechanicznie laczac
je spojnikiem ,i” w jednym dokumencie.
Moéwigc o ,teatrze i prawie” mam na mysli
inne relacje. Niniejszy tekst' to kilka uwag
o tym, czym bywa prawo dla teatru i czym

bywa teatr dla prawa.

I. Wprowadzenie

1. Czym jest prawo dla teatru? Ze swoimi
konfliktami i antynomiami, uwiklaniami
moralnymi i spotecznymi prawo bywa czesto
eksploatowanym tematem? dziela sceniczne-

! Tekst byl przedmiotem wyktadu wygtoszone-
go w PWST w Krakowie 27 listopada 2017 .
W opracowaniu wykorzystuje fragmenty moich
wczesniejszych publikacji: Ewa Letowska,
Krzysztof Pawlowski, O operze i prawie,
Warszawa 2014, Ewa Letowska, Opera i prawo.
Dysputa sgdziow tworzywem operowym czyli
opera: Scalia/Ginsburg, [w:] Experientia docet.
Ksigga jubileuszowa ofiarowana Pani Profesor
Elzbiecie Traple, Warszawa 2017, s. 1442-1455.

2 Allardyce Nicoll, Dzieje dramatu. Od

EWA LtETOWSKA

go. Pojawia sie wiec jako przedmiot?® tragedii,
komedii i dramatéw, a takze wspotczesnych
performanséw i scenariuszy teatralnych.
Prawo — ze swa obrzedowoscia i obecnoscia

Ajschylosa do Anouilha, t.1 12, Warszawa 1983.

3 W odniesieniu do teatru muzycznego (opery)
wystarczy wskazaé: kwestie wyborcze (Czerwona
linia Aulisa Sallinena), dyskryminacje réznych
mniejszo$ci (Idomeneo, Wesele Figara Mozarta,
Nabucco, Trubadur Verdiego), wolno$¢ stowa
(obszerna dokumentacja: Marie-Bernadette
Bruguiere, La liberté d’Expression a I’Opéra, [w]:
Droit&@Opera, Poitiers, s. 273-299), problema-
tyke LGBT (Harvey Milk Stewarda Wallace’a),
pozycje kobiet (zob. Catherine Clément, Die
Frau in der Oper. Besiegt, Verraten und Verkauft,
Stuttgart 1992), albo cudzoziemcoéw (La Straniera
Belliniego), terroryzm (Smieré Klinghoffera Johna
Adamsa) czy uchodzcéw (Konsul Giancarla
Menottiego). Derrick Wang w operze Scalia/
Ginsburg tworzywo zaczerpnal z wyrokéw, zdan
odrebnych i wypowiedzi publicznych sedziéw
Sadu Najwyzszego USA, ktorych nazwiska two-
rzg tytul opery. Wiecej o tym: Ewa Letowska,
Opera i prawo. Dysputa sedziow tworzywem
operowym czyli opera: Scalia/Ginsburg, [w:]
Experientia docet, s. 1432 i n.
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w ,zwyklym zyciu” — jest dobrym tworzy-
wem dla teatru*. Od starozytno$ci Sofoklesa,
Eurypidesa i Ajschylosa, poprzez klasyke
Calderéna, Moliera®, Corneille’a, Szekspira®
(nie przypadek chyba, ze wszyscy czterej
lizneli wyksztalcenia prawniczego), Schillera,
Biichnera, Kleista, Shawa, Brechta, az po
wspolczesnos§é: adaptacje Dostojewskiego
czy Kafki albo Konstytucje na Chér Polakéw
»,harodowe, kolorowe, elektropunkowe
czytanie tekstu + patriotyczne disco”” -
teatr, a SciSlej dzielo sceniczne intensywnie
Zywi si¢ prawem i jego problemami. Ale nie
to jest przedmiotem wyktadu.
2. Teatrowi i prawu wspdlna jest przynalez-
nos$¢ do $wiata kultury, bedacego — méwiac
uczenie — ,intersubiektywnym porzadkiem
wyobrazonym”®, uzyteczna iluzja, mitem,

* Irena Stawiniska, Wspdlczesna refleksja

o teatrze, Ku antropologii teatru, Krakéw 1979,
s. 111-112; ,,nie ma $cistych i ontologicznych
réznic miedzy obrzedem, rozrywka i zwyktym
zyciem... Dystynkcje tworzg kontekst, nie struk-
tura; kontekst i konwencja, »umowa spoteczna«
miedzy widzem i aktorem. I tak rytual, przenie-
siony do sali teatralnej [...] staje sie teatrem; na
odwrét, teatr moze wrécié¢ do obrzedu”.

5 Ferdinand Sanlaville, Moliére et Droit, Paris 1913.

¢ Por. Guillaume Cot, Shakespeare, un héritage
juridique, Paris 2016.

7 Rez. Marta Gornicka, premiera maj 2016,
Nowy Teatr, Warszawa. Spektakl na chér 55
0s6b (dzieci, osoby starsze, Wietnamczycy,
Zydowki, kibic, Teatr 21, ktéry tworza osoby

z zespolem Downa, dziatkowcy, aktorzy Nowego
Teatru: Jacek Poniedziatek, Bartosz Gelner,

Ewa Datkowska, Chér Kobiet, przedstawiciele
Zwiazku Strzeleckiego ,,Strzelec”, uchodzczynie
z Czeczenii, Krymu). Chér postuguje sie rytmicz-
na, komputerowg mowa. http://cojestgrane24.
wyborcza.pl/cjg24/1,13,19991303,0,Konstytu
cja-na-Chor-Polakow-w-Nowym-Teatrze.html
[dostep 1.11. 2017].

8 Youval Noah Harrari, Sapiens. Od zwierzgt do
bogdw, Warszawa 2014, s. 130 i n.

porzadkiem, w ktory wierza grupy, spote-
czefistwa, narody — pozostajgcym w prze-
ciwiefistwie do realnie istniejacej natury.
Wspélna przynalezno$é, podobienstwo
w ramach porzadkéw wyobrazonych, podob-
nie jak konstatacja, ze i teatr, i prawo s3
zjawiskami spolecznymi, czyli ze naleza do
marksowskiej nadbudowy, co prawda dajac
szeroka podstawe pokrewiefistwa — nie przy-
nosza jednak do odpowiedzi na pytanie:
co jest wspdlnym wyréznikiem dla teatru
i prawa lacznie i tylko wlasnie dla nich.

3. Teatr jest uniwersalng ramga, gdzie dramat
zycia zmusza nas do odgrywania réznych
rol’.

»Caly $wiat to scena,/ A ludzie na nim
to tylko aktorzy./ Kazdy z nich wchodzi na
sceng i znika,/ A kiedy na niej jest, gra rozne
role™1,

Filozofia chetnie nawigzuje do metafory
teatru — korzystajac z jego nie catkiem jasne-
go ontologicznego statusu dziela sceniczne-
go'’. U Tischnera'? uniwersalno$¢ dramatu
umozliwia spotkania z ,,innymi” — na scenie,
w dialogu, wzajemnos$ci, biadzeniu, kusze-
niu, potepieniu i usprawiedliwieniu i ta uni-
wersalna rama-metafora stuzy w ten sposéb
budowie filozoficznego porzadku ludzkiej
kondycji.

W tej uniwersalnej ramie mieSci sie takze
scena, na ktdrej operuje prawo: prawoznawcy
bowiem tez dawno dostrzegli, ze prawo prze-
widuje dla swych ,aktoréw” rozne role':

9 Ireneusz Krzeminski, Goffman: Zycie jako teatr,
»Dialog” 1979, nr 6, s. 116 i n.

10 William Szekspir, Jak wam si¢ podoba, akt 11,
scena 7.

" AT. Kijowski, Chwyt teatralny (Zarys instru-
mentalnej teorii teatru), Krakow 1982, s. 14.

12 Jozef Tischner, Filozofia dramatu, Krakéw 2012

13 Mancur Olson, The Logic of Collective Action:
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sedziego, posta, funkcjonariusza publiczne-
g0, »ojca rodziny”*, matzonka, konsumenta,
sprzedawcy, pracodawcy itd. I budujac dla
nich odpowiedni rezim prawny: co przystoi,
co wolno, do czego ma prawo, czego czynic
nie powinien sedzia, dziennikarz, architekt,
lekarz, co nalezy sie konsumentowi, wi¢Znio-
wi, lokatorowi, wtascicielowi, dtuznikowi
— przygotowuje dla nich stosowne scenariu-
sze i maski’®. Cecha wspdlna teatru i prawa
bedzie wigc ich performatywno$é. Tu i tam
sa aktorzy, role, maski. I jest jeszcze co$
wspélnego — inscenizacja. Prawo i teatr s3
do siebie istotnie podobne jako zjawiska,
wymagajace zarazem swej realizacji: stoso-
wania/inscenizacji. [ teatr/dzieto sceniczne,
i prawo istniejag bowiem tylko potowicznie,
gdy ich byt ogranicza sie do tekstu nie zagra-
nego (w wypadku teatru) albo (w wypad-
ku prawa) nie zastosowanego w praktyce.
Sztuka, wymagajac wystawienia, a prawo —
zastosowania, w rOwnej mierze sg za$ uzalez-
nione od interpretacji: odpowiednio rezysera
i aktoréow z jednej oraz sedziego z drugiej
strony. Interpretacja — w obu wypadkach
— moze by¢ udatna lub chybiona, wierna

Public Goods and Theory of Groups, Cambridge,
Mass. 1965.

4 Figura ,dobrego ojca rodziny” jest w prawie
cywilnym w drodze tradycji (ktérej terminologia
ujawnia genderowa proweniencj¢) przyjeta jako
miernik staranno$ci, ktory powinien by¢ stosowa-
ny przy ocenie odpowiedzialno$ci za niewykona-
nie zobowigzania czy przypisaniu odpowiedzial-
nosci odszkodowawczej.

15" Problemy teorii teatru z okre§leniem stosunku
aktora do postaci, widza, stylu gry i warianty tu
stosowane (teorie iluzjonistyczna, refleksyjna,
ekstatyczna, instrumentalna, zob. A.T. Kijowski,
Chwyt, s. 90-122, 106), sktadajace si¢ na ,,maske”
(paradygmat dziatan aktorskich) mutatis mutandis
moga by¢ przydatne przy analizie probleméw nor-
matywnych, etycznych i deontologicznych ,,r61”
aktoréw sceny prawa.

albo niewierna, formalistyczna lub tworcza,
adekwatna lub przyttaczajaca, spdjna lub
destrukcyjna, synergiczna lub kontrproduk-
tywna, dodaja. Co wiecej, za przyczyng swej
performatywnos$ci i dzieto sceniczne, i sys-
tem prawa s3 zjawiskami dynamicznymi'®;
nie powinny by¢ redukowane tylko do tekstu
(co zreszta w stosunku do prawa zbyt rzadko
bywa u$wiadamiane, nawet w prawoznaw-
stwie!”). I teatr, i prawo s3 zatem zawieszone
miedzy tekstem i interpretacja. To wyznacza
pierwszy problem wspélny dla teatru i prawa
w tych warunkach. Jest to relacja miedzy
tekstem i interpretacja. I o tej kwestii bedzie
mowa nizej, w punkcie II.

4. Czym jest teatr dla prawa? Prawo jest zry-
tualizowane i chetnie Zywi si¢ teatralnoscia;
ma swoje sceny kulisy, aktoréw, rezyserow,
kostiumy i rekwizyty. Budynki sadéw czy
parlamentéw przypominajg teatry zewnetrz-
na i wewnetrzng architektura; zakulisowe
zjawiska, ktére nie majg byé dostrzezone
na otwartej scenie, wystepuja i tu, i tu's;
togi, peruki czy birety, tafcuchy; drama-
turgia sali sgdowej czy parlamentarne;j,
wyznaczana przez procedury stanowienia'

1o AT. Kijowski, Chwyt, s. 17 ,dzieto teatralne
jest ulotne, nie moze zostaé opisane, stanowi
proces”.

17 Pisze o tym blizej Ewa Letowska, Sugestie dla
mego librecisty (wyklad w czasie uroczystosci
przyznania doktoratu honoris causa Uniwersytetu
Warszawskiego, 24.06.2016 r.), ,Pafistwo i Prawo”
2016, nr 9, 5. 114-123.

18 Zabiegi o role, intrygi teatralne, lobbowanie
parlamentarne, niejawne pertrakcje migdzy par-
tyjne czy (ostatnio w 2017 r.) nawet negocjacje

o ksztalt legislacyjnego kompromisu miedzy lide-
rem opozycji i prezydentem (ustawy sagdowe).

¥ Augusto Boal w latach 90. XX w. w Brazylii
byt animatorem Teatru Opresjonowanych, kt6-
rego jedng z inicjatyw byt Teatr Legislacyjny.

W czasie ulicznych zebraf z ludnoscia zbierano
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i stosowania prawa, formularze, formut-
ki; aktorzy i przypisane im role i maski
— wszystko to stuzy teatralnej oprawie
prawa. Ba, prawo ma wlasna publicznosé,
widzéw czerpigcych rozrywke ze spektakli
prawa. W r6znych epokach (material dla
historyka!) publiczne tortury czy egzekucje
byty widowiskiem modnym, popularnym
i uczeszczanym. Teraz sprawozdania telewi-
zyjne z glosnych proceséw — albo awantur
parlamentarnych — swoja jarmarczno$cig
krzykliwos$cig mogg rywalizowaé o popular-
no$¢ z operami mydlanymi?’. Teatralizacja
prawa jest potrzebna, by wykorzystaé magie
obrzedowosci i tradycji i umocnié¢ wiare
w jego legitymizacje i sile. Socjolog i antro-
polog maja tu co opisywaé i analizowad. ,,Z
techniki «rampy» korzysta tak samo koSciel-
na ambona, sagdowa wokanda, uniwersy-
tecka katedra lub pafstwowa trybuna”?'.
Dodajmy, ze wspolczesnie, w czasach, gdy
ceni si¢ demokratyzm, przystgpnos¢ i trans-
parencje wladzy, jej blisko§¢ wobec ludzi??,

i omawiano postulaty legislacyjne, ktdre nastgp-
nie stawaly si¢ tworzywem spontanicznie odgry-
wanych prezentacji Teatru Legislacyjnego. Jest to
praktyczne wykorzystanie pomystu Brechta: dla
filozofa teatr moze staé si¢ miejscem ,,plastycz-
nego przedstawienia problem6éw”, gdzie na$lado-
wanie w spotecznym wsp6tzyciu ludzi procesow
wymagajacych wyjasnienia, dostarcza widzom
»pewnej praktycznie przydatnej wiedzy o zyciu”
(Bertolt Brecht, Wartos¢ mosigdzu, Warszawa
1975, s. 11-12.

20 Przypomnijmy eksploatowany tygodniami pro-
ces ,matki matej Madzi”, sprawozdania z obrad
komisji nadzwyczajnych czy obecnie komisji
weryfikujacej reprywatyzacje. W USA podobnie
uporczywie komercjalizowano medialnie proces
karny O.J. Simpsona.

21 AT. Kijowski, Chwyt, s. 74.

22 Pierre Rosanvallon, La Légitimité démocra-
tique. Impartialité, réflexivité, proximité, Paris
2008.

nadmiar obrzedowosci, zwtaszcza gdy nie
kryje sie za nim spolteczna wiara w rzetel-
no$¢ intencji ustawodawcy czy przekonanie,
ze sprawiedliwo$¢ wymierzono, a nie tylko
»odprawiono sgdowa szopke” bywa kontr-
produktywny dla sadéw?® czy prawodaw-
coéw. (O czym nazbyt gorzko przekonuje nas
obecnie polityka). Nadto nadmiar teatrali-
zacji — zlej — towarzyszy trywializujagcemu
prawo, przybierajac postaé flirtu z infota-
inentem medialnym. Nadmiar pierwiast-
ka teatralnego szkodzi wtedy prawu, jego
znajomos$ci w spoleczefistwie, legitymizacji
i kulturze prawnej. I o tym, o zjawisku
loi/droit spectacle, ,prawie-teatrze” bedzie
mowa w trzeciej cz¢sSci odczytu (IIT).

5. Wreszcie ostatnia, czwarta czes¢ (IV) to
kwestia obstugiwania teatru przez prawo.
Nie mam tu oczywiscie na mysli codziennej
obstugi prawnej w dostownym tego stowa
znaczeniu, ale okoliczno$é, ze prawo kresli
granice teatralnej wolnosci. Wystepuje tu
albo jako cenzor, albo rozjemca. Jako cenzor,
gdy wladza (od kogokolwiek by pochodzita,
tronu czy oltarza), uwaza, ze naruszono gra-
nice przyzwoito$ci lub publicznej moralnosci
i trzeba teatrowi przykreci¢ $rube lub uka-
ra¢ za ekscesywne korzystanie z wolnoSci.
Prawo dziala tez na rzecz teatru jako roz-
jemca w jego sporach o wolno$¢ artystycznej
wypowiedzi: gdy pozostaje ona w konflikcie
z wolnoS$cig i prawem autora tekstu czy ada-
ptacyjnego tworzywa; i wtedy, gdy protestuja
zaskoczeni widzowie, otrzymujacy nie to,
czego sie spodziewali, kupujac bilet i znajac
teatralng konwencje.

23 Hanna De¢bska, Wladza. Symbol. Prawo.
Spoleczne tworzenie Trybunatu Konstytucyjnego,
Warszawa 2015, s. 241 i n.
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Il. Problem wspélny: relacja miedzy
tekstem i interpretacja

1. Aby wystawi¢ dzielo sceniczne, nie wystar-
czy sam tekst, skrypt. Dopiero ten ostatni
plus interpretacja, rezysera i aktoréw, daja
razem dzieto sceniczne. Nawet drobiazgo-
we, a czesto zakurzone®* didaskalia auto-
ra nie moga interpretacji wyeliminowac.
Wspolczesnie zreszta, interpretacja idzie
daleko: de- i rekonstrukcje, od- i przekon-
tekstowienia stanowig codzienno$¢ warszta-
tu rezysera-inscenizatora. Zatem: w teatrze
interpretacja jest oczywistoScig, wrecz esen-
cja dziela scenicznego, ktére nie tyle istnieje,
ile ustawicznie dopiero ,si¢ staje”, majac
zresztg tym sposobem kilku ojcow.

2. Paradoksalnie — nie inaczej jest w pra-
wie. Paradoksalnie, bo rozpowszechniony
nie tylko w$réd nieprawnikéw stereotyp
nakazuje traktowaé je jako ,byt skrzepty”,
tekst zapisany raz na zawsze, w skoficzo-
nym ksztalcie przez ustawodawece i istniejacy
w dziennikach ustaw, kodeksach czy usta-
wach. To jednak nic wiecej jak rozpowszech-
niony, ale jednak anachroniczny stereotyp,
redukujacy pojecie prawa do jego tekstu.
Tymczasem tekst — uchwalony przez Sejm,
trwajacy na stronicach Dziennika ustaw — to
zaledwie poczatek i fragment prawa.

3. Wspoélczesny system prawa jest wielkim
mechanizm, na wz6r ogromnego zegara.
Jest wielosktadnikowy i policentryczny, bo
obejmuje prawo tworzone w parlamencie
krajowym, prawo unijne, wreszcie system
praw cztowieka (Konwencja o Podstawowych
Prawach i Wolnosciach Czlowieka, wykta-
dana i stosowana przez Europejski Trybunat

24 Anachronizm didaskaliéw moze wynikaé

z historycznych odmiennos$ci traktowania prze-
strzeni scenicznej (np. drobiazgowo komiczne
wskazéwki inscenizacyjne dramatéw Wagnera
opracowane przez samego kompozytora).

Praw Czlowieka w Strasburgu, budujgcy
standardy praw czlowieka). Mechanizm
wspoélczesnego prawa jest zlozony z wielu
podzespolow, kolek zebatych, kéleczek,
przektadni, sprezyn i ksztaltek. Jego budulec
jest niejednorodny. To nie tylko teksty
polskich ustaw, ale i prawo unijne (to nie
jest prawo miedzynarodowe: to nasze, pol-
skie prawo, tyle ze gdzie indziej uchwalo-
ne). To wyroki Trybunatlu Konstytucyjnego
(bo to przeciez ustawodawca negatywny,
»wycofujacy z obiegu” jakie$ teksty); wyro-
ki innych sadéw, tworzace ,prawo miedzy
stronami”, takze wyroki z ,Luksemburga”
i ,,Strasburga”, wydawane w ,,polskich” spra-
wach; to decyzje administracyjne i zwykle
umowy z tre§cig wypracowana przez strony,
tworzace prawo dla ich stron. Wszystkie te
»podzespoty” wplywaja na siebie, sg wza-
jemnie uzaleznione i uzalezniajgce swoje
dziatanie od innych ,,podzespotéw”. To bar-
dzo skomplikowana maszyneria, ktérej budo-
wa i zrozumienie funkcjonowania wymaga
fachowego przygotowania.

4. Taki system prawa nie ma jednego stwor-
cy czy gestora; ma ich wielu. Kazdy ,czyta
tekst” i jest kompetentny i w zakresie tej
wlasnej, samodzielnej kompetencji suweren-
ny, cho¢ i sam, aby zbytnio nie szarzowatl
na scenie, ma podlegaé wielostronnej kon-
troli, z uzyciem wielu instrumentéw. System
prawa jest w ustawicznym ruchu, dyna-
miczny; nie tyle ,jest”, ile ustawicznie ,si¢
staje”, ,jest inscenizowany”, ,odgrywany”
wysitkiem gestorow poszczegdlnych podsys-
teméw. Istnieje jako wypadkowa uchwalania
i wydawania przez nich aktéw prawotwor-
czych i interpretacji nadawanej przez tych
gestoréw. Stuzy im bowiem wiasciwy dla
kazdego z nich ,margines interpretacyjny”,
dzieki ktéremu wydobywajg z tekstu jego,
nie zawsze wprost wyslowione, znaczenie
(Rechtsfindung). Takze sady — stosujac prawo
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i wypelniajgc swg praktyka luzy decyzyjne,
odczytuja teksty i nadajg znaczenie: stowom,
pojeciom i zwrotom w nich uzytym. Czasem
powstajg — ostatnio jesteSmy tego $wiadkami,
poniewaz sprawy przybraly spektakularny
wymiar —spory o to, ,,czyja” interpretacja ma
by¢ wiazaca, poniewaz kilka organéw aspi-
ruje do tego, aby ,ich” odczytanie przepisu
byto jedynym miarodajnym. Wtedy decydu-
jace znaczenie ma to, jaki gestor ma kom-
petencje do ,ostatniego stowa”. Wtedy jego
interpretacja ostaje sie jako wigzaca.

S. Bez interpretacji prawo po prostu nie ist-
nieje i istnie¢ nie moze. Sam fakt stosowania
prawa juz te interpretacje zaklada. Ommnia
sunt interpretanda® . Podobiefistwo z teatrem
i dzietem scenicznym (istnienie interpretacji
i dynamizm ontologiczny) jest tu uderzajace.
Ale i stwarza problemy. W prawie istnie-
jaca, powszechna praktyka interpretacyjna
jest uboga, ubozsza niz w teatrze, bardziej
$wiadomym mozliwosci inscenizacyjnych.
W prawie praktyka sadowa nazbyt czesto
ogranicza sie do powierzchownej wyktadni
czysto jezykowej. Jest to zarazem potaczone
z uwigdem wykladni systemowej 1 funk-
cjonalnej. Teoretycy prawa i obroficy praw
czlowieka to krytykuja; politycy ostrze swej
krytyki raczej zwracaja przeciw nadmiarowi
swobody i inicjatywy sadu, takze interpre-
tacyjnej, niz sklonni sg krytykowaé teksto-
centryczno$¢ i formalizm w dziataniu sagdow.
OczywiScie aktywizm sedziowski (wkracza-
nie w sfere zastrzezong dla ustawodawcy
i polityki) jest naganny, ale czym innym jest
— godna pochwaly — inwencja i sprawnos$é
interpretacyjna.

6. Dominujgca wyktadnia jezykowa ma cha-
rakter zamykajacy, ekskluzywny: wyklucza

25 Maciej Zieliniski, Osiemnascie mitéw w mysle-
niu o wykladni prawa, ,Palestra” 2011, nr 3-4, s.
20in.

inne mozliwo$ci interpretacyjne (no bo skoro
wszystko jasne, to po co sie wysilaé, poszu-
kujac innych mozliwos$ci). Tymczasem to
dopiero wyktadnia systemowa czy interpre-
tacja wyprowadzana z celu regulacji scalaja,
umozliwiaja realizacje jego celéw jako cato-
Sci. Takich jak dochowanie wierno$ci wobec
prawa unijnego®® i nakazywanej przez prawa
czlowieka zasadzie efektywno$ci ochrony
prawa i sadu?. Ochrona ta ma wszak by¢
efektywna i praktyczna, a nie teoretyczna
i abstrakcyjna®®. Rozstrzygniecia, w ktorych
sie nie dba o to, by przekonywaly racjami,
lecz ogranicza do plus vis quam ratio, nie
stuzg budowie zaufania i przekonania o spra-
wiedliwo$ci. Sama sila nie wymusi zaufa-
nia, niezbednego dla funkcjonowania prawa
i efektywnosci udzielanej przezeih ochrony.

7. Dynamizm systemu prawa naklada obo-
wigzek kierowania sie przy interpretacji
preferencjami dla tego, co przemawia za

26O rozmaitoSci i wieloptaszczyznowosci i zadan
takze sgdownictwa w zwigzku z tym postulatem
pisze blizej w: Ewa Letowska, Implementacyjne
grzechy przeciw effet utile, ,,Europejski Przeglad
Sadowy” 2014, nr 1.

27 Por. referaty i wystapienia po$wigcone kwe-
stii wspo6tdziatania Trybunatu Praw Czlowieka
i sadéw krajowych, The long-term future of the
European Court of Human Rights. MultiRights
Annual Conference organised by PluriCourts
under the auspices of the Council of Europe in
Holmenkollen Park Hotel, Oslo, Norway, 7-8
April 2014, zwtlaszcza D. Shelton (s. 113).

28 Por. ,the Convention is first and foremost

a system for the protection of human rights, the
Court must interpret and apply it in a manner
which renders its rights practical and effective,
not theoretical and illusory. The Convention must
also be read as a whole, and interpreted in such

a way as to promote internal consistency and
harmony between its various provisions”. ETPCz,
Demir and Baykara v. Turkey [GC], 12.11.2008,
pkt 66.
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ruchem, a nie bezruchem. Watpliwe jest
zatem absolutyzowanie interpretacji histo-
rycznej (,co ustawodawca mial na mysli
w momencie tworzenia prawa”). Bardziej
zasadne jest stawianie sprawy: ,jakby dzi$
ustawodawca to ujal”?. Bolgczka polskiej
praktyki, takze sadowej, wielokrotnie opi-
sywang i krytykowana przez teoretykéw
prawa, jest koncentrowanie si¢ na poszuki-
waniu dostownego brzmienia ustawy (,,gdzie
to napisano”). Taka ,tekstocentryczno§¢”
interpretacji oznacza za$ bezradno$¢ wobec
kwestii, co ktorych ustawodawca wprost,
dostownie sie nie wypowiedzial. Milczenie
ustawodawcy uznajemy za znak, ze danego
wypadku w prawie w ogéle nie uregulowano
(podczas gdy regulacja moze wynikaé ze zna-
czenia przepisu lub przepisé6w), a — co gorzej
— sklonni jesteSmy to przemilczenie trakto-
wac jako zakaz robienia tego, czego wyraZznie
nie uregulowano. Tymczasem jest to tylko
warsztatowa nieumiejetno$¢ postugujacego
sie tekstem. Obowigzujace prawo nie musi
odwzorowywaé w skali 1:1 w swoim tekscie
wszystkich mozliwych kazuséw, ktére ma
si¢ rozwigza¢. Naprawde za$ dobry prawnik
powinien dysponowaé — jak rezyser w teatrze
- zbiorem kodéw kulturowych i umiejgtnosci
warsztatowych i metodycznych, umozliwia-
jacych mu ,odkodowanie” znaczenia tekstu
dla danej sytuacji, i to tak, aby bylo to zna-
czenie umacniajace spojnosé systemu prawa:
aby bylo zgodne z konstytucja i — o ile to
wymagane z uwagi na materi¢ sprawy -
z prawem unijnym (effet utile) i Europejska
Konwencja o Ochronie Podstawowych Praw
i Wolnosci Czlowieka.

2 Np. postep w medycynie spowodowat

zmiany desygnatu ,,obtozna choroba”. Wyrok

z 8.01.1993, sygn. III ARN 84/92, Orzecznictwo
Sadu Najwyzszego Izba Administracyjna, Pracy,
Ubezpieczen Spolecznych nr 24/1995, poz. 297.

8. Odwiecznym problemem prawa jest napie-
cie, aby nie powiedzie¢ konflikt, miedzy
prawem pozytywnym, stanowionym przez
ustawodawce — i prawnonaturalizmem: pra-
wem ,wyzszym” — boskim lub choéby tylko
majacym pretensje do bycia bardziej moral-
nym. Nie idzie o to, ,,czy prawo pozytywne,
czy prawo naturalne” — ,czy”, bo kazda ze
skrajnosci jest wadliwa, ale o to, w jakich
proporcjach, jakimi metodami, wedle czyjej
»moralnosci” i kto ma decydowaé o korek-
turze prawa pozytywnego poprzez odwola-
nie do ktdrej§ z wersji prawa naturalnego.
W teatrze wielkimi wzorami sg tu Antygona
Sofoklesa’® i Kupiec wenecki Szekspira. Sad
Portii w tym ostatnim utworze jest Swiet-
ng lekcja niesprawiedliwosci i ograniczefi
interpretacji tekstowej (wyciecia funta ciata)
i madrosci sedziego (Portii wiasnie)®' — umie-
jacego ,wazy¢” proporcjonalnie sprzeczne
wartos$ci i szukaé takich §rodkéw interpreta-
cji, aby wyrok byt sprawiedliwy i aby wszyscy
widzieli, ze takim jest’?. (Przypomng: Portia
aprobuje umowe - funt z ciala Antonia ma
przypas¢ Shylockowi — ale dodaje, ze trzeba
je wyciad tak, aby nie utoczy¢ choéby kropli
krwi, bo tego w umowie nie zastrzezono).
Wtasciwa sgdom umiejetno$¢ nadawania lite-
rze prawa znaczenia to przekuwanie tekstu
— w wymierzanie sprawiedliwosci.

30 Mirostaw Wyrzykowski, Antygona

w Warszawie, [w:] Minikomentarz dla
Makroprofesora, Ksigga jubileuszowa profesora
Leszka Garlickiego, Warszawa 2017.

31 Stefan Grzybowski Struktura i tres¢ przepiséw
odsylajgcych do zasad wspétzycia spolecznego,
»Studia Cywilistyczne” 1965, t. V, s. 34; Tullio
Ascarelli, Antigone and Portia, ,The Italian Law
Journal” 2015, t. 1, nr 2, s. 167-205.

32 Lord Heward, Rex v. Sussex Justices, 9. Nov.
1923 KBR 1924, vol. I, s. 259.
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9. Prawo, podobnie jak muzyka czy dra-
mat, staje sie sztuka dopiero w momencie
wykonania lub nagrania, gdy — potencjalnie
cho¢by - dotra do widza czy sluchacza.
Sztuce znane s3 sytuacje, gdzie to zostawia
siec miejsca do wypelnienia inwencjg wyko-
nawcy — wariacje, improwizacje, parafrazy,
kody. Dlatego nie nalezy redukowad takze
systemu prawa tylko do tego, co stworzyl
na papierze ustawodawca, ale widzie¢ ten
system w jego dynamicznej zlozonosci. I dla-
tego tez myli sie ten, kto odmawia autonomii
(nie chce uzy¢ tu dzi$§ naduzywanego stowa
Lsuwerenno$¢”) 1 inicjatywy innym gesto-
rom przedstawionego, zlozonego systemu
prawa poza legislatorem. Bo zubaza w ten
sposdb potencje tekstu, odbierajgc mu szanse
na kreatywno$¢ i inwencje, jaka moze dad
mu wykonawca.

10. Ustawodawca (parlament) egzekutywa
(rzad, administracja), ksztaltuja warunki
funkcjonowania sadéw. Legislatywa ,kroi”
ramy prawne. Egzekutywa stwarza warunki
(organizacyjne, finansowe) dla jej funkcjo-
nowania. Judykatywa ma za to inny rodzaj
wtadzy, traktowany przez dwie poprzednie
jako konkurencyjny i zagrazajacy pozycji
pozostatych dwoch wiadz. Dzierzy ona wia-
dz¢ nad prawem, nad jego znaczeniem.
Decyduje o jego interpretacji, o odczytaniu
tekstu. Judykatywa bowiem ma w ten sposob
w swym reku brot decydowania o znaczeniu
prawa — czasem w sposdb wysoce niewygod-
ny dla pozostatych wtadz. Ksztaltowanie
prawa bowiem to nie tylko jego tworzenie,
ale i wypracowywanie standardu stoso-
wania: ogélnego poziomu ochrony. A do
tego potrzebna jest interpretacja. W Polsce
ostatnie dwa lata charakteryzowal narasta-
jacy konflikt migdzy dwoma organami wla-
dzy wykonawczej (minister sprawiedliwosci
i prezydent), rywalizujacych o wptywy nad
judykatywa, inspirowane przez wladze poli-

tyczng. Zwazywszy metody uzywane w kon-
flikcie, mozna juz méwié o wojnie migdzy
wtladzg wykonawczg i judykatywa (sadami).
W wojnie tej — jak wspomniatam - decydu-
jace znaczenie ma to, kto ma kompetencje
do ,ostatniego stowa”. Wtedy jego inter-
pretacja ostaje sie jako wigzaca. Stawkga
jest tu wladza o determinacj¢ znaczenia
tekstu prawa. Wojna ta prowadzona jest
(m.in.) na interpretacje tekstu prawa. Jak
w teatrze — ktora okaze sie ,,lepsza”, majaca
wicksze wzigcie u publicznos$ci, ktéra na
dluzej zapisze si¢ w historii. Wojna interpre-
tacyjna miedzy egzekutywa i judykatywa,
jakiej jesteSmy §wiadkami, jest bardziej bez-
wzgledna: wojna na interpretacje w teatrze
nie dazy wszak do wyeliminowania konku-
rencji.

Ill. Teatralizacja prawa, czyli widowisko
zamiast prawa: spektakl przestania
rzeczywiste znaczenie prawa,
wypaczajac jego funkcje lub je
trywializujac

1. Teatralizacja prawa, doskonale historycz-
nie znana, wykorzystuje przestrzei gry do
budowania strefy napiecia, dystansu wobec
wyrdznionego miejsca, sceny, wobec ktorych
szary czlowiek ma odczuwad swojg nizszo$¢.
Tym chwytem w budowie swego autorytetu
prawo posluguje sie tradycyjnie i od dawna.
2. Nalezy jednak dostrzegaé mniej znany
aspekt teatralizacji prawa niz ten wynika-
jacy z wspélnego z teatrem postugiwania
si¢ sceng. Chodzi o patologiczne w wypad-
ku prawa postugiwanie sie iluzjg. Bywa,
nazbyt czesto, ze prawo-teatr kreuje iluzje,
rozwigzania jakiego$ problemu - oficjalnie
zadeklarowanego — gdy tym czasem chodzi
o realizacje innego, ukrytego zamierzenia.
Widowisko przestania sens, a w kazdym razie
kamufluje wymowe prawa. Przerost insceni-
zacji nad tekstem - przed podobnym efektem

113
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w teatrze przestrzegal Szekspir w Hamlecie®
— nadmiar szarzy aktorskiej, niemajgcy uza-
sadnienia popis formalny trafiaja si¢ nie tylko
w teatrze. W prawie to wia$nie loi spectacle.
Po rosyjsku zakon pokazucha. Wyrazenie,
czesto uzywane we francuskim dyskursie
o prawie, ma stuzy¢ obnazeniu ustawodawcy.
Jego zakltamania, gdy chce zmanipulowaé
opinie spolteczng, podsuwajac jej atrape skry-
wajaca nieciekawy stan rzeczywisty. Rzadziej
o ,teatrze w prawie” méwimy, gdy ma to
stuzyé obnazeniu nieudolnosci legislatora,
gdy efekciarsko$§¢ pozoru ukrywa mizerie
nierozpoznania przez samego ustawodawce
tego, co chce uregulowaé. W obu wypad-
kach jednak chodzi o to samo: prawo znaczy
co innego, niz glosi, lub na co wyglada.
We Francji, w okresie wyboréw, zaobser-
wowano, ze np. policja dziwnie lagodnieje
i nie egzekwuje mandatéw za wykroczenia,
tylko po ojcowsku poucza. Ludzkie obli-
cze ukazujg tez wtedy sluzby podatkowe:
tatwiej uzyskaé jakie§ roztozenie na raty
albo prolongate. Wszystko, aby ugtaskad
ewentualnego wyborce. Ustawodawca w tym
czasie jest szczegdlnie uwrazliwiony, aby nie
wystepowaé z niepopularnymi inicjatywami,
przeciwnie, lansowaé projekty ,,pod publicz-
ke”3*. To wlasnie zjawisko, ktore zwyklo sie
nazywacé loi spectacle — ale w gruncie rzeczy
teatralizacja dotyka nie tylko stanowienia
prawa, ale — jak wlasnie wskazatam — tez jego
stosowania. Teatralizacja prawa wynika cza-
sem z przyczyn politycznych i jest stosowana
celowo. W PRL odnosito sie to praw czlto-

3 William Szekspir, Hamlet, akt 111, scena 2,
ttum. Jézef Paszkowski, przemowa Hamleta do
aktoréw.

3O takim legislacyjnym chwycie w Polsce
por. http://wiadomosci.dziennik.pl/polityka/
artykuly/573955,terlecki-o-zmniejszeniu-pensji-
-poslow-troszke-pod-publiczke.html

wieka czy konstytucji — obowigzujacych na
papierze, bez petniejszych skutkéw praktycz-
nych. Fasadowos¢ prawa PRL ilustruje ratyfi-
kowanie (lecz juz nie stosowanie w praktyce
np. sgdowej) w latach siedemdziesigtych pak-
tow praw czlowieka i innych aktéw prawa
migdzynarodowego. W PRL, skoro dokucz-
liwym problemem byta zta jako$¢ towardw,
w 1969 roku uchwalono z duzym propagan-
dowym hatasem ,ustawe o jakoSci”. W rze-
czywistoéci — poza powiekszeniem objetosci
Dziennika Ustaw — nie zmienita ona lite-
ralnie nic. Jej tresé sktadata sie z deklaracji
i poboznych zyczen. Nie zawierala natomiast
mechanizméw dostepnych dla tych, ktérym
zta jako$¢é towaré6w na rynku szkodzita,
dzigki ktérym to mechanizmom mogliby
oni realnie dochodzi¢ §wiadczen ,nalezytej
jakosci”. Byt to klasyczny zakon pokazucha.
Loi spectacle byta Konstytucja z 1952 roku
(kiedy$ przyréwnalam ja do menu w kiep-
skiej restauracji, gdzie poszczegdlne pozycje
»juz wyszty”3%). Konstytucji bowiem bezpo-
$rednio nie stosowano i obywatel nie mogt
sie na nig powotywaé przed sadem broniac
swych wolnosci albo dochodzac praw. Ale
wobec zagranicy, w sprawozdaniach przed
organami miedzynarodowymi ttumaczono,
ze wszystko jest w porzadku, spektakl byt
odegrany. Deklaratywne konstytucje pafstw
demokracji ludowych byly podobne odswiet-
nej, paradnej szacie, rzadko uzywanej i mato
wygodnej; natomiast bezposrednio stosowal-
nym konstytucjom demokracji liberalnych
w tym poréwnaniu przypadla rola niezbyt
moze efektownych marynarek tweedowych,
wygodnych, dobrze chroniagcych przed chto-
dem i uzywanych na co dzie. Teatralizacja
prawa, przybierajaca postaé loi spectacle,

3 Ewa Le¢towska, Po co ludziom Konstytucja,
Warszawa 1995, s. 7.
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czyli manipulacji prawem w celach propa-
gandowych lub populistycznych, trafia sig
oczywiscie wszedzie. Bo o ile pewna doza
teatralnoS§ci w prawie dodaje mu powa-
gi i legitymizacji, o tyle niedobrze, gdy
w teatrze nie pilnuje sie poziomu przedsta-
wief popadajacych w szarze, a gorzej jeszcze,
gdy ci, ktérzy powinni swoim znawstwem
(krytyka teatralna) pomdc odsiewal plewy
od ziarna — sami ulegaja magii iluzji, za ktéra
niewiele si¢ kryje. Nie inaczej z kontrolerami
teatralizacji prawa. Dotyczy to fachowych
kontroleréw-prawnikéw w sadach i trybu-
nalach, dajacych sie wodzi¢ za nos manipu-
latorom. Gorzej, gdy i kontrolerzy stajg po
stronie manipulacji, bo i to sie zdarza. Na
to przeciez licza politycy, walczac o wplyw
polityczny na obsadzanie ,,swoich” sedziow”.
3. Teatralizacja prawa ma jeszcze jeden
aspekt. Prawnicy maja nadmiar naiwnej
wiary, ze skoro prawo méwi, ze co§ ma by¢
- to tak wlasnie jest. W glowie im si¢ nie
miesci zalozenie hipokryzyjnej patologii przy
tworzeniu prawa. I to jest btad. Prawnicy
powinni zachowac si¢ jak dos§wiadczony kry-
tyk teatralny o wyrobionym smaku: ujawniac
dyssens, rozdzwiek miedzy zamierzeniem
i jego realizacja, gdy prawo oficjalnie for-
muluje inny cel, niz ten, ktoéry sie kryje
za jego fasadg. Dodam, ze ,orzecznictwo
Strasburga” - na tle EKPCz taki rozdzwiek,
celowe wprowadzenie publiczno$ci w btad —
uznano nawet (w drastycznych wypadkach)
za naruszenie praw czlowieka’®.

4. Kilka przyktadéw prawnego spektaklu,
z czasOw ostatnich.

* Manipulacja — i to przemySlang, jak

sadze’” - sa kolejne wnioski poselskie

3¢ Gillow vs. UK, 1986, pkt 49 i n.

37 ,Praca organu zwanego dzi§ Trybunatem
Konstytucyjnym zaczyna przypominac poruszanie
si¢ w labiryncie. Ale to labirynt specyficzny — nie

do Trybunatu Konstytucyjnego, bynaj-
mniej nie realizujace funkcji kontroli
konstytucyjnosci, lecz stuzace legitymi-
zacji aktéw parlamentu obecnej kadencji
(wprowadzenie uprzywilejowania zgro-
madzen cyklicznych) i delegitymizacji
ustaw z poprzednich okreséw (zaskarze-
nie tzw. kompromisu aborcyjnego, wybo-
ru kilku dawnych sedziéw Trybunatu
Konstytucyjnego).
e Coraz wyrazniej dostrzec mozna, ze
reforma sgdownictwa dokonywana
pod hastami polepszenia pracy sadow
na naszych oczach ujawnia teatr targéw
o polityczne wplywy nad judykatywa
ze strony roznych czltonéw egzekutywy.
Reforma, ktéra miata sluzyé przyspie-
szeniu i usprawnienie postgpowan sado-
wych oraz zwiekszenie ich przejrzystosci,
jest w tym wzgledzie kontrproduktywna.
Dobroczynne dziatania reform sg pozor-
ne — obiecujg ona spoleczefistwu wiele,
a niewiele dajg przy takiej konstrukgji,
jakiej uzyto. W tym zakresie propozycja
ma wszelkie cechy loi spectale, jakich
u nas sporo (np. odpowiedzialno$¢ za
bezprawie legislacyjne czy regresy wobec
funkcjonariuszy panstwowych za szko-

dy).
. Ustawa o Narodowym Instytucie
Wolnosci -  Centrum  Rozwoju

Spoleczefistwa Obywatelskiego — raczej
umniejsza range spoleczefistwa obywa-
telskiego, niz je rozwija, wprowadzajac

chodzi o to, by wyplataé sie z putapek, lecz wrecz
przeciwnie, by spory konstytucyjne dodatkowo
skomplikowaé”, Jerzy Zajadto, Labirynt Ziobry
przebil Dedala, GW 20.06.2017, http://wyborcza.
pl/7,75968,21979970,labirynt-ziobry-przebil-
-dedala.html [dostep 3.11.2017]
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arbitralno$§¢ administracyjnych decyzji
o finansowaniu NGO?®.

* Projekt ustawy o jawnoSci ogranicza
transparentno$¢ i ochrong prywatnosci,
zwiekszajac uznaniowo$é dostepu do
informacji i wprowadzajac jej ogranicze-
nie fiskalizmem?.

* TIluzje tworzy si¢ tez w bardziej wyrafi-
nowany sposob. Gdy alarmowano, ze
zmiany w prawie o zgromadzeniach
obnizajg standard konstytucyjny w tej
mierze, argumentowano (szefowa rzadu),
ze nic sie¢ nie dzieje, bo demonstrowac
wszak mozna. Fakt. Tyle ze teraz demon-
strujacy (pokojowo, np. osoby stojace na
ulicy i wymachujgce kwiatami) spotykaja
si¢ z zarzutami naruszenia w rozmaity
spos6b kodeksu wykroczenn. W tych spra-
wach nastgpito nowe ,wyskalowanie ter-
mometru”. I on pokazuje ciggle te sama
temperature (,wolno demonstrowaé”, ale
»w granicach inaczej sformatowanego
prawa”). Teatralizacja prawa pozbawia
tu prawo funkcji scenariusza i redukuje
je do roli rekwizytu w scenariuszach kre-
§lonych przez innego decydenta, przez
aktualng wladze polityczng.

5. Degeneracja dyskursu publicznego nabie-

rajacego cech infotainentu, poprzez swoisty

naszym czasom zwiekszony udziat elektro-
nicznych mediéw, nadata zjawisku teatrali-

38 2.10.2017 r. Apel Ogdlnopolskiej Federacji
Organizacji Pozarzadowych do Prezydenta
zawetowanie ustawy o Narodowym Instytucie
Wolnosci
http://obserwatoriumdemokracji.pl/wp-content/
uploads/2017/09/Apel_OFOP.pdf

331.10.2017 r. Najwazniejsze problemy wyni-
kajace z projektu o jawnosci zycia publicznego
— wspdlne stanowisko 35 organizacji pozarzado-
wych,
http://obserwatoriumdemokracji.pl/ustawa/
projekt-ustawy-o-jawnosci-zycia-publicznego/

zacji prawa w celach manipulacyjnych nowy
wymiar i spotegowala niebezpieczefistwo.
Jerzy Zajadlo, gdanski teoretyk prawa*’,
pisze w zwiazku z tym o zakléceniu dys-
kursu o prawie przez apices iuris, sztuczki,
ktére poprzez manipulowanie tekstem praw-
nym stwarzaja ,,pozory legalizmu na potrze-
by fatwowierno$ci przecietnego czlowieka,
nawet kosztem semantyki i logiki. Moze
ludzi urzeknie prostota naszej argumentacji,
nikt nie zwrdci uwagi na jej prostactwo”.
»Sztuczki prawne tworzg pozory legalizmu —
w rezultacie nasze wolnoSci i prawa tez staja
sie pozorne”. To jest wlasnie wynaturzona
teatralizacja prawa, gdzie odrobina dobrego
teatru, prawu niezbedna, przeradza si¢ jar-
marczng zonglerke kuglarza. Tracimy w ten
sposob jezyk porozumiewania sie o treSciach,
ktére powinno nie$é¢ prawo. Nie ma dialogu,
bo nie ma woli, a moze sposobu jej wyraze-
nia?

40 Jerzy Zajadlo, Sztuczki prawne - finezja
prostoty czy prymitywizm prostactwa? GW
14.01.2017. Przytaczajac przyklady, autor pisze:
»stawiajmy przeciwnika w prawnie klopotliwe;j
sytuacji. Podkreslajmy np. wazna rol¢ Trybunatu
Konstytucyjnego w zakresie badania konstytucyj-
nosci aktow prawnych, ale jednocze$nie stworzmy
taka procedure, by de facto nie mdgt spetnié swo-
jego zadania. To jednak nie wszystko — powinna
temu towarzyszy¢ wybibrcza ocena rzeczywisto-
Sci. Jesli Trybunal odmoéwit rozpatrzenia uchwat
Sejmu o uniewaznieniu wyboru jednych sedziéw

i powolaniu innych z pomini¢ciem zmiany w usta-
wie o Trybunale Konstytucyjnym (postanowienie
z 7 stycznia), to przemilczymy to pominigcie. Jesli
jednak odwazy sie zrobié¢ to samo w odniesieniu
do kontroli konstytucyjnos$ci ustawy z 22 grud-
nia, to prawdopodobnie bedziemy bi¢ na alarm.
W codziennym zyciu prostactwo ma niestety
znacznie wigksza sif¢ razenia niz prostota. Mtot
dziata skuteczniej niz waga”.
http://wyborcza.pl/1,75968,19472446,sztuczki-
-prawne.html
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IV. Prawo kresli granice teatralnej
wolnosci (prawo cenzorem i rozjemca)

1. Wolnosci, prawa, interesy: artysta ver-
sus inni. Sztuka bez wolnosci zamienia sie
w propagande albo reklame. Jednak wol-
no$é artystyczna nigdy nie ma absolutnego
charakteru. Arty$cie — w imie sztuki — nie
wszystko wolno. Wolno$¢ ma swoje gra-
nice. S3 one zreszta zmienne: i W czasie,
i w przestrzeni. Zmienno$¢ w czasie: kiedy$
aprobowano mysl, ze o tym, co komu, kiedy
i gdzie wolno, ma decydowa¢ dla poddanych
i dla tworcow — wladca. Wspolczesnie szu-
kamy granic bardziej zobiektywizowanych
i zarazem bardziej upodmiotowiajacych oby-
wateli. Maja oni z jednej strony prawo do
wolno$ci artystycznej, ale — z drugiej — do
ochrony swej prywatnos$ci. Niestety, te dwa
prawa/wolnoséci niejednokrotnie koliduja
ze sobg i wtedy konieczne jest wywazenie
proporcjonalnego kompromisu (por. nizej
punkt 3). Zmienno$¢ granic w przestrzeni
wynika z réznic kulturowych: i tu tylko
jeden przyklad - to, z czego Francja swo-
bodnie si¢ $mieje, w Polsce tatwo spotyka si¢
z oburzeniem i nawet zgorszeniem. Dlatego
zresztg Europejski Trybunatl Praw Cztowieka
w Strasburgu, ktéry zajmuje si¢ sprawami
naruszein wolnosci jednostki przez wiadze,
podkresla*', ze ocena, czy wtadze danego

# Prawng podstawe ochrony wolnosci arty-
stycznej stwarza art. 10 Konwencji Europejskiej
Konwencji Praw Czlowieka: 1. Kazdy ma prawo
do wolnosci wyrazania opinii. Prawo to obejmuje
wolno$é posiadania pogladéw oraz otrzymywania
i przekazywania informacji i idei bez ingeren-

cji wladz publicznych i bez wzgledu na granice
panstwowe. Niniejszy przepis nie wyklucza prawa
Pafistw do poddania procedurze zezwolefi przed-
siebiorstw radiowych, telewizyjnych lub kinemato-
graficznych. 2. Korzystanie z tych wolnosci pocig-
gajacych za sobg obowiazki i odpowiedzialnos¢
moze podlegaé takim wymogom formalnym,

pafistwa ograniczajagc wolno$é artystyczng,

wolno§¢ wypowiedzi, naruszaja prawa czlto-

wieka, musi mie¢ charakter kulturowo i geo-

graficznie zréznicowany*. Z tego wynika,

ze oczekiwania co do rygoryzmu prawa jako

cenzora w Polsce s3 wieksze, co moze zreszta

artystow smucié.

2. Wolno§¢ artysty zderza sie wiec:

ez wolno$cig innych ludzi, ich prawem do
prywatnosci i dobrego imienia. Mozna tu
daé przyktady polskich twércow filmo-
wych, choéby w zwiazku z filmem Sprawa
Gorgonowej (1977), gdzie artystyczna
kreacja Wojciecha Pszoniaka, odtwa-
rzajacego postaé historyczna, spotkata
sie z protestami rodziny pierwowzoru,
albo perypetie
(1983), osnutego na biografii Kazimierza

filmu Przeznaczenie
Przerwy-Tetmajera, gdzie rodzina zapro-
testowala przeciw sposobowi przedsta-
wienia fragmentdéw zyciorysu;

* z prawami albo interesami innych twor-
cow, np. z autorem ksigzki adaptowane;j

warunkom, ograniczeniom i sankcjom, jakie sg
przewidziane przez ustawg (1) i niezb¢dne (2)

w spoleczefistwie demokratycznym (3) w interesie
bezpieczenstwa panstwowego, (4a) integralnosci
terytorialnej (4b) lub bezpieczefistwa publiczne-
go (4¢) ze wzgledu na konieczno$é zapobiezenia
zakléceniu porzadku lub przestgpstwu (§) z uwagi
na ochrone zdrowia (6) i moralnosci (7), ochrone
dobrego imienia i praw innych oséb (8) oraz ze
wzgledu na zapobiezenie ujawnieniu informacji
poufnych (9) lub na zagwarantowanie powagi

i bezstronno$ci wtadzy sadowej (10). ,Wyrazenie
opinii” obejmuje sobg wolno$¢ tworzenia i upo-
wszechniania sztuki.

4 Lokalne warunki decyduja, czy cenzura kul-
tury np. ze wzgledu na obrazg uczud religijnych
bedzie uznana przez Trybunal Praw Czlowieka
w Strasburgu za naruszenie praw czlowieka

czy tez nie — tak Trybunat Praw Cztowicka

w Strasburgu w sprawie Otto-Preminger-Institut
versus Oesterreich, 20.09.1994.
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na sztuke teatralng czy filmu powsta-
jacego na podstawie sztuki teatralnej,
ktéoremu nie odpowiada wizja artysty
przetwarzajacego jego utwoér. W 2015
roku we Francji sady musialy rozstrzy-
gaé konflikt o inscenizacje Dialogdw
karmelitanek (opera Francisa Poulenca
z librettem Georges’a Bernanosa), przy-
gotowanej przez Dymitra Czerniakowa.
Spadkobiercy obu francuskich two6rcéw
zaprotestowali przeciw rozpowszech-
nianiu pltyt CD ze sfilmowang wersja
spektaklu. Francuskie sady ostatecznie
uznaly zarzut wypaczenia oryginalnego
sensu dzieta. Sad apelacyjny podkreslit,
ze wprawdzie opera nie miata obowigzku
prawnego uzyskiwania zgody spadkobier-
cow Poulenca i Bernanosa na insceni-
zacje, cigzyl na niej ogdlny obowigzek
zapewnienia przy inscenizacji poszano-
wania osobistych praw autoréw. Konflikt
intereséw tworcy i spadkobiercéw osta-
tecznie rozstrzygnieto na rzecz tych ostat-
nich jako piastunéw moralnych intereséw
tworcow. Wyrok spotkat sie z cierpkimi
komentarzami jako zagrozenie dla wol-
noSci artystycznej w postaci mrozacego
efektu wobec innowacyjno$ci tworczosci
artystycznej.
* 7z interesem widza, ktory twierdzi, ze
teatr dostarczyl mu co$ innego, niz to,
czego oczekiwal i za co zaplacil®;

4 W 2001 r. w czasie Salzburger Festspiele wysta-
wiono skandalizujaca wersje Zemsty Nietoperza
Johanna Straussa, w rezyserii Hansa Neuenfelsa.
Para niemieckich mito$nikéw muzyki wystapita

z powddztwem cywilnym, zarzucajac $wiadczenie
nie odpowiadajace temu, czego dotyczyta umowa
zawarta przy zakupie biletéw. Sad w Salzburgu
(wyrok z 10.03.2003, 53 R 417/02) powddztwo
oddalit, argumentujac, Ze reputacja rezysera i jego
wypowiedzi poprzedzajace spektakl wykluczaja
moment zaskoczenia stuchaczy i widzéw, ktorzy

* 7 interesami, na strazy ktorych stoi pan-
stwo. Sa to moralnosé, polityka, racja
stanu, wartoSci religijne do ktérych
panstwo si¢ czuje powolane. Panstwo
bywa wiec tu czasem cenzorem, czasem —
mecenasem-zywicielem.

3. We wszystkich wypadkach takich kon-

fliktéw musi dziala¢ prawo i sad. Sady

za$ pelnig tu role strazy granicznej. Prawo
powinno by¢ bezinteresownym opiekunem,
protektorem czy rozjemca. Czasem jednak
bezinteresowne nie bywa i wtedy domaga
sie serwitutéw, a to oznacza m.in. ustepstwa

z wolnoSci artystycznej. Nie wszystkie zresz-

tg konflikty koficzg si¢ w sgdach. Skandale

teatralne wybuchajace takze i u nas, gdzie
cze$é publicznosci domaga sie cenzury (aby
wspomnieé choéby spektakle Klaty** czy

musieli wiedzieé, na co kupuja bilety. Salzburski
sad opowiedzial si¢ za przyznaniem silniejszej
ochrony wolnosci artystycznej wypowiedzi, niz
ochronie konserwatywnych oczekiwan widzéw.
Blizej o tej sprawie pisz¢ w Opera i prawo.
Dysputa sedzidw tworzywem operowym czyli
opera: Scalia/Ginsburg, [w:] Experientia docet, s.
1445.

4 W Starym Teatrze w Krakowie zakwestiono-
wano jako obraze uczué religijnych Do Damaszku
Augusta Strinberga w inscenizacji Jana Klaty;
Starym-widzowie-oburzeni-Spektakl-Do-
-Damaszku-przerwano,wid,16171705,wiadomosc.
html?ticaid=113184; na Festiwalu Malta

w Poznaniu odwotano spektakl Golgota Picnic
Rodriga Garcii. Uczyniono to po oficjalnej
wypowiedzi abp. Gradeckiego wskazujace-

go grozbg zamieszek (15.06.2014). Ekscesy
demonstrantéw przeszkadzajacych czytaniu
sztuki w Warszawie, Lublinie, Biatymstoku
odbywaly sie z asysta duchownych. W Poznaniu
od kilku lat panuje niedobra atmosfera wokot
Teatru ()smego Dnia, z uwagi na bezceremo-
nialne wypowiedzi o papiezu jego dyrektorki
Ewy Wojciak. Por. relacja:http://wyborcza.
pl/1,75475,15949129,Poznan_chce_sie_pozbyc_
Ewy Wojciak__Co_dalej_z_Teatrem.html.
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Frlijcia®®, nie zawsze stajg sie przedmiotem
zainteresowania prawa. W konflikcie miedzy
wolnoscig sztuki, swoboda eksperymentu
artystycznego 1 innymi warto$ciami, prawo
i sady z trudem szukajg punktu réwnowa-
gi (proporcjonalno$é, wywazenie ochrony)
miedzy interesami inscenizatoréw, twor-
cow (ich prawnych nastepcéw) i widzow.
Orzecznictwo réznych sadéow w réznych kra-
jach nie zawsze w réwnej mierze jest przyja-
zne dla wolnoSci artystycznej i artystycznego
eksperymentu. Sytuacje utrudnia pojawienie
sie konfliktu, polityki, demonstracji sprzeci-
wu, czasem tez watku religijnego. W Polsce
wplyw Kosciola katolickiego zaznacza sie
m.in. w istnieniu w kodeksie karnym pena-
lizacji obrazy uczué religijnych (art. 196

46

Kodeksu karnego)*t. Inicjatorami postepo-
waf (karnych, celem jest ukaranie artysty)
nie jest jednak z reguly ani Koscidl, ani
prokuratura. Doniesienia o przestepstwie?
pochodza od ludzi — ktérzy nawet dzieta nie
ogladali ani go nie czytali, lecz o nim styszeli.
4. W art. 14 polskiej Konstytucji wsrod
zasad ustrojowych sformutowano wolnosé
prasy i innych $rodkéw spolecznego prze-
kazu. Jest to sygnal dla ustawodawcy, ze

# M.Skwarzyniski http://www.ordoiuris.pl/
wolnosci-obywatelskie/opinia-prawna-dotyczaca-
-oceny-spektaklu-klatwa-w-rezyserii-olivier-frjica
http://www.rp.pl/Teatr/170229761-Spektakl-
-Klatwa-Teatr-Powszechny-wydal-oswiadczenie.
html (21.02.2017)
http://www.gazetaprawna.pl/tagi/klatwa

46 Kwestie te¢ omawia, wraz z przyktadami,
Andrzej Draguta, Bluznierstwo. Migdzy grzechem
a przestepstwem, Warszawa 2013.

47 Wyrok uniewinniajacy, z powotaniem na
wolno§¢ artystyczna, por. SN z 29.10.2012 r.,
sygn. KZP 12/12. Sprawa dotyczyta wokalisty
(Nergal), ktory w czasie wystepu (zamkniety klub)
podart Bibli¢. Wnioskodawcy nie byli na wystgpie
i wyszukali o nim wiadomo$¢ w internecie.

prawo nie moze by¢ nadmiernie represyjne
(cenzura, karanie za publikacje), bo musi
mieé¢ na uwadze range wolnosci umozli-
wiajacych komunikowanie si¢ w spoleczen-
stwie. Wolno$é komunikowania jest bowiem
gwarancjg ustroju demokratycznego, opar-
tego na poszanowaniu praw mniejszoSci,
umozliwia pluralistyczny dyskurs publiczny,
obieg informacji; a takze utrudnia mani-
pulacje prawem i jego stosowaniem, stuzy
krytyce spotecznej i przejrzystoéci w zyciu
publicznym. To uzasadnia jej wysokg range
w hierarchii warto$ci, na wypadek konfliktu
z innymi wartoSciami, takze chronionymi
przez prawo.

5. Teatr jest takze §rodkiem komunikowania
sie. ,Ma tez teatr sile. Jego oddziatywanie
znacznie wykracza poza publiczno$é zgro-
madzong na spektaklach. Wystarczy konflikt
z wladzg $wiecka lub religijng, przekrocze-
nie, bluznierstwo i lokalne przedstawienie,
w ktéorym co§ takiego zdarzylo sig, prze-
ksztalca w narodowy dramat angazujacy
ttumy Polakéw. Tak stalo sie z niedawno
choéby z Klgtwg Olivera Frlijcia w Teatrze
Powszechnym w Warszawie. Atakowana
przez wiladze i Kosciél, blokowana przez
nacjonalistow niestronigcych od fizycznej
agresji, wywolujaca grozby S$mierci pod
adresem aktorow, rozbudzita skrajne emocje
i wielomiesieczne spory o wolnosé w kul-
turze, O nasze opresyjne i emancypacyjne
tradycje, o to, jacy jesteSmy. Bo teatr gdy
wydobywa wspolne bolaczki, ujawnia nasze
stabo$ci i braki, przerywajac sny i wlasnej
1 spotecznej bezgrzesznosci, stajac si¢ sumie-
niem gryzacym zbiorowo$¢™. Czy jednak
z uwagi na te swoja ,komunikacyjna nature”
sztuka, teatr, moze korzystaé ,z przywileju

4 Marek Beylin, Polo-pitolo géra nie bedzie, GW,
4-5.11.2017.
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korzy$ci” przy swej ochronie przed cenzurg,
z powolaniem na art. 14 Konstytucji — spra-
wa jest otwarta. Aspiracje ludzi teatru ida
w te strong. Jak ostatecznie uksztaltuje si¢
praktyka sgdowa — jest sprawg otwartg.

Teatr zna i lubi idiom zabawnych przebiera-
nek: z chlopa krél, stuzaca panig, konwencja
farsowa, konwencja dell’arte, przebieranki
operowe. Zwykle przebieraniec nieco szar-
zuje, puszczajac oko do widza bawigcego sie
konwencja. Prawo wlasne przebieranki znosi
zle. Odbierajg mu powage roli. Dlatego jezeli
we wzajemnych relacjach z teatrem wyzna-
czono mu role stugi — nie powinno preten-
dowaé do przywdziewania maski pana. Czy
zawsze potrafi?
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Adaptacja,
adaptacja

wielokanatowa

| adaptacja

jako instalacja

Rézne sposoby tworzenia tekstu dla teatru
na przyktadzie dramaturgii w spektaklach
Krzysztofa Warlikowskiego i Mariusza
Trelinskiego, w szczegblnosci Francuzdw na
podstawie W poszukiwaniu straconego czasu
Marcela Prousta i dyptyku operowego Jolanta
| Zamek Sinobrodego Piotra Czajkowskiego

i Béli Bartdka.

1.

Wspolczesny teatr coraz czeSciej odchodzi
od wystawiania tekstow dramatycznych pisa-
nych specjalnie dla teatru. To rezultat dtugo-
falowego dazenia artystoéw teatru, ktorzy juz
od czasu Wielkiej Reformy postulowali uwol-
nienie teatru z powinno$ci wobec literatury
i uczynienie go dziedzing catkowicie suwe-
renng, ktora moze korzystaé z tekstu literac-
kiego, ale nie musi. Od tamtego czasu minal
juz wiek i cho¢ nadal czasami stychaé glosy

! Tekst jest autoreferatem habilitacyjnym. Stopief
doktora habilitowanego w dziedzinie sztuk
teatralnych nadany uchwalg Rady Wydziatu
Aktorskiego w Krakowie z dnia 23.04.2018.

PIOTR GRUSZCZYNSKI

w obronie nienaruszalnosci tekstu dramatycz-
nego i nadal funkcjonuje tradycyjny teatr lite-
racki, to jednak prymat rezyserow wydaje sie
niekwestionowalny i wrecz zyskujacy na sile.
To rezyser stal si¢ centralng osobg w teatrze
i to on coraz czeSciej jest autorem spekta-
klu, nawet jesli korzysta z cudzych tekstow.
Praca Hansa-Thiesa Lehmanna zatytulowana
Teatr postdramatyczny (1999, polskie wyda-
nie 2004) nie jest tekstem postulatywnym.
Odnotowuje jedynie zmiany, jakie nastgpi-
ty w najbardziej radykalnych artystycznie
teatrach europejskich, a ktére uczynily tekst
pretekstem do stworzenia spektaklu, poddatly
go daleko idacej dekonstrukeji, stworzyty na
scenie w drodze improwizacji lub w ogdle
z tekstu zrezygnowaly. Postawy niektérych
rezyserOw osiagaja daleko idaca skrajnosc.
Na przykiad René Pollesch, ktéry sam pisze
teksty do swoich przedstawien, korzystajac
z rozlegltego found footage, a nastepnie popra-
wia je po skonfrontowaniu z aktorami i scena,
uwaza, ze bezzasadne jest zajmowanie sig
tekstami napisanymi niewspoélczesnie, gdyz
zawieraja one modele spoteczne wlasciwe
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dla momentu powstawania tekstu, ktére nie
maja nic wspdlnego z tymi, ktére obowia-
zuja obecnie. Reakcja na takie idee teatralne
bylo migdzy innymi wylonienie si¢ duetow
rezyser-autor, ktore w Scistej kooperacji
generujg tekst potrzebny do spektaklu. Inng
odpowiedzig na takie potraktowanie teatru
jest pojawienie sie dramaturgéw w teatrze.
Swiadomie pomijam tutaj model pracy oparty
na devisingu, ktéry w zdemokratyzowanej
i plaskiej strukturze nie oddziela zadaf kon-
cepcyjnych od wykonawczych, a wiec nie
zaktada potrzeby tworzenia oddzielnej funk-
¢ji dramaturgicznej.

W Polsce juz przed II wojna §wiatowa poja-
wily sie pierwsze préby powotania funkeji
dramaturga w teatrze, wzorowanej na modelu
niemieckim. Jednak wojna udaremnila te
dziatania, a po wojnie zmienily sie priorytety
artystyczne i ideowe i o dramaturgach zapo-
mniano, upowszechniajac za to stanowiska
kierownika literackiego. Sytuacja ta zaczg-
ta zmieniaé sie dopiero na przelomie XX
i XXI wieku. Pierwsza osobg, ktéra w pol-
skim teatrze po 1989 roku zostata powigza-
na z funkcja dramaturga, byla Malgorzata
Dziewulska wspotpracujgca w  Teatrze
Narodowym z Jerzym Grzegorzewskim.
Dziewulska zajmowala sie jednak przede
wszystkim ksztaltowaniem linii programo-
wej i repertuaru Narodowego, czyli byta
dramaturgiem teatru. Mniejsza aktywnos¢
poswigcata na wspdlprace z rezyserem pod-
czas konkretnych realizacji. Oczywiscie dra-
maturdzy mogg mie¢ bardzo zréznicowane
zadania i obszary aktywnosci. W zamoznych
teatrach niemieckich dzialajg cate departa-
menty dramaturgiczne. Specjalnosci drama-
turgéw moga na przyktad dotyczyé muzyki
czy edukacji teatralnej. W Polsce takie funk-
cje rozdzielone s3 na ogo6t pomiedzy kura-
toré6w i producentéw, ktérzy coraz czesciej
tacza obie aktywnosci w ramach jednej funk-

cji i stajag sie jednoosobowym organizmem
kreatywno-dramaturgiczno-produkcyjnym.
W niniejszym podsumowaniu chcialbym naj-
pierw przyjrzec sie blizej sposobom dziatania
dramaturga w teatrze postdramatycznym,
takim jaki funkcjonuje w artystycznym
teatrze w Polsce, co pozwoli mi osadzié moja
prace w szerszym kontekscie.

Poczatkowo moje zawodowe relacje
z teatrem koncentrowaly sie na dziatal-
noSci krytycznej, ktérg uprawialem przez
okolo pigtnastu lat. W latach osiemdzie-
sigtych w czasie studidéw teatrologicznych
na Uniwersytecie Jagiellofiskim w Krakowie
ogladatem 6wczesne realizacje mistrzéw pol-
skiego teatru zwiazanych ze Starym Teatrem,
takich jak Jerzy Jarocki czy Andrzej Wajda,
analizowalem zmagania twércéw mtodych,
szybko i brawurowo zyskujacych uznanie
publicznodci, takich jak Tadeusz Bradecki,
Krzysztof Babicki czy Rudolf Zioto, zali-
czonych pdzniej przez Krzysztofa Kopke
do grupy ,rezyser6w martwego sezonu”,
czyli tych, ktérych poczatki kariery zbiegly
sie z czasem stanu wojennego w Polsce.
Te doswiadczenia podlegly niespodziewa-
nej i bardzo silnej konfrontacji z teatrem
Krystiana Lupy, ktéry wowczas po tak zwa-
nym okresie jeleniogérskim zaczal realizowad
swoje krakowskie przedstawienia. Pierwszym
spektaklem Lupy, jaki udalo mi si¢ zobaczyé¢,
bylo Miasto snu wedtug powiesci Alfreda
Kubina (premiera w 1985 roku), i chod
Lupa nie znalazl si¢ w orbicie zaintereso-
wafi Hansa-Thiesa Lehmanna i jego badan
dotyczgcych teatru postdramatycznego, to
6wczesne dziatania teatralne Lupy z cala
pewno$cia mozna z dzisiejszej perspekty-
wy nazwaé teatrem postdramatycznym avant
la lettre. Do$wiadczenie teatru Krystiana
Lupy bylo szokujace, a jednoczesnie otwie-
ralo mozliwo$¢ zupelnie innego myslenia
o teatrze, ktéry przestawal by¢ miejscem
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reprezentacji i uwalnial sie od wiekszosci
jej ograniczen, wykluczajacych uczestnictwo
widza, nawet w najlepiej przygotowanym
teatrze reprezentacji. Lupa pracujac w teatrze
repertuarowym udowadnial kazdym kolej-
nym spektaklem, ze ten wlasnie teatr moze
staé sie laboratorium poszukiwan twérczych,
w ktérych prowadzi sie badania dotyczace
ludzkiej natury. Ze nie trzeba przechodzi¢ do
offu, zaktadaé nowych struktur. Od samego
poczatku literatura dla Lupy byta jedynie pre-
tekstem do dalszych rozwazan. Lupa nie two-
rzyl teatru z dyktatem literackim, nie tworzyt
widowisk, ktérych podstawowym zadaniem
bylo interpretowanie tekstu. Jego gléwnym
materialem do tworzenia teatru bylo to, co
dzi$§ nazywa pejzazem wewnetrznym aktora.
Teatr Lupy przynidst tez odmienny sposdb
pracy z aktorem, a w zwigzku z tym zmienit
styl gry, uciekajac przed tym, co w aktorstwie
teatralne, czyli powierzchowne, przewidy-
walne i prowadzace na skréty do banalnych
reakcji widowni. Lupa nie pracowal wowczas
z dramaturgiem, dzi§ tez jego obecnos$¢ nie
jest zadna regula w tym teatrze. Zreszta
w latach osiemdziesiatych $wiadomo$¢ ist-
nienia takiego teatralnego zajecia, jak drama-
turg, nie byla powszechna.

2.

Swoje dziatania na polu krytyki teatralnej
prowadzitem na famach kilku gazet i cza-
sopism. Wspoétpracowatem z ,Tygodnikiem
Literackim”, ,,Obserwatorem Codziennym?,
»Res Publika Nowa”, ,Gazeta Wyborczg”,
by wreszcie nawigzaé wieloletnig wspotprace
z ,Iygodnikiem Powszechnym”, w ktérym
recenzowatem spektakle az do momentu,
kiedy zdecydowalem sie przyjaé zaproszenie
do pracy w teatrze wlasnie w charakterze
dramaturga. Moje pisanie o teatrze miato od
samego poczatku charakter zaangazowany.
Pisalem w przekonaniu, ze moim obowigz-

kiem jest promowanie teatru artystycznego,
a wiec teatru wysokiego ryzyka, zmierzaja-
cego bezkompromisowo pod prad utartym
przyzwyczajeniom widzéw. Z tego powodu
bardzo duzg wage przywigzywatem do opisy-
wania pracy artystow mlodych, czgsto debiu-
tujgcych, ktérzy po wielkiej dezorientacji
teatru, jaka nastgpita w Polsce po transforma-
cji ustrojowej roku ’89, pojawili si¢ w teatrze
w drugiej potowie lat dziewieédziesigtych
i mimo oporu konserwatywnej wiekszosci
§rodowiska teatralnego, a takze znakomitej
wiekszosci krytyki teatralnej zdobyli szybko
mocng pozycje pionierdw nowego teatru.
Pojawili sie wyczekiwani i nieomal w ostatniej
chwili, poniewaz teatr, blagdzac po Sciezkach
komercji i marketingowego przypodobania
sie widowni, zaczal widownie gwaltownie
tracié. Co wiecej, stracit widzéw mlodych,
ktérzy tradycyjnie stanowia najwicksza czes§é
publicznosci i to te najbardziej warto$ciowg —
z jednej strony wymagajacg i opiniotwodrcza,
a z drugiej bardzo stymulujaca dla artystéw.
Wieloletnie i konsekwentnie sprofilowane
pisanie o teatrze spowodowalo rozpoznanie
nowego modelu teatru charakterystycznego
dla przetomu XX i XXI wieku. Tak si¢ zto-
zylo, ze rezyserzy, ktorzy go ksztaltowali,
w wiekszo$ci nalezeli do uczniéw Krystiana
Lupy, ktéry bedac charyzmatycznym nauczy-
cielem zaszczepil im swoje wolnoSciowe
idealy teatru artystycznego. To byl pocza-
tek wielkiej zmiany ideowej i metodologicz-
nej. Teatr zostal otwarty na nowe wplywy
i mozliwosci, stal sie tez dziedzing wolnej
tworczosci, catkowicie niezaleznej od impon-
derabiliéw tekstu, zobowigzan naktadanych
na teatr przez dramat.

Moja wieloletnig dziatalno$é krytyczng
nalezy okre§li¢ terminem ,krytyka towa-
rzyszaca”. Jej pierwszym podsumowaniem
bylo opublikowanie w miesieczniku ,,Dialog”
(3/1998) krotkiego tekstu probujacego zebrac
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cechy nowego teatru i wyjas$ni¢ fenomen
odnowienia przymierza z widownia teatral-
ng. Tekst nosit tytut Mlodsi zdolniejsi i nawia-
zywal do podobnego w charakterze tekstu
Jerzego Koeniga Mlodzi zdolni, bedacego
wstepniakiem do pisma ,Teatr” nr 16/1969.
Moje niejako symetryczne okreSlenie stalo sie
obowiazujace na wiele lat i okreélito grupe dzis
juz bardzo dojrzatych tworcow, ktorzy zreszta
nigdy grupa nie byli, a o pewnym pokrewien-
stwie ich postaw twoérczych zadecydowal
moment historyczny i potrzeba nawigzania
kontaktu z nowg widownig. O odrebnosciach
i rozbiezno$ciach najlepiej $wiadczy to, jak
dzi§ wygladajg artystyczne S$ciezki owcze-
snych ,,mtodszych zdolniejszych”, do ktérych
zaliczytem Anne Augustynowicz, Zbigniewa
Brzozg, Piotra Cieplaka, Grzegorza Jarzyng
i Krzysztofa Warlikowskiego. Artykul wywo-
tat wielkg burze i szereg polemik, czesto
bardzo agresywnych. Krytycy nie chcieli
przyja¢ do wiadomos$ci zmiany warty, ktéra
nastgpita w teatrze. Zarazem artySci starsze-
go pokolenia reprezentujacy konserwatywny
establishment teatréw warszawskich zarzu-
cali mi kierowanie si¢ w tekstach i sadach
»hienawiscig do teatru i checig zniszczenia
go”. Z perspektywy lat, ktére spowodowa-
ty, ze bylem S§wiadkiem wielu teatralnych
zmian warty, zar6wno po stronie sceny, jak
i widowni, uwazam takie nerwowe reakcje
za normalne. Establishment zawsze czuje
si¢ atakowany, tylko nieliczni artySci maja
proteuszowg zdolno$§¢ odmiany, czyli prze-
prowadzenia wewnetrznej rebelii czy wrecz
rewolucji we wlasnym sposobie tworzenia.
A co do ,krytyki towarzyszacej” — uwazam,
ze jest ona najbardziej skuteczng forma walki
o0 nowy teatr i jego wartos$ci. Daje szans¢ na
stworzenie klarownego systemu wartoSci spo-
tecznych, ideowych i artystycznych, ktérych
od teatru sie oczekuje i ktorych nalezy bro-
ni¢. Oczywiscie nadawanie hastowych nazw

dziataniom artystycznym w celu ich porzad-
kowania czy tworzenia ukiadu odniesieni jest
bardzo ryzykowne i zwykle upraszczajace,
z drugiej strony jednak stanowi jedno z pod-
stawowych narzedzi krytyki.

Intensywna dziatalno$é krytyczna dopro-
wadzita do opublikowania ksigzki zatytuto-
wanej Ojcobdjcy. Mlodsi zdolniejsi w teatrze
polskim (WAB 2002), ktéra byla préba
calo$ciowego opisu zjawisk w teatrze pol-
skim zwigzanych ze zmiang paradygmatu
spoleczno-ekonomicznego. W zaproponowa-
nej hierarchii Krystian Lupa petnit rolg ,,0jca
zalozyciela” nowej szkoty myS§lenia o teatrze.
OczywisScie przed Lupa mozna wyrysowac
calg Sciezke tradycji obecnej w polskim
teatrze, z ktorej Lupa korzystat czy wyrastal.
A jednak dla jego uczniéw to wlasnie jego
nauka i sposoby pracy okazaly si¢ najbardziej
zywe i uruchamiajace. Ojcobdjcy znalezli si¢
w dwudziestce finalistow literackiej nagro-
dy Nike, a przekonanie, ze nowy teatr nie
cofnie sie z drogi swojego rozwoju, stalo sie
pewnoscia. Swiadczyly o tym kolejne zmiany
dyrekcji i sposobu konstruowana repertu-
aru nawet w malych o$rodkach teatralnych.
W $lad za zmiang mySlenia o teatrze poszly
zmiany w strukturze zespoléw pracujacych
nad spektaklami. Coraz cze$ciej nieodlgczng
osoba w zespole realizatoréw byl dramaturg
wspolpracujacy z rezyserem nad koncepcja
spektaklu, adaptacjg, tekstem scenariusza.
Pojawili sie takze dramatopisarze, ktorzy
wystepowali w charakterze dramaturgéw.
Zapotrzebowanie na dramaturgéw spowodo-
walo tez uruchomienie wydziatu dramaturgii
bedacego czescig wydziatu rezyserii krakow-
skiej Akademii Sztuk Teatralnych. Zajecia dla
dramaturgéw prowadzone s3 tez od niedawna
w warszawskiej Akademii Teatralnej, w ktorej
Wydzial Wiedzy o Teatrze nabiera coraz
silniej wymiaru praktycznego. Warsztaty
takze

dramaturgiczne prowadzone s3
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w podyplomowym Laboratorium Nowych
Praktyk Teatralnych na Uniwersytecie SWPS.
Dodatkowo, dla odréznienia strony prak-
tycznej od teoretycznej, na Uniwersytecie
Jagiellonskim w Krakowie dziatajg studia
dramatologiczne.

3.

Pierwsze zlecenie dramaturgiczne i pierw-
sza pracg w teatrze na stanowisku ,kierow-
nika dramaturgicznego” zaproponowal mi
Grzegorz Jarzyna. Bylem wtedy czterdzie-
stolatkiem i zdawalem sobie sprawe, ze nie
jestem w stanie dtuzej funkcjonowac jako kry-
tyk. To zajecie w pewnym momencie wydato
mi sie jalowe. Byli rezyserzy, ktorych teatr
cenitem bardzo wysoko, jednoczes$nie trud-
no mi bylo zachowaé sprawiedliwo$é wobec
mtodych twoércow, ktérzy dopiero uczyli sie
teatru, czutem, ze lepiej ich jezyk zrozumie
pokolenie teatralnych réwiesnikéw. Zreszta,
warto tutaj zauwazyC, zmieniala si¢ powoli
rola krytyki teatralnej, ktéra znikala z gazet
i tygodnikéw. Coraz czeSciej zamiast analiz
i krytycznych opiséw w mediach pojawialy sie
rankingi, ktérym towarzyszyly krotkie notki.
Zabrakto tekstow przekrojowych, najpierw
analizujacych i nazywajacych, a potem pod-
sumowujacych pewne trendy. Przedstawienia
zaczely funkcjonowaé jak pojedyncze wyspy,
przestaty uktada¢ sie w archipelagi mysli
teatralnej. A przeciez tworzenie wigkszych
struktur i narracji wykraczajacych poza jeden
spektakl jest jednym z podstawowych obo-
wigzkow krytyki. W tej chwili powazne tek-
sty krytyczne przeniosty sie do branzowych
periodykéw, a prasa o masowym zasiggu
ograniczyta powierzchnie przeznaczong na
teatr na rzecz zjawisk bardziej masowych.
Trzeba takiego skandalu spolecznego jak
Klgtwa Frljicia w Teatrze Powszechnym czy
weczesniejszy tak zwany skandal pornograficz-
ny przy okazji Smierci i dziewczyny Eweliny

Marciniak w Teatrze Polskim we Wroctawiu,
by teatr trafial do $wiadomoSci szerszych
rzesz Polakéw. A i tak nie trafia do nich jako
zjawisko artystyczne, tylko jako ewentualny
skandal polityczny czy obyczajowy. Mozna
wigc bez przesady czy egzaltacji powiedzied,
ze zajecie krytyka zostato zlikwidowane, a w
najlepszym wypadku umniejszone do rangi
autora notek, rozdawcy gwiazdek czy autora
swoistej kroniki towarzyskiej, ktorej teatr
zapewne tez potrzebuje.

Bylem wigc gotowy na nowe zawodowe
wyzwanie. MySle, ze Grzegorz Jarzyna, pro-
ponujac mi przejScie z pozycji zewnetrznej
(krytyk) na wewnetrzng (dramaturg), kiero-
wal sie dawnym rozumieniem roli dramatur-
ga, ktorego nazywano takze wewnetrznym
recenzentem, pierwszym widzem. Jest to
jedna z mozliwych rél dramaturga, ale mysle,
ze podobng funkcje petnit kierownik literac-
ki, ktérego zwykle zapraszano na préby gene-
ralne z pros$bg o krytyczng opinie na temat
tego, co zobaczyl.

Warto tutaj zatrzymac si¢ nad prébg zdefi-
niowania zajecia dramaturga. Zdarzyto mi sie
wzigé udzial w ogromnej konferencji zorga-
nizowanej we Frankfurcie nad Menem przez
Hansa-Thiesa Lehmanna, na ktérej zgroma-
dzono sporo ponad setke dramaturgdw z naj-
wazniejszych teatrow europejskich. Jednym
z celow spotkania byta préba ustalenia jedno-
litej definicji dramaturgii. Mimo ze pojawito
sie wiele réznych koncepcji, nie udalo sie
przyja¢ jednej definicji. Wielu zwolennikéw
zyskalo stanowisko Carla Hegemanna, ktory
twierdzil, ze zadaniem dramaturga jest nada-
wanie znaczenia gestom rezysera, to znaczy,
ze rezyser odpowiada za znaki, a dramaturg
za ich interpretacje. Czesto méwiono o innym
tradycyjnym rozumieniu roli dramaturga:
ze jest straznikiem senséw i nie pozwala,
by rezyser pobladzil w labiryncie wiasnych
pomystéw. Dodam tylko, ze w gruncie rzeczy
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rozmowy dotyczyly wyltacznie dramaturgéw
teatralnych. Nie zastanawiano sie w ogdle
nad dramaturgami wspotpracujacymi z cho-
reografami, czy tez takimi, ktérzy wcho-
dza w dziatania zwigzane z devising theatre.
Poruszono natomiast kwestie zwigzane z dra-
maturgia operowa, takze za sprawg obecnosci
z wyktadem go$cinnym Gerarda Mortiera.

Mam w sprawie zakresu obowigzkéw dra-
maturga odrebne zdanie i mySle, ze poza bar-
dzo ogblnymi stwierdzeniami dotyczacymi
tego, co dramaturg robi i za co odpowiada,
jedyna pewna przestankg okreslajaca zakres
jego dzialan i zadan jest rezyser, z ktérym
dramaturg podejmuje wspélprace. 1 kazda
wspodlpracujaca para realizatoréw dziata ina-
czej 1inne sa wzajemne powinnosci. Rézne sa
oczekiwania wobec dramaturga, a w zwigzku
z tym r6zne dziatania, ktére musi podjac.
Sprébuje opisaé swoje dwa powazne do§wiad-
czenia dramaturgiczne, to znaczy moj3
wspolprace z Krzysztofem Warlikowskim
(teatr dramatyczny) i Mariuszem Trelifiskim
(opera).

4.

Krzysztof Warlikowski byt najpierw bohate-
rem wielu moich recenzji i wywiadéw. Jego
teatr stanowil dla mnie jedng z idealnych
realizacji wyobrazenia o teatrze artystycznym
i angazujagcym widza. Warto przypomnied,
ze spektakle Warlikowskiego poczatkowo
zbieraly bardzo zle, wrecz wrogie recenzje.
Od pierwszego spektaklu, jaki zobaczytem,
mialem silne poczucie, ze oto pojawil sie
nowy jezyk i nowa grupa tematéw, do tej pory
nieobecna w polskim teatrze. Przemilczana
badz stabuizowana i wyparta. Najlepiej
byto to widaé w Hamlecie zrealizowanym
w Teatrze Rozmaitosci (1999). W zgodzie
z my$lg Wyspianskiego, ze Hamlet jest o tym,
»Co jest w Polsce — do myslenia” i znacznie
p6iniejszg analiza Jana Kotta, ktéry stwier-

dzil, ze ,jesli Hamleta nie stylizowaé, wchta-
nia w siebie jak gabka calg wspélczesnosc”,
tekst Szekspira w rekach Warlikowskiego
zgromadzil w sobie w sposéb nieomal psy-
choanalityczny leki i wyparcia zwiazane
z cielesno$cig i tozsamoscig seksualng, ktore
ujawnily sie w czasie transformacji. Byl to
pierwszy spektakl Warlikowskiego, w ktérym
cialo stalo sie polityczne. Poniewaz tytutowy
bohater przejawial silng ambiwalencje seksu-
alng, spektakl wzbudzil histeryczng nieched
recenzentéw. Od samego poczatku staralem
sie, piszac o Warlikowskim, budowa¢ filozofi¢
jego teatru, opisywalem sposéb, w jaki ten
teatr angazowal sie w polityczng debate Swia-
topogladows i jak tworzyt wiez z widownia
— zwykle mloda, ktéra od poczatku entuzja-
stycznie reagowala na spektakle. Opisywanie
tego teatru bylo $wietng analityczna szkola
przygotowujaca do dramaturgicznego rozu-
mienia teatru.

Stopniowo rosta we mnie potrzeba upo-
rzagdkowania  horyzontu  teatralnego
Warlikowskiego. Tak zrodzil si¢ pomyst
przeprowadzenia z nim cyklu wywiadow.
Tematem przewodnim staly sie realizacje
Szekspirowskie, ktérych Warlikowski miat
na koncie juz kilka. Praktycznie byl najbar-
dziej szekspirowskim z polskich rezyseréw.
Poniewaz Szekspir jest znakomitym nauczy-
cielem teatru, a konfrontacja z jego tekstami
zmusza do podejmowania okre$lonych decyzji
i rozstrzygnie¢ interpretacyjnych i scenicz-
nych, wydal mi si¢ najlepsza z mozliwych
osia kompozycyjng wywiadéw. Tak powstata
ksiazka Szekspir i uzurpator (2007), w ktorej
znalazly sie rozmowy z Warlikowskim prze-
prowadzone specjalnie na uzytek tej publi-
kacji. Rozmowy prowadzilem tak, zeby staty
sie mozliwg inspiracja dla mlodszych rezy-
serébw i dramaturgéw. Pytajac, zwracalem
duza uwage wlasnie na mySlenie dramatur-
giczne o Szekspirze, na znaczenie poszczegodl-
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nych rozwigzaf. Sporo miejsca po$wiecilem
tez sposobom wspdlczesnego odczytywania
Szekspira i kwestii poszanowania dla tek-
stu. W teatrze tamtego okresu nie byly to
zbyt jasne kwestie, a argument niewiernosci
tekstowi, zaczynajacej sie od odejscia od
didaskaliéw, byl czesto uzywany w debacie.
Niewierno$¢ wobec autora poczytywano za
barbarzyfistwo. Tymczasem z naszej rozmo-
wy wylonil si¢ bardzo precyzyjny zamyst
dramaturgiczny, rozwigzujacy ten dylemat.
Wierno$¢ tekstowi polega na wiernosci sobie
w czytaniu tekstu i dochodzenia w ten sposéb
do jego ukrytych senséw. Oznacza to lekture
wolna od konwencjonalnych ograniczen czy
zasad, odzieranie tekstu z klisz interpreta-
cyjnych, z uprzedzefi i przesadéw. To najlep-
sza szkota myS$lenia dramaturgicznego, kiedy
analizujac tekst zadamy sobie co jaki$ czas
proste pytanie: ,A skad to wiesz?”. Z tego
wzgledu ksigzke Szekspir i uzurpator mozna
traktowaé jak podrgcznik dramaturgiczny
pokazujacy okre§lony sposob lektury i anali-
zy tekstu, a w pewnej mierze takze jako pod-
recznik rezyserii, bo jak wiadomo rezyseria
i dramaturgia sa dos¢ blisko siebie.

Moja wspolpraca dramaturgiczna z Krzy-
sztofem Warlikowskim rozpoczeta si¢ w prze-
tomowym momencie dla jego teatru. Powstat
wlasnie odrebny zesp6t Nowego Teatru, po
zakoficzeniu wspolpracy Warlikowskiego
z Teatrem Rozmaito$ci. Rozpoczeta sie praca
nad spektaklem inaugurujacym dzialalnosé
Nowego Teatru. Poniewaz teatr nie mial
wlasnej siedziby, przez pierwsze lata prowa-
dzil dziatalno$§¢ nomadyczng w wynajetych
przestrzeniach, podr6zujac po festiwalach
i teatrach rozproszonych po calym S$wiecie.
Taki tryb pracy byl z jednej strony bardzo
niewygodny i wymagal zwickszonego wysit-
ku i naktadéw finansowych, z drugiej jednak
stwarzal sytuacje nieograniczonej wolnosci
my$lenia o tym, czym powstajacy spektakl

moze sie staé. Od samego poczatku bylo
wiadomo, czym na pewno nie bedzie: reali-
zacjg pojedynczego tekstu dramatycznego.
Warlikowski deklarowal wtedy konsekwent-
nie cheé uciekania od teatru rozumianego
jako teatr reprezentacji czy spotggowanie
teatralnych konwencji, a juz wkrétce wypo-
wiedziat zdanie, ktére przysporzyto mu wielu
wrogdw, o§wiadczyl mianowicie, ze ,,do$¢ ma
obstugiwania cudzych tekstow”. Praca nad (A)
pollonig byta pracag wielkich mozliwosci i nie-
ograniczonego niczym horyzontu. Zamiar
wylanial si¢ powoli, a cel bardzo dlugo
nie byl okreslony. Aktorzy mieli pierwszy
raz do czynienia z procesem, ktéry pozwa-
lat im na tak daleko idace wspdétautorstwo
i catkowita wolno$é wtasnej wypowiedzi,
wplywania na ksztalt scenariusza czy wiasne
role. Praca nad scenariuszem trwala kilka
miesiecy. Po wstepnych spotkaniach caly
zespOt wyjechal na dwutygodniowe warszta-
ty, w czasie ktorych czytaliSmy teksty, ktdre
potencjalnie mogly znalezé sie w spektaklu.
Warlikowski dochodzit do ogdlnej wizji spek-
taklu, ktory pierwotnie miat byé pokazany
w wyremontowanej hali warsztatowej MPO
w Warszawie, obecnej siedzibie Nowego
Teatru. Ostatecznie spektakl miatl premie-
re w wynajetej hali Konesera. Ale mimo
zmiany miejsca zostala zachowana naczelna
idea spektaklu, ktéry mial by¢ koncertem.
Koncertem, jaki powinien odby¢ sie po woj-
nie, ale sie nie odbyt z powodu uwarunkowafi
historycznych. Koncertem, w czasie ktérego
oméwiono by i przepracowano to, co sig
wydarzylo w czasie wojny pomiedzy dwoma
wspolistniejagcymi niegdy$§ narodami, czyli
Polakami i Zydami. Te szerokie ramy byly
kolejnym elementem zwiekszajacym wolnosé
tworczg, a forma koncertu miata by¢ rodza-
jem putapki zastawionej na emocje widzéw.
Chodzitlo o to, by przeprowadzié¢ trudne
tematy w niezobowigzujacej atmosferze, tak
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by komunikat, nad ktérym zaczeliSmy prace,
nie zostal odrzucony.

Tworzenie (A)pollonii zaczelo si¢ od wyzna-
czenia kilku tekstow, ktore stanowily ramg
calej konstrukcji. Byta to Oresteja Ajschylosa,
Alkestis Eurypidesa oraz kilka opowiadan
Hanny Krall, na podstawie ktérych autorka
zaczela pisa¢ wlasny scenariusz dotyczacy
historii Apolonii Machczynskiej-Swiatek,
majacy stal sie czeScig spektaklu. Poczatek
pracy polegal na poszerzaniu pola tekstow
i mozliwosci. Na poczatku, bez wyraznego
kierunku, staralem sie zbieraé teksty, ktore
dotyczyly ofiary i Zagtady. Szukatem tekstow
wspoélczesnych, zalezalo mi na tym, zeby
historie antyczne spigé z wojenng historig
Apolonii Machczynskiej i powojennymi dzie-
jami przyznawania jej medalu Sprawiedliwy
wéréd Narodéw Swiata, tak by powstal dziw-
ny korowdd katéw i ofiar wedrujacy przez
wieki europejskiej cywilizacji. Dos§¢ szybko
w orbicie scenariusza pojawili sie¢ dwaj auto-
rzy: J.M. Coetzee i jego powie$é¢ Elizabeth
Costello oraz Jonathan Littell i jego Laskawe
— powie$é Swiezo woéwczas wydana po pol-
sku, nawigzujaca w swojej konstrukeji i tytule
do Orestei.

Proces budowania scenariusza polegal mie-
dzy innymi na ciaglym negowaniu tego, co
stawalo sie zbyt jednoznaczne czy oczywi-
ste. Wobec powagi tematu ucieczka przed
banalnoscia byla koniecznoscia, trzeba bylo
bardzo uwazaé, zeby spektakl nie osunal si¢
w komunaly wygloszone w stusznej sprawie.
Stad potrzeba konfrontowania ze sobg wielu
réznych postaw, pogladéw, a takze réznych
jezykéw i rodzajéw mowy. Dlatego konieczny
okazal sie tekst Coetzeego, gdzie Elizabeth
Costello prowadzi wyktad, w ktérym poréw-
nuje to, co obecnie robimy ze zwierzg¢tami
w fermach hodowlanych i ubojniach, do
Holokaustu. Co wiecej, w typowej dla sie-
bie prowokacyjnej przesadzie twierdzi, ze

holokaust zwierzat jest bez poréwnania wigk-
szy, nieporownywalny, jesli chodzi o liczbe
ofiar idacg w miliony kazdego dnia, z tym,
co zrobili ludzie ludziom. Z tego powo-
du konieczny byl tez tekst Littella, ktérego
bohater — Maksymilian Aue — jest subtelnym
berlificzykiem marzacym o karierze pianisty,
przylapanym na kontaktach homoseksual-
nych i wystanym na front wschodni. Littell
wykorzystal swojego bohatera, by pokazad,
jak Niemcy rozbudowywali i udoskonalali
aparat zaglady. A jednocze$nie w bardzo
perwersyjny sposdb wcigga odbiorcéw w jego
emocjonalnos§é, tak by nieszczedcia fronto-
we Auego biorgcego udzial w najwiekszych
masakrach ludnosci cywilnej, migdzy innymi
w Babim Jarze, stawaly si¢ naszymi nieszcze-
$ciami i bySmy empatyzowali z bohaterem nie
baczac na to, jak straszne rzeczy robi, oczywi-
Scie ,tylko wykonujac rozkazy”.

Takie tekstowe poszerzenie doprowadzito
do wewnetrznego konfliktu w obrebie scena-
riusza, ktory stat si¢ zbiorem gloséw i postaw
radykalnie odmiennych, wr¢cz zwalczajacych
sie. Ale nie wszystkie teksty, ktore byly
potrzebne do spektaklu, znalazly sie w sce-
nariuszu na zasadzie found footage. Czasami,
oprécz znalezienia dodatkowego tekstu czy
przepisania tekstu oryginalnego, konieczne
byto napisanie tekstu wlasnego. Juz na etapie
préb zdarzaly si¢ sytuacje wygenerowane
przez rezysera i aktoréw, w ktérych brakowa-
to tekstowego kontrapunktu umozliwiajacego
przeprowadzenie sceny. Tak bylo na przy-
ktad w scenie poprzedzajacej Smieré Alkestis.
Praca nad tym fragmentem spektaklu byta
wedrowaniem po nieoznaczonym terytorium.
Eurypides nie daje zadnych wskazéwek na
temat §mierci Alkestis, ktéra ofiarowata wia-
sne zycie w zamian za zycie Swego meza
Admeta. DazyliSmy do tego, by pokazaé ten
dziwny rodzaj ofiary, a wlasciwie samobdj-
stwa, w calej jej rzeczowosci i niezno$nej
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materialno§ci. W domu Alkestis i Admeta
pojawial sie Tanatos — lekarz wyposazony
w eutanazyjne zastrzyki. Przed u§mierceniem
jednak odbywala si¢ kolacja pozegnalna na
cze$¢ Alkestis z udzialem jej tescidow, ktorzy
zresztg wezes$niej odmowili Admetowi ofiary
z wlasnego zycia. Kolacja miala charakter
nieco rytualny i przewlekty. Alkestis kilka
razy zmienia sukienke na godzine $mierci.
Tesciowie si¢ niecierpliwili, zwlaszcza tescio-
wa, ktéra zaczynala niepostrzezenie zmieniaé
str6j wieczorowy na zatobny. Miato pgjsc
szybko i bezbole$nie, tymczasem Alkestis
utrudniala technologie $mierci. Do tej sceny
potrzebny byl tekst. Prébowalem pisaé dia-
logi rodzinne kamuflujace te niezwykle trud-
ng sytuacje, ale ich uzycie nie przynosito
dobrych rezultatéw, rozmigkczato i senty-
mentalizowato sytuacje. Zastanawiatem sig,
o czym moze méwic kobieta, ktéra za chwile
ma umrze¢ dla/za swojego meza. Kobieta,
ktéra kocha, ale najwyrazniej jej uczucie
nie jest odwzajemnione w réwnym stopniu,
skoro maz zgodzil sie przyjaé ofiare zycia.
Probowalem rozwigzal te scene uzywajac
tekstow alegorycznych: basni, przypowiesci
czy historii mitycznych. Te okazywaly sie za
stabe, zbyt odlegte od tego, czego Swiadkami
byli widzowie. W konicu doszedtem do wnio-
sku, ze tekst do tej sceny powinien by¢ nieco
absurdalny, a jednocze$nie bardzo prawdo-
podobny i dotyczy¢ milosci. Stad wzieta sie
opowie§¢ Alkestis o spelnionej i szczg$li-
wej mitosci mezczyzny, ktéry uprawial seks
z delfinica. Seks z delfinami okazat si¢ bardzo
bogatym polem poszukiwan. W Internecie
odkrytem wiele stron, blogéw i opiséw doty-
czacych tego rodzaju relacji. Tak powstata
scena $mierci Alkestis.

Szczegblowy opis mojej metody dramatur-
gicznej, ktorg stosuje w pracy z Krzysztofem
Warlikowskim, zawarlem w pracy doktorskiej
obronionej w PWST w Krakowie w 2014

roku. Zastanawiajac sie caly czas nad tym, jak
zdefiniowaé ten rodzaj pracy nad adaptacja
i scenariuszem, a wreszcie nad samym spek-
taklem, pomy$latem teraz, ze dobrym odnie-
sieniem jest termin wziety z dziedziny sztuk
wizualnych, a §ciSlej z wideoartu, w ktérym
funkcjonuje gatunek nazwany ,,instalacjg wie-
lokanatowa”. To dzialanie za pomoca kilku
ekranéw, na ktérych wyswietlane sg poszcze-
g6lne filmy — elementy calosci, podlegajace
mniej lub bardziej widocznej synchronizacji
czy wspétmontazowi. Widzowie zwykle moga
sami wybraé kolejno$¢ ogladania, a wiec sami
uktadajg wtasny scenariusz, swoja odrebna
narracje. A jednak ich swoboda odbioru
zostaje z gory zaplanowana i réwniez wpisana
w scenariusz. Podobnie dzieje sie z komplek-
sowymi tekstami uzywanymi do spektakli
Krzysztofa Warlikowskiego. Ich wielokana-
towos$¢ jest warunkiem niezbywalnym, ktéry
uruchamia mozliwo$¢ stworzenia teatru. Daje
odpowiednig doze swobody, uwalniajac rezy-
sera od tekstowych powinnoSci. Zarazem
przenosi na niego gléwny cigzar autorstwa.
Z drugiej strony widz pozostaje w swojej
sferze wolnosci, majac mozliwo§¢ czynnego
wspottworzenia spektaklu, jest utrzymywany
caly czas w stanie krytycznej czujnodci, nie
moze zaprzestaé myS$lenia i odbioru intelek-
tualnego wspieranego emocjami.

Zasada
ta sie przy wszystkich spektaklach, ktore

wielokanatowosci  sprawdzi-
dotychczas zrealizowatem z Krzysztofem
Warlikowskim. Nawet wtedy, gdy osig spek-
taklu byl jeden tekst dramatyczny, jak to
mialo miejsce podczas pracy nad Tramwajem
zwanym poigdaniem Tennesseego Williamsa
w paryskim Odeonie, gdzie poprawianie thu-
maczenia zaowocowalo przepisaniem tekstu
przez Wajdiego Mouawada. Dodali$my kilka
kanaléw nadawania, miedzy innymi frag-
menty Uczty Platona, Salome Oscara Wilde’a
czy Jerozolimy wyzwolonej Torquata Tassa.
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Trudno wyttumaczy¢, jakimi $ciezkami bie-
gly poszukiwania tych tekstow. Gléwnie
powodowata nami intuicja, ch¢é znalezienia
szerszego kontekstu, w ktérym da si¢ osadzi¢
dany utwor. Potrzeba kontekstu, nieodparta
cheé badania tekstu poprzez, jak pisal Jan
Kott, ,pocieranie tekstem o tekst” wynika
zapewne z utraty wiary w dramat jako byt
absolutny. To zjawisko trwajace w teatrze od
ponad stu lat, a jednak wcigz budzi emocje
i traktowane jest jak choroba, to znaczy
z nadzieja na remisje.

Tymczasem wobec rozwijajacych sie
nowych form teatr, ktéry uzywa tekstu jako
podstawy struktury dramaturgicznej, jawi si¢
jako przestarzaly. Zwtaszcza gdy do teatru
przynoszony jest gotowy tekst i rozdawany
aktorom jako skrypt przeznaczony do wysta-
wienia. Wystawienie to termin przynalezacy
do teatru reprezentacji, w ktérym wierzo-
no w odrebno$¢ $wiata scenicznego, teatru,
w ktérym nie styszano ani o postdramatycz-
nosci, ani tym bardziej o zwrocie performa-
tywnym.

5.

Innym przyktadem adaptacji wielokanatowe;j
jest tekst spektaklu Francuzi, przygotowane-
go na podstawie powieSci Marcela Prousta
W poszukiwaniu straconego czasu. Samo zbu-
dowanie Proustowskiego scenariusza bylo
wielkim wyzwaniem, nie tylko z uwagi na
ogrom powiesci, ale takze na specyfike jezy-
ka, rozleglto§¢ panoramy dziejowej i pejzaz
postaci, ktérymi Proust z pasja i drobiazgo-
woscia reportera wypelnil swéj powiesciowy
cykl. Do$¢ szybko znalazt si¢ motyw, nadaja-
cy kierunek adaptacji i zyciu spolecznosci na
scenie. Spektakl rozpoczyna sprawa Dreyfusa,
a konczy wojna $wiatowa. Takie historycz-
ne osadzenie tworzylo bardzo mocng rame
scenariuszows, jednocze$nie pozwalalo na
postepowanie anachroniczne, czyli stwo-

rzenie mozliwo$ci odczytania tych wyda-
rzeni jako wariantu wspdlczesnosci. Alfred
Dreyfus pojawial sie na scenie jako duch,
wywolany podczas seansu spirytystyczne-
go przez gromade znudzonych arystokratow.
Pojawial si¢, by wyglosi¢ zaadresowana do
widowni oskarzycielskqg mowe. Poszukiwania
autentycznej mowy sadowej Dreyfusa rychto
wykazaly, ze takiej nie ma. Dreyfus nie
byl ptomiennym bohaterem. Pierwsza wersja
mowy powstala wiec na podstawie tekstu
Emila Zoli Oskarzam, ale nie byta wystarcza-
jaco metaforyczna i nie miala tez odpowied-
niej sity jezykowego wyrazu. Tekst, ktory
pojawil sie w spektaklu, jest zainspirowany
opowiadaniem Franza Kafki Mur i dokumen-
tami z przestuchan Dreyfusa. W ten sposéb
zostal zbudowany pierwszy ,kanal” adapta-
cji, lokujacy tekst Prousta, traktowany czesto
jako tekst niepolityczny, w bardzo mocno
napietym kontekscie jednej z pierwszych afer
nowozytnej Europy, ktéra umozliwita budo-
wanie scenariuszy politycznych nie na fak-
tach, lecz na uprzedzeniach.

Zeby jednak duch Dreyfusa mégl pojawic
sie na scenie, kto§ musi go wprowadzic.
Stad potrzeba seansu spirytystycznego, kt6-
rego w dziele Prousta nie ma. Wspomina sie
oczywiScie o spirytyzmie, ktory byt szalenie
popularny w tamtej epoce, ale opisu seansu
nie ma. Jest za to w bliskiej czasowo powie-
$ci, czyli w Czarodziejskiej gdrze Tomasza
Manna. To byt pierwszy trop dla tej sceny, ale
okazal sie niewystarczajacy. Warlikowskiemu
nie odpowiadatl jezyk Manna, zbyt powazny
i jednocze$nie zbyt sceptyczny i ironiczny.
W koficu scena zostala zainspirowana filmem
Antonioniego Noc, w ktérym niewierzacy
w spirytyzm arystokraci bawig sie w wywo-
tywanie duchéw. Chodzito o lekkie rozpo-
czecie, tak by skontrastowaé los Dreyfusa
z glupawym nastrojem spoleczenstwa, ktore
jak zawsze najbardziej lubi sie bawic.
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Wielokanatowych interwencji we
Francuzach jest sporo, a zadanie dramatur-
ga nie zawsze polegalo na znalezieniu tek-
stu. Dobrym przyktadem jest scena koncertu
Vinteuila. OczywiScie w powieSci nie ma
zapisu nutowego utworu, jest tylko kilka
opinii 0 nim.

Badacze Prousta uwazajg, ze pierwo-
wzorem muzycznym byla dla niego Sonata
skrzypcowa Césara Francka. Ale wykonanie
dzisiaj tego utworu mialoby ewentualnie
rekonstruktorski sens, nie datoby natomiast
szansy na osiggniecie glebokiego wzrusze-
nia i szoku. Krzysztof Warlikowski mys§lat
o zaméwieniu utworu na kwartet smycz-
kowy u Pawta Mykietyna — kompozytora,
z ktéorym od bardzo dawna wspélpracuje.
Znalazlem jednak ciekawsze rozwiazanie,
przeszukujac kompozycje Mykietyna. Jeden
z utwordw, zatytulowany Utwdr na wio-
lonczelg i tasme, nadawat si¢ do spektaklu
idealnie, takze z uwagi na zawarta w nim
Sciezke dzwiekowg pamieci i wspomnie-
nia, a wiec temat esencjonalny dla materii
Proustowskiej. Solo wiolonczeli grane jest
razem z dzwiekami odtwarzanymi z ta$my,
ktéore w wiekszosSci pochodzg z rdznych
utwordéw pisanych do wcze$niejszych spek-
takli

tam archiwalnej rejestracji glosu Sarah

Warlikowskiego. Co wiecej, uzyto

Bernhardt recytujgcej Fedre, co dla wie-
lokanalowos$ci komunikatu ma znaczenie.
Sarah Bernhardt byta obecna na dziedzificu
paryskiej Ecole Militaire podczas degradacii
Dreyfusa. Byla tez Fedra swoich czaséw,
a Fedra dla Prousta jest jednym z najwazniej-
szych tekstow referencyjnych i z tego powo-
du fragmenty tekstu Racine’a pojawily sie
w spektaklu. Utwdr na wiolonczelg i tasme
wykonywany jest na zywo przez Michala
Pepola i stanowi cze$¢é spektaklu, a zarazem
jest rodzajem muzycznej instalacji wewnatrz
dzieta teatralnego. Dodatkowo koncertowi

towarzyszy projekcja animacji wykonanej
przez Kamila Polaka, nawigzujacej do filmu
Larsa von Triera Melancholia, a koncert
poprzedza scena, w ktorej zapraszajaca do
stuchania muzyki pani Verdurin wykonu-
je wlasny performans, podnoszac kwestie
kobiecej cielesnosci i pozgdania. Wystepuje
W masce szympansicy, przez co wprowadza
duze zamieszanie w spotkanie towarzyskie.
Cata scena zostala tutaj przemontowana.
W powiesci bowiem sklad gosci i przebieg
koncertu jest zupelnie inny. Ale potrzeb-
ne bylo zageszczenie akcji i wprowadzenie
performansu pani Verdurin, aby jej snobi-
styczny salon sztuki uczynié bardziej wspot-
cze$nie mozliwym i ekscentrycznym.

Podobnym poszerzeniem pola znaczef
bylo dodanie w koficowce spektaklu zmon-
towanego monologu Fedry z tekstu Racine’a.
Fedra pojawia sie w powieSci wielokrotnie.
Jest zwigzana z pierwszg wizytg narrato-
ra w teatrze i pierwszym rozczarowaniem,
bedacym podstawowym mechanizmem jego
psychiki. Kiedy wtlasciwie koficza si¢ watki
wywiedzione wprost z powieSci Prousta,
wszyscy bohaterowie, juz starzy — skorzy-
staliSmy ze skoku czasowego, jaki Proust
konstruuje w swojej powiesci — przychodza
stucha¢ Racheli recytujacej Fedre. Niegdys
mloda i skandalizujgca aktorka, pogardza-
na przez wyrafinowanych widzéw, stala si¢
najwiekszg aktorka swojej epoki. Wyznanie
Fedry, pochodzjce z jeszcze innego porzad-
ku, przynosi zakamuflowany rodzaj objasnie-
nia dla przezyé narratora. Ujawnia poziom
zdrady i zaklamania, ktére w efekcie daja
rodzaj zycia w prawdzie.

Praca nad Francuzami byla dwuletnig przy-
goda i mierzeniem sie z niebotycznie trudnym
materialem literackim, ktéra doprowadzita do
stworzenia wielokanalowej adaptacji, dajacej
widzom niezmierzone pole do swobodnych
wedréwek i poszukiwafi asocjacyjnych.
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6.

Podsumowujac, chciatbym jeszcze raz powr6-
ci¢ do mojego rozumienia roli dramaturga
w teatrze. Jest on majeutycznym inspirato-
rem. Jego glowne zadanie polega na wydo-
bywaniu z gtowy rezysera elementéw, ktore
znajdg sie w spektaklu, wspélnym ich wymy-
§laniu i wytwarzaniu, opatrywaniu niezbed-
nym tekstem i wreszcie strukturyzowaniu.
W rezultacie dramaturg wspétodpowiada za
koncepcje spektaklu, za jego sensy i wymowe.
W wypadku rozbudowanych dziatain ada-
ptacyjnych, ktoére prowadza do powstania
adaptacji wielokanatowej, dramaturg staje
si¢ wspotautorem tekstu, bo to on decyduje
o jego strukturze, a wiec o wymowie cato-
$ci. Korzystajac z wielu tekstéw gotowych,
ostatecznie tworzy tekst wlasny — w wypadku
pracy z Warlikowskim wspdlnie z rezyserem.

Moje do$wiadczenie zdobywane podczas
kolejnych realizacji teatralnych wspottwo-
rzonych z Krzysztofem Warlikowskim nie
upowaznia mnie do sformulowania zadnej
ogdblnie obowigzujacej metody dramaturgicz-
nej, bo taka prawdopodobnie nie istnieje.
Natomiast do§wiadczenie z calg pewnoscig
jest podstawg warsztatu, gwarantem swobody
i pewnosci decyzji, obarczonych rzecz jasna
ogromnym ryzykiem artystycznym i odpo-
wiedzialno$cig za koficowy efekt komuni-
kacyjny. To jednak towarzyszy wszystkim
dziataniom artystycznym.

Dyskusja o tym, kto odpowiada za inter-
pretacje w teatrze, jest nie do zakoficzenia,
kazdorazowo bowiem odpowiedz zalezy od
strategii rezysera. Niektorzy odzegnujg sie
od interpretowania przekazu, pozostawia-
jac go w calosci w gestii widza (np. Robert
Wilson czy Romeo Castellucci), inni pragng
komunikowa¢ si¢ do samego kofica spekta-
klu wedle wtasnych zasad, tak by nie stracié
kontroli nad torem mys$li widza. Adaptacja
wielokanatowa sytuuje si¢ pomiedzy tymi

dwiema skrajno$ciami, w jakim§ sensie jest
tragicznym dazeniem do pelnej wolnosci
widza w odbiorze spektaklu i oznaczaniu
jego znakéw, z drugiej strony za$ nie porzu-
ca strategii kontroli uwagi i doboru senséw
przez widza. Z tego wzgledu jest wyjatkowo
ciekawg strategia komunikacyjng, pozwalaja-
cg na bardzo nowoczesng relacje z widzem,
to znaczy na prowadzenie pelnej napigcia
debaty. Dla Warlikowskiego debata z widzem
jest obsesja, caly jego teatr skonstruowany
jest tak, by widz mial w nim jak najwiecej
do powiedzenia. Nie chodzi tylko o sytuacje,
w ktorych rozS§wietlone w sali teatralnej
lampy ujawniajg obecno$¢ widowni, zabu-
rzajac bezpieczne ukrycie si¢ przed innymi
widzami i przed sobg samym. W tym teatrze
bardzo czesto obecny jest monolog adresowa-
ny wprost do widzéw. Widzéw si¢ zaczepia,
pyta, prze§laduje dylematami, na ktére nie
majg odpowiedzi. Rujnuje sie ich bezpieczen-
stwo i zakldca teatralng samotno$é. Nawet
kiedy sytuacje oparte sa na dialogach, akto-
rzy podaja kwestie w szczegblny sposéb,
tak by zanim kwestia dotrze do partnera na
scenie, odbita sie¢ najpierw od widowni, by
docierata do rozméwecy niejako juz obcigzona
stanowiskiem widz6w. Taki sposob dziatania
uprzywilejowuje adaptacje wielokanalowa,
powoduje bowiem, ze publiczno$é zmuszo-
na do wspoéltworzenia scenariusza jest stale
obecna w przestrzeni tej instalacji, a wiec
nie ma mozliwosci uciec od debaty ze spek-
taklem. Staje sie jego centrum, prawdziwym
aktywnym uczestnikiem.

7.

Praca dramaturga w operze r6zni sie zna-
czaco od tej w teatrze dramatycznym, a ma
szanse rozwoju jedynie wtedy, kiedy opere
traktuje sie w zgodzie z francuskim okre-
$leniem gatunku, czyli jako thédtre lyrique,
w ktérym stowo ,teatr” jest na pierwszym
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miejscu, a w zwigzku z tym zaklada mozli-
wosé¢ wyjScia poza konwencje wystawiania
oper jako widowisk kostiumowych pozbawio-
nych intelektualnego znaczenia, a zatem réw-
niez mozliwoéci odwotania sie do porzadku
innego niz emocjonalno$¢ wynikajaca z reak-
cji na dzwieki. Sytuacja jest o tyle powaz-
na, ze jak zauwazyt jeden z najwiekszych
reformator6w nowoczesnej opery Gerard
Mortier, skazani jesteSmy na okolo setki
tytutéw, ktore wlasciwie w kotko wystawiane
sg w teatrach operowych na calym $wiecie.
Wszyscy znamy te liste przebojow na pamied.
Do tego doktadaja sie ograniczenia zwigzane
z kosztami produkgcji. Teatry operowe czg¢sto
muszg uzalezniaé swoje poczynania od gustu
zamoznych sponsoréw, ktorzy nie poszukuja
sensacji, skandalu ani nawet artystycznych
rewolucji, tylko odpowiednio spektakular-
nego tla dla swojego logotypu. I wreszcie
publiczno$¢ operowa tylko czasami sktada
si¢ z otwartej na eksperymenty publicznosci
teatralnej. Na og6t jednak drogie bilety do
opery kupuja przedstawiciele klasy $redniej
o do$¢ mainstreamowych gustach.

Jednym z pomystéw Mortiera, ktéry byt
dyrektorem kilku najpowazniejszych europej-
skich oper, miedzy innymi Opery Paryskiej,
La Monnaie w Brukseli czy Teatro Real
w Madrycie, ponadto szefem Festiwalu
w Salzburgu i zalozycielem Ruhrtriennale,
bylo wprowadzenie do opery rezyseré6w
teatralnych i filmowych, tych, ktérzy wcze-
$niej w teatrze czy filmie zbudowali bar-
dzo odrebny jezyk, osiggneli mistrzostwo
w oryginalno$ci, przelamujacej teatralne kon-
wencje. Z tymi rezyserami Mortier wigzal
swdj repertuar, dokonujgc czesto gwaltu na
publicznodci, ktéra w wiekszosci nie akcep-
towala jego odwaznych artystycznie posu-
nieé. Dlatego w teatrach, ktoérymi zarzadzal,
zwykle oklaski wygladaly tak samo: frene-
tyczne owacje dla solistéw, dyrygenta i orkie-

stry oraz buczenie dla ekipy realizatoréw.
Réwniez krytycy nie szczedzili Mortierowi
razéw. A jednak jego nowy model teatru
operowego upowszechnil sie i spowodowal
wylonienie czotéwki oper europejskich reali-
zujacych program wysoce artystyczny, w kto-
rych do pracy zaprasza si¢ takich rezyserow
jak Romeo Castellucci, Robert Wilson, Johan
Simons, Ivo van Hove, Michael Haneke,
Frank Castorf, Katie Mitchell, Krzysztof
Warlikowski. Nalozenie na operowe, dobrze
znane tre$ci nowych, nierzadko rewolucyj-
nych interpretacji spowodowalo odnowienie
znaczenia tych utwordw, a czesto przywraca-
to wiare w ich istotnos$é. Tak wiec rewolucja
w teatrze operowym przebiega pod znakiem
reteatralizacji. Nastepuje powrdt do znaczef,
miedzy innymi dlatego, ze libretto znowu
traktowane jest jako tekst, a nie pretekst.
Oczywiscie kraza legendy o literackich nie-
doskonatosciach librett i rzeczywiscie na ogét
nie s3 to arcydziela literatury. A jednak, kiedy
sie potraktuje te teksty serio, otwieraja si¢
powazne mozliwosci interpretacyjne. Dlatego
obecno$¢ dramaturga w operze jest uzasad-
niona. Zreszta byl to takze element reformy
Mortiera, ktéry wyksztalcit calg grupe dra-
maturgdw operowych. Ponadto sam opu-
blikowat ksigzke zatytulowana Dramaturgia
pasji, ktora przecierata szlaki kodyfikacji wie-
dzy mogacej postuzy¢ dramaturgom opero-
wym.

8.

Moja zawodowa przygoda z opera paradok-
salnie zaczela sie jednak w teatrze drama-
tycznym. W roku 2006 pracowatem jako
dramaturg z Grzegorzem Jarzyna, przy-
gotowujac eksperymentalne hybrydyczne
przedsiewziecie, ktérego punktem wyjScia
byta opera Mozarta Don Giovanni. Jarzyna
mial wtedy za sobg jedna prace w operze

(zreszta jego kariera operowa zamarla po
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kilku realizacjach), ktorg bylo skandalizuja-
ce wystawienie Cosi fan tutte (Teatr Wielki
w Poznaniu, 2005), gdzie miedzy innymi
do muzyki Mozarta zostala dodana pio-
senka zespolu Boney M. Pomyst na Don
Giovanniego wynikal z ambiwalencji uczud
rezysera po pierwszej operowej realizacji.
Z jednej strony zachwytu teatralnymi i emo-
cjonalnymi mozliwo$ciami opery, z drugiej
rozczarowania operowym aktorstwem, ktore
w niektérych teatrach nadal pozostawia
wiele do zyczenia. Stad pojawil sie pomyst
opery zagranej przez aktordw, ktorzy w cza-
sie odtwarzanych z playbacku arii wykony-
wali synchroniczne ruchy ustami. Aktorzy
byli obecni podczas nagrywania dubbingéw
przez Spiewakdéw, uczyli sie ich ekspresji, by
osiggnagé wiarygodna motoryke na scenie.
Celem nie byto wystawienie opery Mozarta.
Celem bylo zastanowienie sie nad tym, jak
opera moze funkcjonowal w teatrze, a teatr
w operze, eksploracja wzajemnych powiazan
i uwiktafi. W adaptacji zastosowatem prosta
rame narracyjng, rozpoczynajac spektakl od
zamordowania Komandora, po czym Don
Giovanni udawat sie do opery wlasnie na Don
Giovanniego. Ta metateatralno$é, czy raczej
metaoperowo$§¢ od razu nalozyla na caly
spektakl kontekst krytyczny i dekonstruk-
cyjny. Z dzisiejszej perspektywy to do§wiad-
czenie wydaje mi sie bardzo pozyteczne dla
moich pdzniejszych dzialan w operze, ale
jednocze$nie mam pelna Swiadomos$¢ jego
jednorazowosci. To byt falszywy trop, ktory
nauczyl mnie jednej rzeczy: nowych rozwia-
zan interpretacyjnych i inscenizacyjnych dla
opery nalezy poszukiwal w samej operze,
a nie poza nig.

Przykladem dziatania wielokanatowego
w materii operowej moze by¢ spektakl wyre-
zyserowany przez Mariusza Trelifiskiego,
ktory byt jedng z dziesieciu moich realizacji
z tym rezyserem. Chodzi o wieczér z dwie-

ma operami: Jolantg Piotra Czajkowskiego
i Zamkiem Sinobrodego Béli Bartdoka. Ta reali-
zacja miata zresztg dwie odstony. Wszystko
zaczeto sie w Teatrze Maryjskim w Sankt
Petersburgu. W pierwszej realizacji pola-
czone zostaly, decyzja Walerego Giergiewa,
dyrektora artystycznego petersburskiego
teatru, dwie jednoaktéwki operowe: Aleko
Rachmaninowa i Jolanta Czajkowskiego.
Laczenie krotkich oper w pary wynika z eko-
nomiki wieczoru. Publiczno$é¢ oczekuje pet-
nowymiarowego spektaklu, trwajacego co
najmniej pdltorej godziny, tymczasem zadna
z dwoch oper nie jest wystarczajagco dluga.
Potaczenie Aleko i Jolanty spelnialo zato-
zenia wieczoru rosyjskiego, o co chodzi-
to Giergiewowi. Dramaturgicznie jednak te
utwory nie dawaty zadnej mozliwosci znale-
zienia taczacej idei inscenizacyjnej. W zwigz-
ku z tym skupilem si¢ na zinterpretowaniu
kazdej z nich w sposdb jak najpelniejszy
i bogaty.

Opera Czajkowskiego daje wielkie pole do
popisu mySleniu dramaturgicznemu. Oparta
jest na basni o niewidomej krélewnie, ktdrg
ojciec, poczuwajacy sie do winy za jej Slepote,
przetrzymuje w zbudowanym dla niej utopij-
nym miejscu. Odizolowana od $wiata Jolanta
nie moze dowiedzie¢ sie, ze nie widzi. Zyje
wsréd wiernych stug, ktérzy eliminuja z jej
Swiata pojecia zwigzane z widzeniem, a na
pytanie, do czego stuzg oczy, Jolanta odpo-
wiada sobie sama: ,do ptakania”. Ta utopia
szybko staje sie dystopig. Kiedy w okolicy
pojawia sie dwaj krélewicze, reprezentujacy
dwa modele meskiego pozadania, sprawa
wymyka si¢ spod kontroli i Jolanta zdaje sobie
sprawe ze swojego kalectwa. USwiadomienie
przychodzi jednak jednocze$nie z zako-
chaniem, co prowadzi opere do wielkiego
finalu: Jolanta widzi. Ale chwila wyczeki-
wanego szcz¢$cia zmacona jest przerazeniem
Jolanty na widok tego, co zobaczyta, jakich
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ludzi dokota siebie dostrzegla, jak wyglada
Swiat realny, nie ten wyobrazony z per-
spektywy utopijnego wiezienia. Czajkowski
sam napisal libretto do Jolanty korzystajac
z basniowego pierwowzoru. W jego historii
nie wiadomo, dlaczego Jolanta nie widzi.
Czy taka sie urodzita, czy stracila wzrok na
skutek jakiego§ traumatycznego przezycia?
W oryginale Jolanta traci wzrok w pozarze.
To najpowazniejsza zmiana dokonana przez
Czajkowskiego — usuniecie wyttumaczalne;j
przyczyny utraty wzroku.

W pracy nad Jolantg duze znaczenie
mialy dla mnie fakty zwigzane z biografia
Czajkowskiego. To byl jego ostatni utwor,
pisany w czasie skandalu homoseksualne-
go wywolanego ujawnieniem romansu ze
znacznie miodszym mezczyzng. Istnieja
domniemania o wymuszonym samobdjstwie
kompozytora. W tej perspektywie odmien-
no$é¢ Jolanty, jej Slepota i uciekanie przed
$wiatem widzacych zaczyna nabieraé¢ nowych
znaczen.

Jolanta zostata wiec zinterpretowana bar-
dzo psychoanalitycznie. Stala si¢ opowiescia
o lekach wywolanych wypartg trauma, ktorg
moglo byé molestowanie seksualne przez
ojca, bedacego figura mysliwego, polujacego
na sarny. Slepota jest tez blokada seksualna,
zwielokrotniong izolacjg Jolanty. Wspdlnie
z rezyserem i scenografem podjelismy decy-
zj¢, zeby tak unowoczes$niong histori¢ o doj-
rzewaniu i traumie pozostawi¢ w basniowych
realiach. Nie ujednoznaczniaé kontekstu,
przeprowadzié zakorzeniong w nowoczesnych
teoriach opowie$¢ w obrazowaniu niewinnie
i zwodniczo basniowym.

Tak poprowadzona Jolanta spodobatla sie
dyrektorowi Metropolitan Opera, ktory
przyjechal do Petersburga. Zaprosil spektakl
do MET, ale w nowym towarzystwie. Nie
od razu bylo wiadomo, jaki utwoér spotka sie
z Jolantg. Pojawil sie nawet pomyst skom-

ponowania ,do pary” opery wspdlczesnej,
ktérej bohaterkg bylaby Marilyn Monroe.
Tak $miaty plan nie byl jednak mozliwy
do zrealizowania. Z repertuaru klasycznego,
cho¢ dwudziestowiecznego, zostal wybrany
Zamek Sinobrodego Béli Bartoka i w takim
zestawieniu spektakl pojawil sie najpierw na
scenie Teatru Wielkiego Opery Narodowe;j
w Warszawie, a nastgpnie w nowojorskiej
Metropolitan Opera. To zestawienie otwo-
rzylo zupelnie nowe, wspaniate mozliwosci.
Dwa utwory, mimo ze muzycznie bardzo
odlegle, ujawnily wiele wspdlnych watkéw,
a to stworzylo mozliwo$é wielokanatowego
nadawania, ktére jest jednym z zywiotow
dramaturgii, takze w operze.

Historia Judith jest réwniez podszyta
traumami kobiecej seksualnosci uwiklanej
w meski Swiat. Juidth przyjezdza do zamku,
ktéry w libretcie Béli Baldzsa stracit wszystkie
cechy naiwnej ba$niowo$ci rodem z pier-
wowzoru, czyli utworu Charles’a Perraulta.
O Judith wiemy niewiele: zostawita rodzing
1 narzeczonego. Porzucila stabilizacje, by
zaryzykowad $miertelnie niebezpieczny kon-
takt z Sinobrodym, ktéry jest obietnicg nie-
poskromionych namietnosci. Judith moze by¢
wiec dojrzatg wersjg Jolanty, ktéra po odzy-
skaniu wzroku i zwigzku z platonizujgcym
kochankiem decyduje si¢ spotkac z dojrzatym
mezczyzng. Stan wewnetrzny Sinobrodego
reprezentuje zamek, bedacy - jak powie-
dzialby Krystian Lupa - rodzajem pejzazu
wewnetrznego tytulowego bohatera. Zamek
jest mroczny, zimny, wilgotny, depresyjny,
przerazajacy, przecieka, nie ma w nim $wia-
tla ani powietrza. Judith boi si¢ mezczyzny,
ktéry sam jest lekiem. Jolanta przeszla przez
leki zwigzane z dojrzewaniem - jej $lepota
moze by¢ po prostu niegotowo$cig na wkro-
czenie w dorosto$¢, przejscie do fazy genital-
nej. Judith jest rozczarowana przecietnoscig.
Poszukuje ryzyka, $miertelnie niebezpiecz-



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

nej gry. Obie figury kobiece zachowujace
petng podmiotowosé dopetniajg sie wzajem-
nie. Tam, gdzie skonczyla pierwsza, zaczy-
na druga. Stad pomyst na symetrycznosé
dekoracji do obu oper — miejscem akgcji jest
mroczny las determinujacy Jolante i Judith.
Sprzyjajaca byta tez basniowos¢ obu historii.
Jolanta zostata opowiedziana jako biata bash
podszyta mrokiem, ktéry zawladnal historig
Judith, czarna basnia.

Fascynowalo mnie to dopelnienie dwo6ch
historii i dwoch losow, ktore staty sie przez to
wzajemnie zdeterminowane i nieodwracalne.
Zestawienie tych dwoéch utworéw stalo si¢
kulminacja metody badania tekstu poprzez
pocieranie o drugi tekst. Powstalo przedsta-
wienie stanowigce spdjng catosé, z jedno-
czaca mySla interpretacyjng. Jednocze$nie
ta podwdjna praca ujawnila nowe mozliwo-
$ci otwierania operowych librett, potrak-
towanych z pelnym zaufaniem w ich jakos¢
i zawarto$¢.

9.

Na og6l jednak dramaturg w operze ma do
czynienia z jednym utworem i musi stosowac
zabiegi wielokanatlowe bez naruszania inte-
gralnosci dziefa, ale tak, by uwypuklié znacze-
nia tekstu wyjSciowego. W pracy dramaturga
podstawowym narzedziem jest stowo: redak-
cja i pisanie. W operze jest sie tego narzedzia
pozbawionym. Zmienia si¢ paradygmat na
rzecz konceptu. To wlasnie koncept rzadzi
w operowych dziataniach dramaturgicznych.
Ograniczenie, jakim jest Scista wierno$¢ par-
tyturze i librettu, staje sie wolnoS$cia otwarcia
do myslenia o mozliwoS$ciach reteatralizacji
opery. Rezyserzy teatralni czy filmowi trafia-
jacy do opery poszukujg sposobéw na doda-
nie nowych tekstéw i kontekstéw. Pojawiaja
sie prologi, intermedia, projekcje, rozpauzo-
wania. W rezultacie utwoér oryginalny wchta-
nia dodatkowe znaczenia, a jego interpretacja

zaczyna podazaé odrebnym torem, budujac
nowga tkanke znaczefi i znakéw.

Dramaturg w operze jest zjawiskiem
nowym, czgsto nierozumianym nawet przez
duze domy operowe. OczywiScie determina-
cja rezysera, ktéry chce pracowaé z drama-
turgiem, toruje $ciezki i otwiera mozliwosci.
Ale w swojej pracy w operze czesto stykatem
sie z pytaniem, co tak naprawde w niej robie.
Niektorzy podejrzewali, ze jestem odpowie-
dzialny za tekst tlumaczenia wySwietlany
nad sceng i byli zdumieni, ze nie tylko za
to. Wielokrotnie zdarzyto mi si¢ tez walczy¢
o uznanie dramaturga za czlonka gltéwne-
go zespolu realizacyjnego, w sktad ktdrego
wchodza rezyser, scenograf, autor kostiu-
moéw, choreograf, rezyser Swiatla i autor
wideo, czasami jeszcze charakteryzator i fry-
zjer. W bardzo konserwatywnej i hieratycznej
strukturze opery zmiany nastgpuja powoli,
ale nieuchronnie. Nawet w Metropolitan
Opera, po dlugiej walce, udato mi sie znalez¢
w gronie realizatoréw, a nie personelu tech-
nicznego. I mysle, ze dramaturdzy w operze
dopiero rozpoczynaja dziatanie. By¢ moze
uda im sie doprowadzi¢ do rozmontowania
systemu listy przebojow i poszerzenia grupy
wystawianych utworéw o nowe, zdekonstru-
owane formy operowe. Oczywiscie w $cistym
wspoéldzialaniu z kompozytorami. I w tych
dzialaniach idea wielokanalowosci moze
zyskaé spelnienie.

Dzialaniem w tym kierunku byto stworze-
nie dla Pawla Mykietyna libretta do opery
Krdl Lear (prawykonanie na festiwalu Sacrum
Profanum w Krakowie we wrzesniu 2012
roku). Rozmowy z kompozytorem prowadzi-
tem bardzo dlugo, szukajac mocnego tekstu,
ktory warstwa brzmieniowa mogtby dorow-
naé muzyce, by¢ jej partnerem. W koficu
zdecydowaliSmy si¢ na adaptacj¢ sztuki
Rodriga Garcii Krdl Lear, ktoéra zachowuje
luzny zwiazek z Szekspirowskim oryginatem.
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Bohaterem tekstu jest bowiem pies podda-
wany przez swojego wilasciciela najokrut-
niejszym torturom. Stary krél spadt do rangi
psa. Radykalne, czgsto okrutne opisy wzigte
z solilokwium Garcii zderzone z poetyckimi
frazami Szekspirowskiego Btazna dawaly pio-
runujgcy efekt obco$ci. Nienarracyjny tekst
stal sie bohaterem tej opery. Potaczenie roz-
nych zrédet tekstowych w nowa radykalng
struktur¢ bylo powaznym testem dla zasto-
sowania adaptacji wielokanalowej stworzo-
nej na potrzeby operowe. W tym wypadku
dramaturg wystgpit w charakterze autora
adaptacji.
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Poszukiwania

| podroze

Pisanie autoreferatu zwiazanego z przewo-
dem habilitacyjnym oraz zbieranie mate-
riatéw dotyczacych dorobku artystycznego
i zawodowego sktania do refleksji nad wtasna
droga artystyczna.

Kiedy zaczynalem prace w teatrze, nie przy-
puszczatem, ze ztozy sie na nig tak wiele tak
réznorodnych dziatan czy zdarzen; nigdy nie
przypuszczatem, ze droga ta bedzie biegla
od sztuki aktorskiej przez rezyserie (rowniez
rezyseri¢ $wiatla), prowadzac w koncu ku
zarzadzaniu teatrami i kreowaniu ich pro-
filu artystycznego. Mimo jednak tak wielu
do$wiadczen artystycznych, przez ktére udato
mi si¢ przej$¢, mimo funkeji petnionych
w instytucjach teatralnych, najbardziej czuje sie
rezyserem teatralnym. To wlasnie praca rezy-
sera jest moim pierwszym i gléownym zajeciem
i to w pracy rezysera odnajduje si¢ najlepiej.

! Tekst jest autoreferatem habilitacyjnym.
Stopiefi doktora habilitowanego w dziedzinie
sztuk teatralnych nadany uchwata Rady Wydzialu
Lalkarskiego z dnia 16.04.2018.

ARKADIUSZ KLUCZNIK

Od drugiego sezonu mojej aktywnosci
zawodowej praca artystyczna przebiegata
réwnolegle do pracy dydaktycznej, zaréwno
na wroclawskiej uczelni, jak i w instytu-
cjonalnych i nieinstytucjonalnych os$rodkach
ksztalcenia lalkarzy w Finlandii, Belgii, Turcji
czy Indonezji. I dzigki nabywaniu nowych
doswiadczen w pracy w teatrze, m.in. w trak-
cie indywidualnych artystycznych peregry-
nacji, moge przekazywal wcigz w nowy
sposéb wiedze i umiejetnosci studentom,
zaréwno adeptom aktorstwa, jak i rezyserii.
Praca dydaktyczna w o$rodkach zagranicz-
nych poszerzyta moja wiedze i do§wiadczenie
dotyczace teatru i ksztalcenia teatralnego
w innych obszarach kulturowych; pokazata
mi réznice i podobiefistwa, walory i wady
r6éznych systeméw, sposobéw i metod ksztat-
cenia.

Podobne relacje istnieja pomiedzy moja
praca zawodowg w teatrze i pracg w szkole
teatralnej; na obu polach korzystam naprze-
miennie z do$§wiadczen. Nie wyobrazam
sobie, aby mogto by¢ inaczej. Dlatego teraz,
kiedy podsumowuje pewien etap mojej dzia-
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talnosci, z satysfakcjg stwierdzam, ze dane mi
bylo tak wiele zobaczy¢, sprobowaé, poznad
tak wielu ciekawych ludzi i czerpaé z ich
dos$wiadczen. Mam nadzieje, ze na mojej
dalszej drodze artystycznej bede napotykal
podobne przygody i zdarzenia artystyczne,
a kolejne realizacje beda przynosi¢ mi stale
tak wiele radoSci, satysfakcji i niespodzianek
tworczych.

Studia i aktywno$¢ artystyczna podczas
studiow
W latach szkolnych nie przypuszczatem, ze
moje zycie zawodowe zwigzane bedzie ze
sceng. Pochodze z miasta, w ktérym nie
bylo teatru. Nigdy tez nie uczestniczylem
w teatralnym ruchu amatorskim. Kiedy zrezy-
gnowatem z moich pierwszych studiéw, wybor
Wydziatu Lalkarskiego PWST byt przypadko-
wy. Mialem jednak wielkie szczeécie trafi¢ do
grupy studentéw, w ktdrej wiekszo§é moich
kolegéw byta w pelni Swiadoma, gdzie i po
co przyszta. Nie przez przypadek na moim
roku powstaly zespoly Klinika Lalek oraz
Armadon, w ktérych réwnolegle do zwyklego
toku nauczania zrealizowano w ciagu cztero-
letniego cyklu studiéw az osiem (!) spektakli.
Wszystkie one inspirowane byly technikami
i formami teatru lalek w szerokim tego stowa
znaczeniu.

Dziatalno§¢ w Klinice Lalek i w Armadonie
lalkarskich,
jednak dopelnieniem bardzo istotnym, bo

byta dopetnieniem studiéw
pozwalajagcym na samodzielne eksperymen-
ty i tworzenie pierwszych wlasnych kreacji.
Spektaklem, od ktérego zaczela sie dzia-
talno$¢ zespolu Klinika Lalek, byla Msza
czarno-biata. Przedstawienie plenerowe
z gatunku teatru ulicznego stalo sie dla nas
wszystkich — w tym dla mnie — pierwszym
samodzielnym poligonem do$wiadczalnym
kreacji teatru formy, teatru lalek. Nauczeni

najlepszymi przykladami dziatajacych 6wcze-

$nie mniejszych i wiekszych zespolow teatru
plenerowego (Bread and Puppet, Teatr Snéw,
Compagnie Jo Bithume, Cosmos Kolej), pod-
gladajac te teatry na festiwalach (Festiwal
Teatr6w Ulicznych w Jeleniej Gérze, Festiwal
Teatru Otwartego we Wroclawiu), rozpocze-
liSmy wspdlng (to wazne!) prace. Poczawszy
od przygotowania projektéw wielkich lalek,
rzezbienia w styropianie, wyklejania butafory,
doboru muzyki, wreszcie kreacji przestrzeni
scenicznej (plenerowe;j), caty proces doprowa-
dzil w koficu do powstania spektaklu, ktéry
zadziwil nas samych. Produkcja pierwszego
przedstawienia nauczyta nas wszystkich pracy
zespolowej, jednej z najistotniejszych cech
pracy w teatrze w ogdle, a w szczegdlnosci
w teatrze lalek. Tamten spektakl zaréwno
w fazie produkcji, jak i potem w prezenta-
cjach pokazal, jak wazna jest wspodlpraca
i wspotodpowiedzialno$é ludzi za siebie i za
powstajace dzieto — przedstawienie. Nauczyt
nas dodatkowo tak wielu rzeczy, ze nie spo-
s6b ich wymieni¢ jednym tchem. To byta
propedeutyka teatru, ale na niej uczyliSmy
sie wspdlnie rzemiosta teatralnego. Praca nad
Mszg zmusita nas do nabycia najprostszych
umiejetnosci technicznych, jak mieszanie
kleju czy wyklejanie butafory, ale jedno-
cze$nie nauczyla nas podejmowania ryzyka
artystycznego, uczciwej pracy, wspOlpracy
w grupie, lojalnosci. Wszystko to staram sig
przekaza¢ dzi§ studentom i mysle, ze gdyby
wtedy nie zaistniala Msza, nie poznatbym
wielu tajemnic zawodowych, ktérych dzi$
staram si¢ uczyc.

Podobne wrazenie mieli§my ponownie —
juz jako cztonkowie grupy Armadon — kiedy
tworzyliSmy spektakl Salome. Ta produkcja
byta jednak tworzona przez nas — studentéw
IV roku, ludzi wtasciwie gotowych i przygo-
towanych do zawodu.

W czasie studiéw spotkatem si¢ z wielkimi
artystami sceny zaréwno z gatunku teatru
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dramatycznego, jak i lalkowego. Wsréd nich
byli Aleksander Maksymiak — wtedy wyjatko-
wy aktor wroctawskiej sceny lalkowej, wpro-
wadzajacy mnie w magie i zasady teatru lalek,
Krzesistawa Dubieléwna - aktorka Teatru
Polskiego we Wroclawiu, uczaca nas tech-
nik i rzemiosta teatralnego, dzieki ktéremu
moglismy tworzyé sztuke teatru, czy Jozef
Frymet — wyktadowca techniki ,,maska”, naj-
oryginalniejszej z technik teatru lalek. To oni
na wczesnym etapie moich studiéw uczyli
zasad aktorskiej interpretacji tekstu, anali-
zy roli i uzycia wszelkich $rodkéw teatral-
nych w kreowaniu rzeczywisto$ci scenicznej,
z naciskiem na teatr formy ozywionej. Zajecia
dotyczace planu lalkowego na I roku uczy-
ty rozpoznawania w przedmiocie bohate-
ra scenicznego, budowania jego charakteru,
osobowosci, jego ruchu poprzez animacje.
Przedmioty ,aktorskie” — interpretacja wier-
sza, sceny — dawaly nam narzedzia tworze-
nia postaci scenicznych przy uzyciu tekstu,
korzystania z calej gamy $rodkéw aktorskich
zawartych w tekstach i przektadania ich na
sytuacje sceniczne. Praca nad tekstem - ta
w przedmiotach lalkowych, jak i aktorskich
— dawata pole do popisu w budowaniu roli,
okreSlaniu jej na bazie tekstu, rozpoznawaniu
wszystkich cech postaci oraz przeprowadza-
niu linii dramaturgicznej roli w stosunku do
partneréw.

Cate ksztalcenie na poszczegdlnych przed-
miotach bylo ze soba skoordynowane. Nie
chodzito bowiem o to, aby w ramach jed-
nych zaje¢ uczyé sie animacji lalki, maski
i przedmiotu, a na innych interpretacji tekstu
i budowania roli. Program dydaktyki opierat
sie na tworzeniu roli w teatrze lalkowym
wszystkimi mozliwymi $rodkami: animacja,
interpretacja, ruchem, analizg postaci. Tylko
tak bowiem moze powstaé bohater sceniczny
w teatrze lalek. Dzi$, kiedy pracuje ze studen-
tami specjalizacji aktorskiej czy rezyserskiej,

w szczegdlny spos6b staram si¢ zwracad ich
uwage na konieczno$¢ uzywania wszystkich
srodkow aktorskich do kreowania bohatera —
postaci teatru lalek — zaréwno w teatrze dla
dzieci, jak i dla dorostych.

Waznym fragmentem mojej edukacji bylo
podgladanie, obserwacja moich pedagogéw
na scenie. Wroctawski Teatr Lalek byt wtedy
w wysokiej formie artystycznej. Zaré6wno na
scenie dla dzieci, jak i na scenie dla dorostych
pojawialy sie spektakle wybitne, a w nich
wyjatkowe kreacje aktorskie. My, studenci
wydzialu lalkarskiego, ogladaliSmy bardzo
aktywnie kazdy z tytutéw, skrupulatnie pod-
gladajac, jak robi sie dobry teatr lalek.

W takich warunkach nie mozna bylo nie
da¢ sie porwac walorom teatru lalek. I mimo
ze po skoficzeniu szkoly trafilem do teatru
muzycznego (chorzowski Teatr Rozrywki),
juz po roku powrécitem do Wroctawia, jako
aktor Wroctawskiego Teatru Lalek i asystent
profesora Aleksandra Maksymiaka w przed-
miocie plan lalkowy na roku III.

Dziatalno$¢ naukowa i dydaktyczna
Obecnie na Wydziale Lalkarskim PWST we
Wroctawiu prowadze przedmioty na dwéch
specjalizacjach — aktorskiej i rezyserskiej; na
pierwszej — mate formy teatralne, rok IV, na
drugiej — kompozycja spektaklu dla dzieci, rok
III i spektakl warsztatowy, rok IV. Wczesniej
przez kilkanascie lat prowadzitem na specja-
lizacji aktorskiej gre aktorska marionetka na
roku II. Na uczelniach zagranicznych najcze-
Sciej zajmuje sie — jako wykladowca goscin-
ny (guest teacher) — gra aktorska w masce.
Zar6éwno ukoficzone przeze mnie studia na
bialostockim Wydziale Sztuki Lalkarskiej
Akademii Teatralnej w Warszawie, jak i moja
praca rezysera od roku 1997 — w Polsce i za
granica — pozwalaja mi prowadzi¢ zajecia na
tej specjalizaciji.
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Starajgc sie wypetniaé¢ stworzony przed
laty program nauczania specjalizacji rezyser-
skiej, ale i wprowadzajac do niego wilasne
twoércze pomysly, zasadniczo opieram swdj
system pracy ze studentami na III i na IV
roku na konkretnym podziale zadai. Pierwszy
semestr przeznaczony jest na przygotowanie
teoretyczne do pracy na scenie, drugi — na
praktyczng prace nad inscenizacja pokazu
zaliczeniowego na scenie. Przykladam duza
wage do przygotowania teoretycznego przed
pracg praktyczng na scenie, nie wyobrazam
sobie przystapienia do pracy inscenizacyjnej
bez wprowadzenia teoretycznego. Dlatego
pierwszy semestr pracy koficzy si¢ opracowa-
niem egzemplarza rezyserskiego — swoistego
portfolio spektaklu — zawierajacego wszyst-
kie mozliwe informacje i ekspozycje czesci
sktadowych spektaklu w formie teoretycz-
nej: tekst dramatyczny, jego analize, opis rol
i konwencji, inspiracje plastyczne — gotowe
lub chocby szczatkowe, przyklady inspiracji
muzycznych lub gotowy material muzyczny.
Przy okazji pracy teoretycznej nad egzem-
plarzem studenci musza poznaé praktyczne
aspekty prawa autorskiego, zasady dziatania
teatru oraz etapy produkcji widowiska teatral-
nego. Wszystkie te teoretyczne zagadnienia
maja w przysztoSci poméc w praktycznej
pracy rezyserskiej w teatrze instytucjonalnym
i nieinstytucjonalnym. Zaréwno na roku III,
jak i na IV wybér tematu, materiatu, tek-
stu musi by¢é podyktowany nadrze¢dng zasa-
da stworzenia spektaklu w konwencji teatru
formy plastycznej. Pojecie to musi by¢ jednak
traktowane bardzo szeroko, a konwencja moze
opieraé sie zarébwno na uzyciu lalek — technik
tradycyjnych, jak i nowatorskich — maski czy
przedmiotu. Taki bowiem powinien by¢ cel
ksztalcenia rezyser6w teatru angazujacego
w swoim nurcie plastyke w sposéb odmienny
niz teatr dramatyczny czy muzyczny. Podzial
ten nie jest jednak wspolcze$nie jednoznacz-

ny, gdyz coraz czeSciej na scenach nielalko-
wych plastyka zyskuje podobne znaczenie jak
w teatrze lalek.

Rezyseria - dzieto

»Sztuka rezyserii to sztuka wykorzystywania
przypadkéw” — pisat Louis Jouvet. ,To nie
zawod, ale stan. Rezyserem sie bywa, tak
jak bywa si¢ zakochanym. Ilo§¢ mozliwych
odcieni jest niezliczona”. Duzo w tym racji,
ale takie pojmowanie sprawy wydaje sie nieco
idealistyczne, zeby nie powiedzie¢ — naiwne.

Kim jest rezyser? Jak wyglada praca rezy-
sera? A moze sztuka rezyserii? I co on — ten
rezyser — wlaSciwie robi? To najprostsze
pytanie, ktére zadaja sobie wszyscy ludzie
teatru, ze mna wlgcznie. W historii teatru
pojecia ,rezyser” i ,rezyseria” pojawily sie
stosunkowo pézino, bo dopiero w XVIII
wieku. Nie znaczy to jednak, ze w calej histo-
rii teatru ta funkcja nie istniata. Rezyserowali
swoje sztuki zaréwno anonimowi rezyserzy,
jak i najwieksze nazwiska w historii teatru
i literatury: Ajschylos, Eurypides, Szekspir,
Molier, Strindberg czy Beckett.

W historii teatru lalek funkcja rezysera
pojawila sie jeszcze pdiniej. OczywiScie wielu
lalkarzy solistéw rezyserowato swoje pokazy
lalkowe; w matych grupach pétprofesjonal-
nych kto§ z cztonkéw zespotu zajmowal sie
zawsze ,ustawianiem” spektaklu. W Polsce
funkcja rezysera w teatrze lalkowym tak
naprawde wykwitta po Il wojnie $§wiatowe;j,
kiedy — jeden po drugim — zaczely powstawad
instytucjonalne teatry lalek. Teatry te kiero-
wane byly wlasnie przez pierwszych rezyse-
réw polskiego teatru lalek. Dyrektorami byli
ludzie o rodowodzie pedagogicznym (Henryk
Ryl, Jan Dorman, Stanistaw Stapf), ale zdarza-
li sie tez artySci plastycy (Wtadystaw Jarema,
Jerzy Zitzman). W pdZniejszych latach utwo-
rzono dwa wydzialy przy szkotach wyzszych
szkolgce rezyseréw teatru lalek na poziomie
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wyzszych studiéw magisterskich — Bialystok
i Wroctaw.

Od poczatku mojej pracy rezysera najcze-
Sciej interesowaly mnie tematy ,orientalne”,
ktérych barwno$¢ czy oryginalno$é pozwa-
la na szerokie spektrum pracy na scenie,
zarOwno jeSli chodzi o warstwe tekstowy,
plastyczna, jak i muzyczng. Od moich pierw-
szych realizacji dotykatem Wschodu, tego
kulturowo ,,dalszego” (Chiny, Indie, Japonia,
kraje arabskie, Turcja), jak réwniez tego
»blizszego” (Rosja). Prywatnie od lat wielka
cze$¢ mojego czasu i moich zainteresowan
poswiecam na podrdze, na poznawanie $wia-
ta — gléwnie Azji — od strony obyczajowe;j,
kulturowej, religijnej, obserwujac tamtejsze
kraje i narody. Poznaje tamtejszy teatr i oby-
czaje parateatralne, a jednocze$nie udaje mi
sie wlasnie przez teatr — zwlaszcza teatr lalek
— dotrzeé¢ do ludzi i miejsc, do ktorych nie
docieraja turysSci. Moja dzialalno$¢ dydak-
tyczna w Polsce pozwala mi na wymiang
do$wiadczefi z tamtejszymi tworcami, peda-
gogami i studentami, a czesto ze zwyklymi
ludZmi. Staram si¢ bowiem uzywaé teatru
jako narzedzia poznania kultury i sztuki tam-
tejszych dalekich narod6w.

Juz w mojej pierwszej realizacji w insty-
tucjonalnym Teatrze Lalek Arlekin w Lodzi
siegnaglem po basn rodem z 1001 nocy, a lite-
racko przerobionej przez Bolestawa Le§miana
na potrzeby tomu Klechdy sezamowe — Bas#
o pigknej Parysadzie. Pomyst na te¢ realiza-
cje wzigl sie z obserwacji kultury islamu,
a doktadnie: pozycji kobiet w spoteczenistwie
muzulmanskim. Do stworzenia tej insceniza-
cji zainspirowata mnie instytucja haremu —
prywatnej, rodzinnej cze$ci patacow wtadcow
muzulmanskich (czesto btednie w Europie
pojmowanej jako ,dom uciech”). Haremy
w kulturze muzutmafnskiej — zaréwno arab-
skiej, jak i ottomafiskiej — byly prywatng cze-
$cig rezydencji arystokratycznych, w ktérych

obowigzywaly bardzo $ciSle okreSlone zasady
obyczaju, zachowan, §cista hierarchia spo-
teczna. A mieszkaly w nich wylgcznie kobiety
— zony, naloznice, niewolnice i stuzace wtad-
céw, czasem z dzie¢mi. Takie miejsca pozba-
wione byly dostepu do $§wiata zewngtrznego,
dlatego tez zycie kulturalne, rozrywki byly
najczeSciej tworzone przez ich mieszkanki.
Na takiej wtasnie zasadzie skomponowany
byt t6dzki spektakl. Aktorki — wylgcznie
kobiety — podazaly za historig pieknej ksiez-
niczki Parysady, kreujac przestrzen insceni-
zacji za pomocg przedmiotdéw (stworzonych
na potrzeby spektaklu) z wlasnego otoczenia.
Uzywajac dzbanéw, instrumentéw, nargili
(fajek wodnych), ale tez lisci czy owocdw,
tworzyly kolejne postaci historii, prowadzac
ja do szczeSliwego finalu, kiedy tytutowa
bohaterka poznaje w koficu swego wymarzo-
nego ksiecia. Ale Parysada musiata przej$c
przez kolejne przygody czy proby, aby dzieki
nim staé sie¢ madrzejsza i dojrzalsza. W kolej-
nych scenach bohaterowie stworzeni z przed-
miotéw wymagali oryginalnego, innego za
kazdym razem sposobu animacji. Dlatego
kazdorazowo w kolejnych scenach odkry-
wali§my wspélnie i studiowaliSmy sposoby
poruszania kolejnych postaci i nadawania
im zycia. Nietypowe lalki wymagaly spe-
cyficznego sposobu animacji, a same formy
plastyczne w pewnych sytuacjach narzuca-
ty konieczno$é zaangazowania czeci ciata
aktorek — dloni, twarzy, stopy — by uzupetnic
forme ,,martwa” zywym elementem. Do spek-
taklu Zbigniew Piotrowski napisal muzyke
inspirowang zaréwno w metrum, jak i w
melodyce muzykg krajéw islamu.

Podobng konwencje przyjalem po latach,
tworzgc z finskim zespotem Teatteri
Kepponen w lisalmi przedstawienie Keisarin
ja satakieli (Cesarz i stowik), jako rezyser
i scenograf. Historia oparta byla na basni
Hansa Christiana Andersena Stowik. W spek-
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taklu tym bohateréw tworzyly przedmioty
inspirowane wazami i amforami z chifskiej
porcelany; aktorzy ubrani w biate chifskie
»mundurki”, animujac kolejne figury, wcie-
lali sie w bohater6w Andersenowskiej basni.
Chcac wzbogaci¢ forme plastyczng o dodat-
kowe elementy inspirowane kulturg Chin,
wprowadzitem duzy bialy parawan, ktéry
stuzyl jako ekran cieni; byl on jakby cyta-
tem z chinskiego teatru cieni. Ten sam biaty
ekran w pewnym momencie przeistaczal si¢
w posta alegoryczng — chorobe cesarza,
fizycznie obejmujac postaé-lalke cesarza.
Uzycie elementéw chifiskiej sztuki i kultury,
cytaty (niedostowne!) z konwencji chifiskiego
teatru cieni, wreszcie muzyka — autorstwa
Michata Kowalczyka — oparta na stylistyce
i metrum muzyki chinskiej, pozwolily na
stworzenie oryginalnego przedstawienia dla
dzieci, w ktérym mtodej widowni dane byto
dotkngé chinskiego ,,smaku”. Spektakl ten
dzigki oryginalno$ci inscenizacji, uzyciu
nowatorskich form lalkowych i ich animacji
zostal w Finlandii bardzo dobrze przyjety
zaréwno przez widownie, jak i przez krytyke.

Innym typem orientu zafascynowalem sie
podczas realizacji spektaklu Kulta kala (Ztota
rybka). Przedstawienie to powstalo z oka-
zji jubileuszu 20-lecia zespotu Nukketeatteri
Hupilainen w Kangasali w Finlandii. Moje
poznawanie tego kraju trwalo juz od roku
1991. Finlandia, cho¢ lezaca w Europie, kul-
turowo wywodzi sie z Azji, jej jezyk nalezy
do grupy jezykéw ugrofinskich pochodzacych
z Nadwolza. Finowie poprzez swoja odmien-
no$é jezykowa, geograficzne oddalenie od
centréow kultury europejskiej, potozenie (i
separacje kulturowg!) pomiedzy dwoma wiel-
kimi mocarstwami (Rosja i Szwecja) zacho-
wali swoja kulture narodowa w wyjatkowo
oryginalnym ksztalcie. Do§¢ powiedzied, ze
finski epos narodowy Kalevala jest jedynym
przykladem epopei narodowej kraju euro-

pejskiego z czaséw przedchrzescijaniskich,
a swoim charakterem przypomina hindu-
ska Bhagawadgite. Kultura fifiska oparta jest
wlasciwie w calo$ci na kulturze ludowej, na
folklorze kraju morskiego z niepoliczalna
wrecz liczba jezior. Dlatego tez Ziota rybka,
cho¢ wyszta spod pidra rosyjskiego poety
Aleksandra Puszkina, wyjatkowo nadawata
si¢ na grunt finski. Histori¢ rybaka, jego zony
i zlotej rybki opowiadaly w spektaklu trzy
kobiety — zony rybakdéw, ktérych mezowie
wlasnie wyplyneli na potéw. Kobiety, czeka-
jac na swych mezéw, plota sieci — i historig,
ktérg przedstawiaja widowni, odgrodzonej
od aktorek sieciami rybackimi. Opowiadaja
ja za pomoca drewnianych figur, koryta i bla-
szanej ,zlotej” rybki. Dla dopetnienia kli-
matu fifiskiej tradycji w spektaklu uzyty
zostal charakterystyczny dla catej kultury
muzycznej Finéw instrument ludowy — kan-
tele, rodzaj cytry. Na nim wlasnie grane
byly piesni fifskich rybakéw towarzyszace
Puszkinowskiemu tekstowi.

Opowiesci z ksiggi dzungli to spektakl,
w ktéry nie mozna byto nie wple§é motywow
plastycznych i muzycznych, ale tez obyczajo-
wych rodem z kultury hinduskiej. Oryginat
literacki tekstu wyszedt spod pidra Rudyarda
Kiplinga, noblisty w dziedzinie literatury
(1907), ktory urodzit sie w Indiach i wiek-
sz0$¢ swego zycia otoczony byl kulturg orien-
talnej Azji. Uzywajac najwazniejszych watkdéw
z Ksiggi dzungli i Drugiej ksiggi dzungli, zbu-
dowatem historie obrazujaca spoteczefistwo
hinduskie w mikroskali — w indyjskiej wiosce
-z jego kastowoscig, podziatami spolecznymi
i bardzo konkretnymi rolami, ktére odgry-
waja w tym podziale odpowiednie osoby.
W historii pojawili sie wiec ,,szef” wioski, jego
»asystent”, wdowa (sati) — matka Mowgliego
oraz inne postaci charakterystyczne dla spo-
teczefistwa hinduskiego. Dodatkowo cata
historia zostala powielona i przeniesiona na
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»spofeczefistwo” zwierzat, w ktérym istniaty
kopie postaci ludzkiego §wiata. To przeniesie-
nie mozliwe byto dzigki uzyciu masek zwie-
rzecych. W postaci zwierzece wcielali sie wiec
ci sami aktorzy, ktérzy odtwarzali ludzkich
bohateréw, naktadajac maski i nieco zmie-
niajac kostium. Dla widza bowiem miato by¢
jasne od poczatku, ze mechanizmy rzadzace
spoteczefistwem ludzkim podobne s3 do tych,
ktore rzadza zwierzetami, a uczucia takie jak
nienawi$¢, zemsta czy mito§¢ matczyna moga
by¢ charakterystyczne zaréwno dla zwierzat,
jak i dla ludzi. W przypadku tego spektaklu,
tak jak i poprzednich, nie tylko ja, jako rezy-
ser, ale i scenograf (Elzbieta Terlikowska),
choreograf (Katarzyna Aleksander-Kmied),
kompozytor (Jacek Wierzchowski) — wszy-
scy czerpaliSmy inspiracje z kultury i sztuki
hinduskie;j.

Motywow orientu hinduskiego uzytem
réwniez w innej premierze — Malej ksigznicz-
ce, realizowanej dwukrotnie: w rzeszowskim
Teatrze Maska oraz w Teatrze Narodowym
(Devlet Tiyatrolari) w tureckim Izmirze. Tym
razem jednak inspiracje hinduskie zostaly
przeze mnie zastosowane, by pokazaé réznice
miedzy tradycja, kulturg i obyczajowoscig
Indii i Europy, a konkretnie: wiktorianskiej,
purytanskiej Anglii przetomu XIX i XX
wieku. Gléwna bohaterka, kilkuletnia Sara
Crewe zostala przywieziona z Indii na pensje
do wiktorianskiego Londynu. Po raz pierwszy
urodzona w Indiach dziewczynka spotyka si¢
z chtodem - tym klimatycznym i tym emocjo-
nalnym - Europy tamtych czaséw. I teskni.
Za stoficem, za wylewnoscia i bezpos$rednio-
$cig otaczajacych jg w Indiach ludzi. I tesk-
nigc, projektuje sobie wizje, wspomnienia
hinduskich ulic, targéw. W calg historie, tak
jak w oryginale, wpleciony jest watek prawie
sensacyjny. Wszystko na szczeécie konczy
sie dobrze, a dziewczynka wraca do swoich
wymarzonych Indii.

Oba spektakle, polski i turecki — ze wzgle-
du na przedstawienie i polaczenie dwodch
odmiennych, oddalonych od siebie kultur
i tradycji — trafity do projektu Ministerstwa
Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego
PROMESA 2014 z okazji jubileuszu 600-lecia
stosunkéw dyplomatycznych Polski i Turcji
i byly prezentowane w obu krajach.

W rzeszowskim Teatrze Maska zrealizowa-
tem jeszcze jeden spektakl, ktérego pomyst
opieral sie na multikulturowym kalejdosko-
pie. Podréze koziotka Matotka to spektakl
oparty na tekscie Kornela Makuszynskiego;
do scenariusza wybratem jednak tylko orien-
talne przygody koziego bohatera. Dlatego
tez Matolek w moim spektaklu odwiedza
Chiny, Indie, symboliczng Arabie, az w koficu
Afryke — te murzyfiskg i te ,zwierzecy”
w dzungli. Calty spektakl skonstruowany
byl na zasadzie rewiowej; histori¢ podro-
zy tworzyly kolejne sceny-numery — kazdy
zaréwno pod wzgledem estetyki scenografii,
jej ksztattu (maski, figury, kostiumy), jak
i muzyki — metrum i melodyjnosci — inny
od poprzednich. Szczegbélnie w przestrzeni
plastycznej korzystaliSmy obficie z inspiracji
chifiskimi lampionami, afrykafiska maska
obrzedowa, ikonografia kostiuméw hindu-
skich czy arabskich, zachowujac zasade, by
formy plastyczne uzywane i animowane przez
aktoréw na scenie prezentowane byly na niej
na tle szczatkowej, umownej dekoracji, ktora
tworzyly dwie ruchome piramidy azurowych
schodéw. Tylko taka konwencja zapewniata
ich najefektowniejsza prezentacje.

W 2014 roku wraz z grupg aktoréw
z fifiskiego teatru Nukketeatteri Hupilainen
w Kangasali stworzytem spektakl Riisipeltojen
totte (Dziewczynka z ryzowych pdl), historie
z antologii opowiesci dla dzieci wielu kra-
jow i kultur. Byta to historia niewidomej
dziewczynki, ktéra wyrusza w podréz po
lekarstwo dla chorej matki, a zdobywajac
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je — dzieki swojej dobroci i pomocy zwierzat
— sama odzyskuje wzrok. W polskiej litera-
turze teatralnej istnieje wersja dramatyczna
autorstwa Hanny Swirszczyfiskiej. Tym razem
postanowilem uzy¢ inspiracji japonskich,
a doktadnie: japonskiego klasycznego teatru
— ningy6-joruri, popularnie w Europie nazy-
wanego teatrem bunraku. Ten jeden z najbar-
dziej charakterystycznych teatréw azjatyckich
w swojej oryginalnej wersji jest teatrem lalek,
w ktorym lalki — w zaleznoSci od swojej
plci — poruszane s3 przez dwoch badz trzech
animatoréw, a tekst dramatyczny podawany
jest z zewnatrz przez lektora (nie jest méwio-
ny przez aktoréw-animatoréw ze sceny).
Ningy6-joruri blizsze jest w europejskim
poczuciu ceremoniatowi niz teatrowi. I wla-
$nie na te ceremonialno$é chcialem potozy¢
nacisk, pokazujgc widzowi w oryginalny spo-
s6b swoisty brechtowski V-effekt. Spektakl
zaczynal si¢ od ceremonialnego konstruowa-
nia, sktadania w calo$¢ lalki ningy6-joruri
przez cztery aktorki-animatorki, a nastepnie
ubierania jej w tradycyjny strdj. Przez caly
czas trwania spektaklu lalka animowana byta
z zachowaniem oryginalnych zasad animacji
tej techniki lalkowej. Aby jednak nie tworzy¢
teatralnego skansenu, klasycznej technice
lalkowej rodem z Japonii przeciwstawilem
nowoczesne, multimedialne projekcje, chcac
potaczy¢ tradycje z nowoczesnoscig. Dlatego
bohaterka historii — Miao Sing — w drodze
spotyka zwierzeta, ktérych symbolika jest
charakterystyczna dla krajow Azji: z6lwia,
lisa i tygrysa, a kazdy ze spotkanych bohate-
réw istnieje na scenie i dialoguje z Miao Sing
z projekcji. Takie uzycie klasycznej, material-
nej lalki poruszanej skonwencjonalizowang
animacjg z projekcjami multimedialnymi dato
polaczenie tradycji orientu z nowoczesna
wspolczesnoscia.

Najwieksza moja realizacja teatralng inspi-
rowang orientem byl Latajgcy kufer, wyre-

zyserowany w 2013 roku w Teatrze im.
Andersena w Lublinie w zwigzku z jubile-
uszem teatru oraz 600-leciem stosunkow
dyplomatycznych Polski i Turcji. Podstawa
scenariusza byta basn patrona sceny lubelskie;j
o tym samym tytule, znacznie jednak zmie-
niona w stosunku do oryginatu. Zmiany te
byly podyktowane zaréwno koniecznos$ciami
dramaturgicznymi, jak i moimi wieloletnimi
kontaktami z Turcjg i jej kulturg oraz studia-
mi nad nig. Scenariusz z pieciu stron orygi-
nalnej basni rozrést si¢ do kilkudziesigciu, na
ktorych staratem sie zawrzeé bogactwo kul-
tury tureckiej, Turcji ottomanskiej i pokazac
jej roznice w stosunku do kultury europej-
skiej. W historii oryginalnej basni Andersen
— mimo swoich podrézy, rowniez do Turcji
— nie wydobywa catej barwnosci tureckie-
go orientu, a wrecz popelnia bledy. Dzigki
fascynacji Turcja i jej kulturg postanowitem
przemycié w historii Kufra jak najwiecej wat-
kéw zwigzanych z tradycja, obyczajowoscia,
muzyka i sztuka tego na poly azjatyckiego
i na poly europejskiego kraju. Dlatego juz
na poziomie adaptacji literackiej i konstru-
owania scenariusza zaczalem wprowadzad
zmiany, slowa, sytuacje, by lepiej opisaé
charakter tego barwnego kraju i jego bogatej
kultury. Poszczegblnym bohaterom nadalem
imiona, by bardziej osadzi¢ ich w tradycji;
sultan stal si¢ Abdullahem, jego kadyna (bo
nie zona!) Zeynep, a ich corka, ksiezniczka,
Esmga. Stosunki w rodzinie sultafiskiej musia-
ty zosta¢ poddane gruntownemu okresleniu,
jako ze takie wiasnie skonwencjonalizowane
stosunki panowaly w haremach tureckich.
Matka Esmy jest kadyna — nie zZong, ale
naloznicg sultana, a jej pozycja na dworze jest
zalezna od stosunkéw ksiezniczki Esmy i jej
ojca — sultana Abdullaha. Dlatego tez kadyna
Zeynep skutecznie dba o te stosunki. We
wszystkich dialogach na dworze suftafiskim
zastosowalem konkretne gesty i ruchy charak-
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terystyczne dla zachowan Turkéw zaréwno
w historii, jak i wspélczes$nie. Podobne ruchy,
gesty czy uklady zastosowata choreografka
przedstawienia (Urszula Pietrzak), opierajac
sie na cytatach z narodowych taficow turec-
kich (horon). W scenografii inspirowali$my
si¢ wszyscy ikonografia okresu Turcji otto-
manskiej, przeciwstawiajgc skromno$é formy
i kolorystyki europejskiego ubioru przetomu
XIX i XX wieku i jego tureckiego odpo-
wiednika. A dodatkowo w kostiumy tureckie
zostaly wplecione formy lalkowe bohate-
réow ,wewnetrznej”, szkatutkowej basni -
Brzydkiego kaczgtka. Bogactwo kostiuméw
ottomanskich mogto byé wyjatkowo efek-
townie zaprezentowane dzieki pomystowi
scenografa (Maciej Chojnacki). Zrezygnowat
on z dekoracji na scenie na rzecz bialych,
ruchomych ekranéw, na ktorych tle dziata
sie akcja. Ekrany te uzywane byly rowniez
w inscenizacji do projekcji multimedialnych
(Dawid Kozlowski), okreslajacych kolejne
miejsca akcji. Taka prezentacja kolorowych,
bogatych kostiuméw na bialtym tle inspi-
rowana byla klasycznym tureckim teatrem
lalkowym - karagoz ve hacivat — teatrem
kolorowych cieni.

Aby dodatkowo nasgczyé inscenizacje
tureckim pierwiastkiem, zdecydowalem
si¢ na uzycie oryginalnej muzyki tureckiej,
zaréwno wspdlczesnej popowej, jak i inspi-
rowanej turecka muzyka ludowa. Wreszcie
wplotlem do warstwy diwiekowej utwo-
ry rodem z Europy (Eric Satie), ale grane
na oryginalnych instrumentach tureckich,
oraz muzyke ,europejska” komponowana na
zamoéwienie tureckich suttanéw (Gioacchino
Rossini). Ten muzyczny zestaw wydawal sie
bardzo ryzykowny, jednak wspdlny turecki
»mianownik” stworzyl zefi oryginalng war-
stwe spektaklu na wskro§ muzycznego.

W roku 2017, w momencie kiedy pisze auto-
referat habilitacyjny, obchodze dwudziesto-

lecie pracy rezyserskiej. Przez te dwadzie$cia
lat udalo mi si¢ wyrezyserowaé czterdzieci
dziewie¢ przedstawien dla dzieci i doro-
stych w teatrach w Polsce i za granicg; obok
innej pracy artystycznej, jak wspolrezyse-
ria, asystentury przy innych realizacjach,
prace literackie czy plastyczne. Na co dzien,
kiedy pracuje nad kolejnymi premierami, nie
zastanawiam si¢ nad tym. Po prostu reali-
zuje interesujgce mnie motywy czy watki,
starajac sie mie¢ na uwadze widza — gléwnie
miodego. Uwazam, ze teatr nie moze istnie¢
w oderwaniu od widza, a sam teatr ma do
spelnienia, szczegdlnie w stosunku do mto-
dego widza, bardzo okreslong funkcje. Obok
funkeji rozrywkowej i funkcji edukacyjnej
najbardziej interesuje mnie w teatrze funk-
cja poznawcza, kiedy mlody widz nie tylko
jest bawiony czy edukowany — to dzieje si¢
jakby przy okazji. Widz dzieki teatrowi moze
poznawaé — doznawaé, obserwowad, anali-
zowal i wyciggaé wnioski, a w konsekwencji
rozwijaé swoja emocjonalno$¢ i wyobraznig.
A teatr jest do tego miejscem wrecz idealnym.

Swoje doswiadczenie zawodowe i arty-
styczne moge uzupelnié o prace na stanowi-
sku dyrektora teatru. Dwukrotnie, w latach
2001-2005 i 2007-2017, pelnitem funkcje
dyrektora teatru lalek — w Teatrze Dzieci
Zaglebia im. Jana Dormana w Bedzinie
i w Teatrze im. Hansa Christiana Andersena
w Lublinie. W obu wypadkach bytem dyrek-
torem naczelnym i artystycznym. W obu tez
wypadkach objalem teatry, ktérych kondycja
finansowa i artystyczna nie byla najlepsza.
Do moich zadaf nalezalo wiec dbanie o kon-
dycje administracyjng i finansowg teatru,
ale przede wszystkich wykreowanie profilu
artystycznego i utrzymanie go przez kolejne
sezony. Zadania moje skierowalem wiec na
stworzenie teatru o repertuarze eklektycz-
nym, nie autorskim, wychodzac z zalozenia,
ze teatr, ktorym kieruje, jest jednostkg utrzy-
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mywang z budzetu samorzgdu miasta, a jako
taki powinien spetnié¢ oczekiwania szerokiego
grona odbiorcéw — widzéw, szczegdlnie tych
najmlodszych.

Tworzac repertuar, staralem sie zapra-
szaé do wspdlpracy artystow teatru, zarow-
no tych do$§wiadczonych, jak i debiutantéw,
ktérzy swoje propozycje kierowali do naj-
mlodszej widowni. Wsr6d grona zaproszo-
nych rezyseréw, scenograféw, kompozytoréow
czy choreograféw musieli si¢ znalezé artySci
zagraniczni. Taka wspotpraca zapewniata
moim teatrom wymiane kulturowg zaréwno
na poziomie propozycji repertuarowych, jak
i bezposrednich kontaktéw artystéw zagra-
nicznych z zespotem i pracownikami pozaar-
tystycznymi. Z roku na rok pracownicy sceny
bedzinskiej i lubelskiej mieli kontakt z twor-
cami z Ukrainy (Sergiej Brizan — Chmielnicki
Teatr Lalek), Wielkiej Brytanii (Mark Pitman
— Garlic Theatre, Norwich), Turcji (Ece Okay
— Teatr Miejski, Istambul i Zeky Tuzun
— Teatr Narodowy, Ankara), z Norwegii
(Simone Thiis — Tensberg), Stowacji (Stan
Stasko — Divadlo Jana Paldrika, Trnawa; Eva
Farka$ovd) oraz artystami z Izraela (Amir
Genislaw), Czech (Mirka Valetikova i Pavel
Hubic¢ka), Litwy (Giedré Brazyté i Antanas
Jasenka). Moje peregrynacje kulturowe zna-
lazty wiec przelozenie na profil i charakter
teatréw, ktorymi kierowalem. W obu wypad-
kach dzialania te wpisaly sie w tendencje
pozateatralne; w przypadku sceny bedzin-
skiej — w starania Polski o wej$cie w struktury
Unii Europejskiej, a w przypadku lubelskiej
— w starania Lublina o tytul Europejskiej
Stolicy Kultury 2016.

W catej mojej pracy zawodowej — rezyser-
skiej i pedagogicznej — zawsze dominowala
u mnie ciekawo$¢ §wiata. Odmiennosci kul-
turowe, ich specyfika i odrebno$¢, ale tez ich
przenikanie si¢ to gléwne pole moich zainte-
resowan. Na takim gruncie buduj¢ swoja filo-

zofi¢ artystyczna i staram si¢ nig inspirowaé
kolejne pokolenia studentéw. Mam wrazenie,
ze wiasnie dzi$§, na poczatku XXI wieku,
kiedy $wiat dzieki wspdlczesnym mediom
stal sie globalng wioska, indywidualne poszu-
kiwania kulturowe i osobiste podréze arty-
styczne moga by¢ doskonalym narzedziem
wlasnego rozwoju i tworzenia tak ciekawego
gatunku sztuki, jakim jest teatr. A szczegdlnie
teatr formy ozywionej, teatr lalek.
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Papua
| Palestyna

Hello-Mister-1-Love-You
»Papua? To chyba gdzie§ w okolicach
Australii? Nowa Gwinea?” — tak najczesciej
zaczynal si¢ dialog z przyjaciéimi, kiedy
moéwitem, ze wybieram sie ,na projekt na
Papue”. ,Ale do tej indonezyjskiej Papui?”.
Wyspa Nowa Gwinea bowiem podzielona jest
na dwie czeéci — wschodnia (to wlasnie pai-
stwo Papua-Nowa Gwinea) i zachodnig; to
jedna z trzydziestu czterech prowingji indo-
nezyjskich, ze stolica w Jayapurze. Papua,
podobnie jak cala Indonezja, jest oficjalnie
muzulmanska, choé¢ wlasnie w tej prowingji
jest wielu chrzescijan. To region pod wzgle-
dem przyrodniczym wyjatkowo pigkny, choé
cywilizacyjnie zacofany. Brak tu infrastruk-
tury drogowej, transportowej, zanieczysz-
czenie §rodowiska produktami cywilizacji
roSnie w zatrwazajgcym tempie, a higiena
bardzo daleka jest od ideatu. Poziom eduka-
cji — nawet w poréwnaniu z innymi prowin-
cjami Indonezji — jest, niestety, niski. Brak
tu rozwigzaf systemowych — poczawszy od
utylizacji $mieci, a skoficzywszy na systemie
szkolnictwa. To konsekwencja historii Papui
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i calej Indonezji (poklosie kolonializmu!), jak
i oddalenia od stolicy panistwa, Dzakarty.
Kulturowo i antropologicznie Papuasom bli-
zej jest do australijskich Aborygenéw niz
do jawajskich, balijskich czy sumatrzanskich
Indonezyjczykéw. Wystarczy powiedzied, ze
ONZ klasyfikuje pafistwa czy regiony w czte-
rech kategoriach: A, B, C i D. Kategoria
D to kraj ogarniety wojna, jak Syria. Papua
to kategoria C.

Do projektu organizowanego przez
UNICEF zostatlem zaproszony po raz drugi
wraz z Danielem Arbaczewskim, aktorem,
rezyserem i edukatorem teatru, tak jak ja
absolwentem wydziatu lalkarskiego wroctaw-
skiej uczelni. Dwa lata wcze$niej prowadzi-
liSmy na Papui podobny projekt, dopiero
przecierajac szlak i badajac teren.

UNICEF (United Nations Children’s Fund)
— organizacja potaczona z ONZ — obecna jest
na Papui juz od wielu lat, a jej dzialania sg
réznorodne: od nadzoru i wspdlpracy z indo-
nezyjskim Ministerstwem Zdrowia przy roz-
prowadzaniu szczepionek ,w terenie”, az po
aktywizacje edukacji. Wtasnie aktywizacja
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edukacji dzieci i mtodziezy byta programem,
do ktdrego zostata zaproszona nasza dwdjka.
Dzialania te majg na celu poprawe pozio-
mu nauczania — poczawszy od organizacji
edukacji przedszkolnej (pre-education), az
po aktywizacje edukacji na poziomie szkoty
podstawowej, gimnazjum i szkoly $redniej.

Indonezyjski system nauczania podobny
jest pod wzgledem schematu ksztalcenia do
polskiego, jednak bardzo rézni si¢ poziomem.
Okoto 80 procent dzieci dziewigcioletnich na
Papui wciaz jeszcze jest analfabetami, a kadra
nauczycielska jest mato aktywna. Naszym
zadaniem byly szeroko zakrojone dziatania
warsztatowe 1 szkolenia indonezyjskich tre-
neréw z zakresu metod dramy i Srodkéw
teatru lalkowego jako narzedzia wspierajgce-
go edukacje. Z kolei zadaniem trener6w bylo
przekazanie tej wiedzy papuaskim nauczy-
cielom. Taki jest bowiem schemat programu
UNICEEF: trenerzy maja pod opieka szkoty
lub przedszkola i ich kadr¢ pedagogiczng
— tym razem poza oSrodkami miejskimi —
i szkolg tamtejszych nauczycieli w metodach
i narzedziach pracy.

W naszym autorskim programie wykorzy-
staliSmy do§wiadczenia z poprzedniej wizyty.
Pierwszy pobyt na Papui dostarczyl nam infor-
magcji o terenie, na ktérym dzialamy, ktérych
nie moglibysmy zdoby¢ w zaden inny spos6b.
Tym razem projekt skupiony byl na przed-
szkolach. Edukacja przedszkolna jest bowiem
wciaz jeszcze na Papui nieznana, a dla rodzi-
céw papuaskich to ,biata fanaberia”. Jednak
w miejscach, gdzie udalo si¢ stworzyé namiast-
ke przedszkoli, okazalo sie, ze maluchy idgce
z nich do szkoty podstawowej startujg z zupet-
nie innego poziomu niz te wychowywane
w chatach przez mamy, babki czy niafiki.

Pierwszym etapem naszych dziatan byly
zajecia z dzieémi w o$rodkach, by w praktyce
pokazaé trenerom UNICEF zasady i reguty
zabaw teatralnych i dramowych. Najczesciej

naszym wizytom w wioskach towarzyszy-
ta tlumna obecno$é dorostych - rodzicow
i opiekunéw naszych przedszkolakow.
Angazowali§my ich w nasze zabawy, uSwia-
damiajac wszystkim, ze praca z dzieckiem nie
moze odbywa¢ sie tylko w przedszkolach czy
szkotach.

Kolejnym etapem bylo szczegdtowe — prak-
tyczne i teoretyczne — szkolenie treneréw
na Uniwersytecie Stkip w Sorong, drugim
po Jayapurze mieScie Papui. Na podsta-
wie obserwacji naszej wcze$niejszej pracy
z dzieémi, trenerzy UNICEF sami uczestni-
czyli w grach dramowych i zajeciach teatral-
nych. Dodatkowo starali§my sie im pokazad,
jak z wszechobecnych na Papui materia-
t6w — $mieci, galezi, naczyfh — moga zrobic
interesujace lalki, zabawki czy przedmioty
stuzace do edukacji. Osobne zajecia dotyczyty
pracy edukacyjnej z ilustracjami w ksigzkach,
ktore — rowniez dzieki UNICEF - sg w kaz-
dej z wiejskich szkdél. Te proste narzedzia
pomocne w nauczaniu okazaly si¢ absolutnie
odkrywcze dla naszych stuchaczy.

Trzecim etapem programu byl powrét do
Hterenu”. W kolejnych wiejskich przedszko-
lach sami trenerzy — pod naszym nadzorem
— prowadzili zajecia z dzieémi, nierzadko
wciggajac w nie rowniez obecnych tam rodzi-
céw i nauczycieli.

UzywaliSmy najprostszych éwiczen teatral-
nych i gier dla dzieci, dostosowujac je do
potrzeb edukacji. Dotyczyly one zaréwno
nauki wycierania nosa przez maluchy (tak, to
tez nauka!), koordynacji ruchowej, ¢wiczef
»Na wyobraznie”, ¢éwiczen parateatralnych
opierajacych si¢ na nasladowaniu zwierzat,
jak i zabaw edukacyjnych zabawkami wyko-
nanymi na miejscu z materiatéw dostepnych
wokot — gléwnie §mieci. Tu przydato sie nasze
doswiadczenie lalkarskie, dzigki ktéremu
wraz z trenerami konstruowali§my postaci
czy zabawki z plastikowych butelek, workéw
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czy puszek. I choé¢ nam wydawalo sie to
zupelnie normalne, zaréwno dla dzieci, ich
rodzicéw, jak i dla treneréw byly to sprawy
nowe i odkrywcze. Dodatkowo, przywie-
zione przez nas maski zwierzece czy mario-
netki niciowe stanowily nie lada atrakcje
dla matych i duzych. Ale dzieki nim wtasnie
tatwiej bytlo nam przekazac tresci czy skupic
uwage uczestnikow naszych warsztatow.

Wigkszo§¢ naszych dziatan odbywala si¢
w zaimprowizowanych we wsiach przedszko-
lach, badz przed nimi albo w koSciotach. To
wtlasnie koScioly czesto dysponujg najwieksza
zadaszong przestrzenia — a to niebagatelny
warunek w tropikalnym deszczowym klima-
cie. Naszym programem objeliémy archipe-
lag wysp Raja Ampat, okolice miast Sorong
i Jayapura oraz region najoryginalniejszego
miasta Papui, Wameny, charakterystyczne-
go dla kolorytu tej prowincji. Do Wameny
bowiem nie wiedzie zadna droga, a dostac si¢
tam mozna tylko droga powietrznag.

W Wamenie spotkata nas jeszcze dodat-
kowa niespodzianka. ZostaliSmy zaproszeni
do wsi Waga-Waga, gdzie doroste kobiety,
analfabetki, przy pomocy miejscowej nauczy-
cielki Marii zatozyty dla siebie szkote. Na
terenie prywatnego ogrodu Marii wybudo-
waly co$ na ksztalt szatasu, gdzie dwa-trzy
razy w tygodniu spotykajg sie, schodzac po
kilka godzin ze swoich potozonych w goérach
doméw. 1 w tej zaimprowizowanej szkole
— tez dzigki Marii — uczg sie¢ pisaé, czytaé
i liczy¢. Na pytanie, dlaczego zdecydowaly
sie uczy¢, odpowiedzialy, ze ich dzieci znaja
litery i cyfry, a one same, handlujac na targu,
czesto nie umialy czego$ zapisaé albo poli-
czyé. No i wziely sprawy w swoje rece! Ta
oryginalna inicjatywa spotkata sie z uzna-
niem UNICEF, ktére — troche nieformalnie
— wspomaga te ,dorostg” edukacje.

Nad catlym programem UNICEF na Papui
czuwa jego szefowa — Monika Nielsen, Polka

z Olsztyna, ktdrej wezesniejsze do§wiadczenia
w Mozambiku (cztery lata) i Wietnamie (p6t-
tora roku) nabraly na Papui wyjatkowego roz-
pedu i aktywnosci. Ta wiecznie u$miechnieta,
otwarta i nieco szalona blondynka porywa
swoja aktywnoScia zaréwno treneréw, nauczy-
cieli, zwyktych Papuaséw, jak i wladze pro-
wincji. Nas tez porwala i przekonala, ze nawet
najprostsze dzialania w dziedzinie edukacji na
takim gruncie jak Papua maja olbrzymie zna-
czenie i pozwolg w przyszlosci spolecznosci
papuaskiej poczué sie rownoprawnymi miesz-
kancami Indonezji i calego Swiata.

Skad tytul mojego tekstu? ,Bialy” czto-
wiek na Papui jest czym$ niezwyklym. Tam
wcigz nie ma turystéw! Chodzac po ulicach,
wiecznie byli§my obdarowywani u§miechami
i dowodami sympatii ,,lokalséw”, a poniewaz
ich znajomo$¢ jezyka angielskiego ogranicza
sie do minimum, zdanie ,,Hello mister, I love
you!” bylo najczesciej styszanym przez nas
zdaniem. I love you too, Papua!

Palestyna? Gdzie to jest?
Kiedy wiele miesiecy temu jechatem do
Palestyny po raz pierwszy, zaproszony do
wspodlpracy przy projekcie edukacji teatral-
nej, nie bardzo wiedziatem, gdzie jade, do
kogo i co wlasciwie mam tam robié. Majac
juz jaka$ wiedze o teatrach izraelskich, nata-
dowany wiadomoS$ciami — wylacznie zlymi
- z europejskich i amerykanskich mediéw,
majac do$wiadczenie pracy w tureckim
Kurdystanie, nie wiedzialem, czego sie spo-
dziewaé. W grudniu 2017, wiozac na polsko-
-palestyfiskie warsztaty rezyserii do Beit Jala
trojke studentéw rezyserii wroclawskiego
wydziatu lalkarskiego, jechalem juz spokojny
i pewny, ze i dla mnie, i dla nich bedzie to
spora przygoda.

Historia Palestyny jest dluga, skompliko-
wana i nie czuje si¢ na sitach, by w tym
miejscu opisywac jej zawiltoSci. Do$é na tym,
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ze wedlug prawa narodowego Palestyna
nie jest pafistwem, a jedynie ,wygrodzo-
nym” fragmentem Izraela; dlatego na terenie
Palestyny nie ma ambasady RP, a jedynie
Przedstawicielstwo Dyplomatyczne RP
w Ramallah. Obecnie nazwa Palestyna
odnosi sie gtownie do zachodniego brzegu
Jordanu oraz strefy Gazy. Oficjalnie stolicg
Palestyny jest Jerozolima (miasto ,wspdlne”
z Izraelczykami), choé wiekszo$¢ jej urzedéw
i waznych instytucji znajduje si¢ w Ramallah.

Kulturowo Palestyficzycy nalezg do grupy
semickiej i arabskiej, a ich tradycja opar-
ta jest na islamie. To jednak stwierdzenie
wspoélczesnie niezbyt doktadne, jako ze np.
polowa mieszkancoéw Betlejem to chrzesci-
janie. Nalezac do kregu islamu Arabowie,
w tym Palestyficzycy, nie maja dlugiej tradycji
teatru. Islam bowiem zakazuje ,,obrazowania”
postaci ludzkich czy nawet zwierzat. W rezy-
dencjach moznych odbywaly si¢ w przesztosci
pokazy tresury koni, wystepy tancerek czy
koncerty tradycyjnej muzyki, ale nigdy przed-
stawienia teatralne. Kiedy jednak Palestyna
znalazta sie pod dluga okupacjg Turcji oto-
manskiej, tereny dzisiejszej Palestyny zostaly
zalane turecka tradycjg teatralng — gltownie
teatrem lalek cieniowych (karag6z ve hacivat)
oraz teatrem ,opowiadaczy” (meta), czyli
ludzi chodzacych po domach i opowiadaja-
cych dramatyczne historie.

Pierwszy instytucjonalny palestynski teatr
powstal w Jerozolimie w 1984 roku, nieda-
leko amerykafiskiej kolonii, i zostal powo-
artystow. To Palestinian National Theatre,
dziatajagcy do dzi§ i spelniajagcy swoja misje
wyjatkowo aktywnie.

Jednak jeszcze przed oficjalnym powota-
niem Palestyfiskiego Teatru Narodowego,
po roku 1970, wta$nie w Jerozolimie roz-
poczely sie pierwsze proby edukacji teatral-
nej na potrzeby wiasne. Powstata Szkota Al

Kasaba, ktéra w 1998 roku przeniesiono
do Ramallah. W 2000 roku szkota oficjal-
nie zostala przemianowana na The Drama
Academy in Ramallah i rozpoczeta wraz
z Folkwang University of The Art w Essen
(Niemcy) profesjonalny cykl szkolenia akto-
row na potrzeby teatru palestyfiskiego.
Program nauczania zaktadal ksztalcenie stu-
dentéw na bazie programéw niemieckich
w trybie trzyletnim, finalizujac to licencjatem
— BA (Bachelor of Art). Program skupio-
ny byl gléwnie na intensywnym szkoleniu
praktycznym aktorskich technik teatralnych,
interpretacji tekstu, techniki mowy i wokalu,
akrobatyki i walk scenicznych, analizy tekstu
i dramaturgii oraz w niewielkim stopniu teo-
rii i historii teatru. Na poczatku siedemdzie-
sigt procent wyktadowcoéw byto Niemcami,
a tylko trzydziesci Palestyficzykami. W 2009
roku nastapil ostatni nabér dziesigciu stu-
dentéw, ktérzy w niepelnym sktadzie sq dzis
absolwentami tej uczelni, pracujacymi zarow-
no na terenie Palestyny, jak i za granicg — np.
w Niemczech i Szwajcarii. Warto doda¢, ze
The Drama Academy moze pochwalié sie az
(") dziewiecioma absolwentkami, ktore sa
aktywne w teatrze palestyfiskim.

Oprécz uczelni w Ramallah, wiekszo§é
dziatajacych na terenie Palestyny teatrow
prowadzi wlasne studia teatralne. T cho¢ ich
absolwenci nie maja tytutu BA, sa przygoto-
wywani do pracy opierajacej sie na polacze-
niu teatru i edukacji. Wspotcze$nie bowiem
panuje w Palestynie przekonanie, ze cala
aktywno$¢ instytucji kulturalnych powinna
by¢ skierowana na edukacje mtodego (i nie
tylko!) pokolenia, ktéra moze byé droga do
cywilizacyjnego i miedzynarodowego sukce-
su Palestyfniczykow.

Wsrod gltownych os$rodkéw teatralnych,
rozwijajacych ta misje, wymieni¢ nalezy
teatry: Yes w Hebronie, Ashtar w Ramallah,
Freedom w Jeninie (ob6z uchodZcéw) oraz
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Al-Harah Performing Arts Center w Bejt Jala
(cze$¢ Betlejem). Przoduje wsréd nich ten
ostatni, ktérego dziatania wychodza daleko
poza tradycyjne spektakle dla dzieci i doro-
stych czy edukacje teatralng. Pod silng reka
szefowej, Mariny D ] Barham, Al-Harah
organizuje warsztaty i specjalistyczne kursy
z wielu dziedzin: rezyserii $wiatla, dZzwieku
i techniki sceny, zarzadzania i produkcji
widowisk teatralnych oraz innych projek-
tow artystycznych, projektowania kostiuméow
i scenografii oraz technik ich wykonania.
Wsréd prowadzacych zajecia pojawiajg sie
wyktadowcy z catego §wiata, w tym artysci
z Polski. Jeden z ostatnich kurséw projek-
towania i tworzenia kostiumdw teatralnych
prowadzita Agnieszka Aleksiejczuk, asystent-
ka na ASP we Wroctawiu. Tym razem do
wspotpracy zostalem zaproszony ja i trojka
moich wroctawskich studentéw: Katarzyna
Dudzic-Grabifiska (rok IV), Bartosz Kurowski
(rok V) oraz Filip Jaskiewicz (rok I). Wspolnie
przygotowalismy cykl warsztatow, w ktorych
bralo udzial dziesiecioro mtodych artystéw
z Palestyny 1 Wloch (goscinnie). Program
zaje¢ dotyczyl podstaw rezyserii teatralnej,
z naciskiem na rezyserie teatru formy, ana-
lizy tekstéw dramatycznych (na podstawie
trylogii Krél Edyp, Siedmiu przeciw Tebom
i Antygona), oraz aktorskich éwiczen sce-
nicznych w oparciu o wybrane fragmenty
Czekajgc na Godota Samuela Becketta — oczy-
wiScie w jezyku arabskim.

Efektem pieciodniowych warsztatéw byt
wspodlnie sformutowany polsko-palestyiiski
kodeks pracy rezysera. Zawarte w nim praw-
dy wydajg sie by¢ banalne, ale czy na pewno?

Oto on:

1. Rozpoczynaj rezyserska prace z bardzo
konkretnymi oczekiwaniami!

2. Nie rezyseruj aktoréw ,na malpe”, nie
pokazuj im, ale gdy juz nie masz innego wyj-
$cia, to tak rob!

3. Uzywaj konkretnych uwag i wskazéwek!

4. Szukaj ciekawych, dramatycznych sytu-
acji! Latwo jest znudzi¢ widza, a jeszcze
tatwiej aktora.

5. Znajdz charakter, osobowo$¢ postaci
réwniez w ruchu, nie tylko w jego ekspresji
twarzy, mimice!

6. Analizyj sytuacje tak gleboko, jak tylko
si¢ da!

7. Nie dawaj wskazowek, ktore sie wyklu-
czaja!

8. Zbierz informacje o bohaterach, posta-
ciach twojego przedstawienia z wszystkich
mozliwych Zrodet, z kazdego detalu, kostiu-
mu, otoczenia, od aktora!

9. Pamietaj, ze aktor jest tez twdrca, ale
przede wszystkim cztowiekiem, wiec nie uzy-
waj jego prywatnego zycia do tworzenia
spektaklu!

10. Poszukuj i wcigz czuj niedosyt, a nastep-
na premiera bedzie na pewno lepsza!

To spotkanie mtodych reprezentantéw
teatru polskiego i palestyfiskiego bylo wyjat-
kowa okazja nie tylko do wymiany do$wiad-
czen teatralnych, ale do wymiany kulturowe;j
w ogble. Aktywno$¢ uczestnikéw palestyni-
skich indukowata kolejne pomysty éwiczen
teatralnych polskich lideréw — naszych stu-
dentéw rezyserii. Jestem wiec przekonany, ze
zgodnie z zapewnieniami szefowej Al-Harah
Mariny Barham wspolpraca migdzy jej szkola
a AST we Wroctawiu bedzie trwata.

Pragne podziekowaé mojemu palestyfiskie-
mu koledze, aktorowi Ghantusowi Waelowi
za pomoc we wprowadzaniu mnie w meandry
historii i wsp6lczesnosci teatru palestynskie-
go.
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Rezyseria

w Palestynie?

Co to jest?

Jak formowaé poprawne, cenne, komplekso-
we, zborne, jaskrawe rezyserskie wyobrazenie
utworu teatralnego, przedstawienia teatralne-
go, sceny albo fragmentu sceny teatralnej? Jak
przetwarzal rezyserskie wyobrazenie utworu
teatralnego na realne warunki personalne,
przestrzenne, materialne w realnym teatrze?

Jak rozmawiac¢ z aktorami? Jak z nimi pra-
cowa(l?

A jak rozmawiaé z widzami?

To cholernie trudne! — to krétki wnio-
sek Ghantusa Weala, uczestnika warszta-
tu rezyserii teatru i rezyserii teatru formy
w Al-Harah Performing Arts Center w Bejt
Jala w Palestynie, po wykonaniu zadania
dotyczacego przetwarzania rezyserskiego
wyobrazenia fragmentu sceny teatralnej na
realne warunki w realnym teatrze. To prawda.

Jestem studentem V roku rezyserii na
Wydziale Lalkarskim AST w Krakowie — Filia
we Wroctawiu. Zaproszenie do asystentury
przy realizowaniu warsztatu na temat rezyse-
rii teatru 1 rezyserii teatru formy w Al-Harah
Performing Arts Center bylto szansg na podsu-
mowanie moich kompetencji wypracowanych

BARTOSZ KUROWSKI

w procesie edukacji oraz, rzecz jasna, szansg
na rozwijanie nowych.

Ta szansa wlasnie nabrala realnego zna-
czenia juz na samym poczatku, na etapie
pierwszej rozmowy dwoch grup tworcéw
o odmiennych doswiadczeniach artystycz-
nych i odmiennych specjalizacjach: adeptow
rezyserii i aktoréw, inaczej rozumiejacych
proces edukacji artystycznej i pracujacych
w odmiennych realiach spotecznych, poli-
tycznych, kulturowych. Pierwsza grupa to
rezyser i nauczyciel akademicki Arkadiusz
Klucznik oraz studenci rezyserii Wydziatu
Lalkarskiego AST we Wroctawiu: Katarzyna
Dudzic-Grabifnska, Filip Jaskiewicz i ja. Druga
grupa to w wiekszoSci absolwenci szkoly
aktorskiej The Drama Academy w Ramallah
w Palestynie. Ci drudzy wtlasnie poszuku-
ja szans na rozwijanie nowych kompetencji
w teatrach w Palestynie. Taka szanse stano-
wil wlasnie warsztat rezyserii teatralnej ze
szczegblnym uwzglednieniem rezyserii teatru
formy. Mimo odmiennych do$wiadczef
artystycznych, mimo pracy w odmiennych
realiach spotecznych, kulturowych, politycz-
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nych obie grupy podczas pieciu dni warsz-
tatu stworzyly zintegrowany i zawodowy
zespol bez klasycznego podzialu na mistrzéw
i uczniéw — i wypracowaly metody badania
tematu rezyserii i rezyserii teatru formy.

Podczas sesji warsztatu liderzy i uczestnicy
proponowali i wykonywali zadania, ktoére
mozna przedstawi¢ w czterech kategoriach
tematycznych. Pierwszg z nich byly zadania
na temat przygotowania do pracy w zespole
oraz jej struktura. Poczatek to trening fizycz-
ny, trening zespotowy, trening aktorski z roz-
szerzeniem na dwa odmienne zadania. A na
final spotkania trening relaksacyjny. Kolejna
kategoria to zadania na temat formowania
rezyserskiego wyobrazenia utworu teatral-
nego, przedstawienia teatralnego, sceny albo
jej fragmentu. Liderzy warsztatu oraz jego
uczestnicy poddawali gruntownej analizie
obrazy europejskich malarzy i fragmenty
tragedii Sofoklesa, a zarazem formowali
rezyserskie wyobrazenia fragmentéw scen
teatralnych. Trzecig kategorig byly zadania na
temat przetwarzania rezyserskiego wyobra-
zenia utworu teatralnego na warunki na
scenie. Liderzy i uczestnicy warsztatu rezyse-
rowali fragmenty dramatu Samuela Becketta
z wykorzystaniem przestrzeni teatralnej, sce-
nografii, rekwizytu teatralnego. Ostatnig,
czwartg kategorig staly sie zadania na temat
indywidualnej pracy z aktorami. Realizatorzy
i uczestnicy warsztatu formowali komuni-
katy rezyserskie i zadania aktorskie, i tym
samym testowali metode pracy opracowang
przez Anne Terese de Keersmaeker (Belgia),
dotyczaca ruchu w przestrzeni oraz metode
pracy opracowang przez tancerzy butd (ruch
W postaci).

W finale
w Al-Harah Performing Arts Center w Bejt

spotkan  warsztatowych
Jala powstal zacytowany powyzej zestaw
dziesieciu zasad, dziesieciu wyzwan rezyser-
skich, ktére dotycza bezpo$rednio czterech

wyzej wymienionych kategorii tematycznych.
To — mimo pozornego banatu, pozornej pro-
stoty — rezultat konkretnych doswiadczefi
lider6w i uczestnikéw spotkan, ktorzy odczu-
waja potrzebe rozwijania nowych pdl pracy
artystycznej w teatrze oraz badania tematu
rezyserii teatru i rezyserii teatru formy.
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Warsztaty
w Wilnie

We wrze$niu 2016 roku odbylem warsztaty
w Litewskiej Akademii Muzycznej i Teatralnej
w Wilnie (LMTA) w ramach programu
Erasmus+. Uczelnia wilefiska, powstatla na
gruncie Narodowego Konserwatorium, jest
jedyna na Litwie panstwowg szkotg wyzsza
ksztalcaca wykwalifikowanych specjalistow
w czterech dziedzinach: muzyce, teatrze,
sztukach plastycznych i sztukach multime-
dialnych. Na uczelni mozna uzyskaé licencjat
i magisterium. Od 2011 roku oferuje réwniez
czteroletnie studia doktoranckie z zakresu
muzykologii i teatrologii, a takze dwuletnie
podyplomowe studia przeznaczone dla rezy-
seréw, kompozytoréw i dyrektoréw insty-
tucji kultury. Litewska Akademia kladzie
duzy nacisk na wymiane miedzynarodowsa
nie tylko studentéw, lecz takze wykladow-
c6w, dbajac o rozwdj kadr i wypracowywanie
metod szkolnictwa artystycznego. Od roku
2011 Akademia oferuje doktorat artystycz-
ny (czteroletnie studia trzeciego stopnia).
Kazdego roku organizuje okolo czterystu
koncertéw, konkurséw, festiwali, spektakli
i innych wydarzefi artystycznych, ktére sa

TOMASZ MAN

otwarte dla publiczno$ci. Akademia jest piek-
nie potozona w centrum Wilna, a obecnie
stala sie wlascicielem szeSciu budynkéw. Ma
trzy sale koncertowe, dwa studia taneczne,
sale kinowg, Teatr Studio (teatras Balkono),
Opera Studio i biblioteke. Obecnie Akademia
ksztalci okoto 900 uczniéw w 40 dyscyplinach
artystycznych. Uczelnia wilefiska dotaczyta
do programu Erasmus w roku akademickim
1999/2000. W ramach programu ma pod-
pisane umowy mig¢dzyinstytucjonalne z 120
instytucjami partnerskimi w calej Europie.
Warsztaty prowadzilem ze studentami
wydzialu aktorskiego. Zajecia opieraly sie na
autorskiej sztuce 111. Tekst to analiza psy-
chologiczna tak zwanej przecietnej rodziny.
Matka i ojciec opowiadajg o synu. Staraja
sie wraz z corka zbudowal portret dojrze-
wajgcego chtopaka. Z krotkich, jednozda-
niowych wypowiedzi wytania sie wyrazny,
bolesny obraz kazdego z nich: brutalnego
ojca, zgorzknialej i nieczutej matki, a przede
wszystkim nastolatka — samotnego, wrazliwe-
go, zagubionego, nieufnego, nie potrafigcego
nawigzaé kontaktu z nikim, nawet z najbliz-
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szymi. Powoli w chtopcu rodzi sie¢ nienawisé
i agresja. Tekst zostal przettumaczony na
jezyki angielski, niemiecki, rosyjski, czeski
i wegierski.

Zajecia w Wilnie prowadzone byly w jezyku
angielskim. Warsztat mial charakter aktorski
i opieral si¢ na trzech zalozonych wczesniej
etapach. Pierwszy etap dotyczyt analizy tek-
stu i charakterystyki postaci. Studenci mieli
za zadanie wytworzyé w swojej wyobrazni
obraz, ktéry zwiazany byl z wypowiadanym
przez nich tekstem. Obraz ten mial przy-
wolaé aktor przed wypowiedzeniem tekstu.
Drugi etap to skupienie si¢ na interpretacji
aktorskiej w sposobie wypowiedzenia tekstu.
Aktorzy szukali ,,glosu postaci”, jego melodii,
rytmu, tonu i barwy. Trzecia cze$¢ naszych
spotkan zwiazana byla z tworzeniem sytu-
acji scenicznych. Studenci starali sie znalezé
mikrosytuacje, w ktérej w danym momencie
sie znajdowala postaé. Warsztaty odbywaty
si¢ w sali préb; uczestniczyto w nich dwudzie-
stu studentéw oraz pisarka Aurelia Ceredaite.

Erasmus+
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Uwiezienie

Studenci AST narzekaja czasem (zwlaszcza
w okolicy sesji), ze czujg sie w szkole jak
w wiezieniu. Siedza w niej non stop, we
wszystkie dni tygodnia, dwa razy dziennie
wychodzac na ,spacerniak”, czyli przemie-
rzajac trase na linii: budynek szkoly — aka-
demik. Nie wiem, czy to ich jako§ pocieszy,
ale... niektérzy maja gorzej. Na przyktad
studenci aktorstwa z Wilna naprawde sie-
dza w wiezieniu. Prawdziwym wiezieniu.
I jezeli kogo§ w czarnej godzinie stabosci
najdzie taka mroczna mys$l, ze budynek AST
w Krakowie jest ponury, ze w jakiej$ sali jest
zimno albo ciasno, to niech nie wierzy wta-
snemu rozumowi — on tak tylko ze zmgczenia
trzy po trzy plecie. Nie widzial, nie do§wiad-
czyt tego jeszcze, co to naprawde oznacza, ze
jest ponuro, zimno i ciasno.

Litewska Akademia Muzyczna i Teatralna
(Lietuvos Muzikos ir Teatro Akademija,
w skrocie LMTA) zostala zatlozona w 1933
roku. To konglomerat kilku kierunkéw arty-
stycznych. Ksztalci muzykéw, tancerzy, akto-
réow oraz filmowcéw. Jednoczesnie studiuje
tam okoto dziewieciuset 0séb na czterdziestu

PAULINA PUSLEDNIK

kierunkach. Akademia ma sze$§¢ budynkéw
w centrum miasta, a dodatkowo dysponuje
trzema salami koncertowymi, dwoma stu-
diami tanecznymi, sceng teatralng i studiem
operowym.

No i akurat ten budynek, w ktérym rezy-
duja przyszli aktorzy, byl kiedy$ wigzieniem.
I wlasnie tak nadal wyglada. Musze przyznad,
ze pierwsze wrazenie bylo naprawde jak
z horroru. Potem si¢ przyzwyczailam i nie
zwracalam juz uwagi na uroki otoczenia.

Poczatkowo do Wilna miatam jechaé tylko
na odbywajacy sie tam Miedzynarodowy
Festiwal Teatralny LMTA Theatre Days.
Wilno zaprosilo jeden z naszych spektakli
dyplomowych — Efekt w rezyserii Agnieszki
Glinskiej. Bylam asystentka rezyserki przy
tym spektaklu i poniewaz ona sama akurat
pojechacd nie mogta, poproszono mnie o prze-
jecie pieczy nad przedsiewzieciem. Wtedy
narodzit sie pomyst, aby potaczy¢ ten wyjazd
z warsztatami dla studentéw LMTA w ramach
programu ,Erasmus+”. Kilka lat wczeéniej
zaliczytam dwa podobne wyjazdy do Institut
del Teatre w Barcelonie, o czym zresztg napi-
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satam artykut do ,Zeszytéw Naukowych”
(nr 5/2013). Wspominam to do$wiadczenie
bardzo pozytywnie (cho¢ drugi wyjazd byt
trochg pechowy, gdyz po pierwszym dniu
warsztatOw zachorowatam na... ospe wietrz-
na!), wiec zdecydowatam sie btyskawicznie na
takie polaczenie.

Zastanawialam sie, co moge zapropono-
waé studentom z Litwy, co moze by¢ dla
nich ciekawe. Mialam do dyspozycji tylko
kilka dni. W koncu zdecydowalam si¢ na
zajecia z improwizacji teatralnej w oparciu
o metody Violi Spolin i Keitha Johnstone’a.
Pomyslatam, ze to jest co$, co zawsze przyno-
si duzo radosci i przy okazji daje mozliwos¢é
innego spojrzenia na konstruowanie sceny
i postaci. Zwlaszcza ze sama bytam §wiezo po
warsztatach z impro, prowadzonych w AST
przez Steena Hakoona Hansena, $wietnego
nauczyciela, ktéry odkryl przede mna wiele
wcze$niej nie znanych aspektow tej metody
i udowodnil, Zze mozna dzieki niej pracowac
réwniez z materiatem dramatycznym. To byto
wazne odkrycie, bo zazwyczaj kojarzymy
impro z komedig i mato kto poszukuje w tym
czego$ wigcej.

W stuszno$ci wyboru utwierdzilo mnie
to, ze na miejscu okazalo sie, iz zaden spo-
§réd studentéw o nazwiskach Spolin czy
Johnstone’a nie styszal. Grupa liczyta trzy-
nascie oséb i byta na drugim roku, w klasie
prof. Aidasa Giniotisa — aktora, rezysera,
kompozytora i autora tekstow. Aidas odwie-
dzil moje zajecia dwa razy, ale odwiedzi-
ny trwaly w sumie okolo dziesieciu minut
i nie mialam okazji z nim porozmawiaé, bo
bytam wtedy zawsze w trakcie prowadzenia
jakiego$ ¢wiczenia. Szkoda. Zwlaszcza ze
pamigtatam Aidasa jeszcze z czaséw studenc-
kich. PojechaliSmy z egzaminem z piosenki
pod kierunkiem Ewy Kaim na festiwal szkot
teatralnych w Kijowie i tam widzielismy fan-
tastyczny spektakl teatru Open Circle z Litwy

pod tym samym tytutem. Widzowie siedzieli
w kregu razem z aktorami, ktérzy odgrywali
proste sceny inspirowane wtasnymi histo-
riami i do§wiadczeniami zyciowymi. To byl
minimalistyczny i piekny teatr oparty na
intymnym spotkaniu z drugim cztowiekiem,
bardzo poruszajacy, pozostawiajacy w sercu
uczucie ciepla i autentycznego wzruszenia.
Tworca tego teatru i rezyserem byl wiasnie
Aidas Giniotis. Bytoby wiec o czym porozma-
wiaé, bo potem przez dlugi czas rozmy$latam
o tym przedstawieniu i §ledzitam losy Open
Circle, liczac na to, ze grupa odwiedzi kiedy$
Polske i bede mogta jeszcze raz obejrzeé ten
wspanialy spektakl. By¢ moze przy okazji tej
w koficu niestety nieodbytej rozmowy lepiej
i szybciej zrozumiatabym specyfike szkoty
i potrzeby studentéw. A ci byli bardzo powaz-
ni i niech¢tnie z poczatku méwili. Byé moze
przyczyna byla bariera jezykowa — zajecia
prowadzone byly w jezyku angielskim, ktory
niby wszyscy znaja, ale jednak nie jest to ani
ich, ani m¢j jezyk ojczysty, wigc sila rzeczy
nie wyrazamy si¢ w pelni, wiele ninanséw
ginie, a i poczucie humoru na tym nieco
cierpi. Po dwdch godzinach zajeé czutam sie
wyczerpana. Staralam si¢ klasé to na karb
fizycznego zmeczenia po podrézy do Wilna
i zamieszaniu, jakie zawsze towarzyszy takim
wyjazdom. Trudno odpoczaé od natretnych
my$li w stylu: czy aby na pewno wzigtam
dowdd osobisty albo czy jak wstane o0 4:30, to
zdaze na lotnisko. Z pewnoscig bytam nieco
utrudzona, ale to nie byl powdd. Czulam,
ze jest tam w sali jaka$ niewidzialna $ciana,
przez ktéra nie moge sie przebi¢. W koficu
zrobitam przerwe i postanowilam po prostu
pogadal chwile ze studentami w nadziei, ze
poznam przyczyne tego chtodu.

W LMTA panuje taki zwyczaj, ze kazdy
z kurséw dostaje swoja sale, w ktérej odby-
waja sie zajecia aktorskie, i przylegajace do
niej pomieszczenie, ktére stuzy studentom
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za szatnie, sktad kostiumoéw i rekwizytow,
jadalnie i sypialnie (u nas w Krakowie to
by si¢ nazywalo pewnie ,umieralnig”). Tam
wtlasnie udali si¢ wszyscy na przerweg i zasie-
dli przy duzym okraglym stole. Pomy§latam,
ze taki st6t to idealne warunki do ,,pokojo-
wej” rozmowy. Zapytatam ich, czy wszystko
w porzadku i wyznatam, ze mam wrazenie,
ze nie bawia sie najlepiej. Czy te ¢wiczenia
ich zwyczajnie nudza, czy moze s3 czyms$
przytloczeni albo po prostu bardzo zmegczeni
i stad taki ,uwiagd”?. Od razu zaprotestowali,
powiedzieli, ze wszystko jest jak najbardziej
w porzadku, ze to, co robie i jak to robie,
jest bardzo interesujgce. Potem w odruchu
jakiego$ samobiczowania zaczeli narzekaé na
siebie, ze to ich wina, bo s3 ,,taka grupa”. Inne
grupy sa bardziej otwarte i bezpos$rednie,
a oni jako$ nie. Wszyscy w szkole tak uwazaja.
Odebrawszy ten komunikat, uznatam, ze nie
ma mozliwosci, abym w ciagu paru godzin
mogla im udowodnié, ze moze by¢ inaczej,
co byto dosy¢ smutng konkluzja, ale z drugiej
strony jeszcze bardziej poczutam, ze jezeli
moge im co§ daé, to wiasnie choé minimalne
przekonanie, ze tak by¢ nie musi. Ale jak?
Z tym pytaniem posztam spaé i przecho-
dzitam z nim kolejny dzien, kiedy zaje¢ nie
miatam, bo graliSmy Efekt.

Na koniec zaje¢ rozmawialiSmy juz zupel-
nie luzno o ich szkole i o tym, nad czym
wlasnie pracujg. Okazalo sie, Ze system
nauczania na Litwie jest zblizony do syste-
mu mistrzowskiego, jaki spotkaé mozna np.
w Rosji. Studenci zdajac do szkoty trafiajg do
klasy prowadzonej przez profesora, najcze-
Sciej jest to rezyser. Pilnie pracujg pod jego
okiem przez trzy lata i w duzym stopniu ich
przyszte zycie zawodowe zalezy od niego,
bo to on proponuje im potem role w swoich
spektaklach albo miejsce w prowadzonym
przez siebie zespole teatralnym. To przejasni-
to mi nieco w glowie. Nic dziwnego, ze nie

ma w nich ciekawos$ci innych rzeczy i metod,
skoro caly ich byt w szkole podporzadkowany
jest temu, aby sprostaé wymaganiom jednego
pedagoga i jednej wizji teatru. Zapytali mnie,
jak to wyglada w Krakowie i jakimi meto-
dami pracujemy. Odpowiedzialam, ze nie
ma jednej dominujacej metody, ze raczej sta-
wiamy na to, aby student w trakcie studiéw
mogt spotkaé sie z réznymi stylami pracy,
réznymi nauczycielami i réznymi materiatami
literackimi, ze sam powinien potem odnalez¢
swoje miejsce w teatrze i to, co go najbardziej
interesuje. Zapytali mnie o Stanistawskiego,
czy go czytamy i stosujemy. Powiedziatam,
ze owszem, ale ze ja nie lubie tej ksigzki, bo
bazuje na relacji wszystkowiedzacy Mistrz
i poddany mu catkowicie Uczeh. Ze taki
system nauczania uwazam za Ograniczajacy
kreatywno$¢ studenta i skutkujacy zalezno-
Scig od nauczyciela. Byli lekko zszokowani,
a nawet wyrazili sprzeciw: ,Przeciez trzeba
mie¢ mistrza!” — odpowiedzieli. ,No moze
i trzeba — odrzektam - ale w pewnym
momencie musisz go zabié i poszukaé wlasnej
drogi, jesli chcesz jako twodrca osiggnaé doro-
sto§é i stang¢ na wlasnych nogach”. Zadziwito
ich réwniez to, ze po ukoniczeniu szkoty nasi
absolwenci nie 13duja w jednym zespole, aby
nadal, niczym w laboratorium, pracowa¢ pod
okiem lidera ze studiéw, ale wprost przeciw-
nie: rozjezdzaja sie po calej Polsce w poszuki-
waniu miejsca dla siebie. A juz o najwiekszy
zawr6t glowy przyprawita ich informacja,
ze po ukofczeniu AST otrzymuje si¢ stopien
magistra. Nie mogli uwierzy¢. Dopytywali po
kilka razy, co z kolei mnie wprawito w lekkie
ostupienie, bo nie mogtam pojaé, co w tym
jest takiego nadzwyczajnego. W tym punkcie
nasze systemy edukacji r6znig sie znaczgco.
U nas studia s3 jednolite, magisterskie. Tam
studenci koficza studia po trzech latach licen-
cjatem (Bachelor of Arts) i sg juz profesjonal-
nymi aktorami. Moga po tych trzech latach
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pracy od razu graé w zawodowym teatrze.
Aby uzyskaé tytul magistra (Master of Arts)
muszg p6j$¢ na dwuletnie studia magisterskie
i prowadzi¢ badania w dziedzinie teatru,
a potem napisaé i obroni¢ prace. Malo kto
wiec, po ukoficzeniu licencjatu, decyduje
sie na dalszg nauke, bo po prostu nie jest to
niezbedne do kontynuowania $ciezki kariery
w dziedzinie aktorstwa.

Dzien spedzony przy Efekcie mial wigc
dla mnie dwa nurty: jeden zewngtrzny —
prowadzenie préby, poprawianie angielskich
napiséw do spektaklu, potem wySwietlanie
ich na pokazie itp., i drugi, wewngtrzny —
zastanawianie sie, jak dalej powinnam pra-
cowaé ze studentami LMTA i czego mogeg ich
nauczyé. Szczerze chcialam im co$ przekazad,
co$, co poszerzyloby ich horyzonty, a jedno-
cze$nie bylo kompatybilne z ich potrzebami.
Zdecydowatam sie wiec zmodyfikowaé swoja
propozycje, zostawic tylko wyselekcjonowane
¢wiczenia z metody impro, ktére moga im
pomdc w konstruowaniu sceny i pogtebianiu
relacji miedzy postaciami. Postawilam glow-
nie na prace ze $wiadomoscia ciata i emocja-
mi w ciele, wzbogacajac to ostatniego dnia
warsztatow o elementy choreoterapii, ¢éwi-
czenia metoda Aleksandra Lowena i techniki
relaksacyjne.

Nasza ostatnia rozmowa w kregu byla juz
zupelnie inna od tej pierwszej. Widziatam
twarze rozja$nione uSmiechemiufne. Studenci
zegnali si¢ ze mng z duza czuloscia i wdziecz-
noscig. A i ja mialam poczucie, ze udato
mi sie nieco otworzy¢ ich glowy i pozwolié
poeksperymentowal z wlasng wyobraznia
i ekspresjg. Mimo wszystko pozostal w nich
pewien zadaniowy stosunek do wszystkiego,
czego do$wiadczyli. Prébowali natychmiast
podsumowa¢é nasza prace w kategoriach: co
i do czego moze im sie przydaé na scenie.
Bardzo to stuszne i dobre, ale przeciez nie
mozna w koétko siedzie¢ w teatrze czy szkole

i tylko tam lokowaé swojego czlowieczen-
stwa. W konicu pracujemy na sobie, czerpiemy
ze swoich uczué, przezy¢, historii, spostrze-
zef, odkryé. Trzeba tez tak po prostu zy¢.
Zakochaé sie, pojezdzi¢ na rowerze, pdjsé
do kina, poczytaé ksiazke, pogadaé z drugim
czlowiekiem, najlepiej nie aktorem, tylko
takim ,,normalnym”... Inaczej robi si¢ z tego
jaka$, excusez le mot, koprofagia. ,Bycie
aktorem nie zwalnia od bycia cztowiekiem” —
jak napisat kiedy$ madrze Maciej Wojtyszko.

Erasmus+
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Projekt ,,Rosnace skrzydta /

Es wachsen Fluge

studentka Il roku WTT w Bytomiu

W tym roku akademickim nie poszlam na
zajecia 1 pazdziernika. Pierwsze dziesie¢ dni
spedzitam uczestniczac w projekcie ,,Rosngce
skrzydta/Es wachsen fliigel” we Frankfurcie
nad Odrg. Wspélnie ze studentami i absol-
wentami szkét teatralnych z Niemiec, Rosji
i Polski stworzyliSmy spektakl inspirowany
zyciem i twdrczoScig Heinricha von Kleista.
Rezyserowali: Joanna Lewicka, Wolfgang
Nagele i Sergej Taraskin. Projekt byt realizo-
wany w ramach dwoch migdzynarodowych
wydarzen: MitOst Festival oraz The Kleist
Festival.

Praca artystyczna

Pierwszego dnia zostaliSmy oprowadze-
ni po Muzeum Kleista, miejscu naszej
pracy. Heinrich von Kleist byl jednym
z najwazniejszych pisarzy epoki romanty-
zmu w Niemczech. By strescié jego bio-
gram, nalezaloby przytoczy¢ kilka wydarzef
— wczesne dziecifistwo i $mieré rodzicow,
lata nastoletnie spedzone w wojsku, nauke
na uniwersytecie, narzeczeistwo, samotne
podréze po Europie, w koficu samobdjstwo

II’
PAULINA PROKOPIUK

popelnione z przyjaciotka. WyrdzniliSmy
trzy obszary definiujgce Kleista: twdrczo$é,
mito$é i wojne. Ta ostatnia stata sie motywem
przewodnim naszej pracy.

Kolejne dni uptywaly na tworzeniu
poszczegblnych scen, grupowych lub indy-
widualnych. Niektore z nich byly wcze$niej
zaplanowane przez rezyserdw, inne rodzity sie
w trakcie pracy nad fragmentami dziet, m.in.
Pentezylei, Markizy O. i Ksigcia Homburga.

W jednej ze scen wszyscy aktorzy leze-
li na podtodze w pozycjach porodowych.
Pojedynczo podnosiliSmy sie nieco, by opo-
wiedzie¢ o swoim wymarzonym zolnierzu,
kazdy w ojczystym jezyku. Scena nabierala
tempa, mowili§my symultanicznie, znajdo-
waliSmy wspélny oddech, faczylismy sie we
wspélnym okrzyku, poprzedzajacym poja-
wienie sie na §wiecie... papierowych czotgdéw.
Kazdy wyciagatl je spod swojej spddnicy i z
matczyna czutoscig tulit, karmit i podziwial.
Technicznie scena nie byla tatwa ze wzgledu
na jej tempo i rytm. Nie mieliSmy wyznaczo-
nej kolejnosci moéwienia, musieliSmy wiec
by¢ na siebie bardzo uwazni, by znalez¢ swéj
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moment, ale tez nie pozwolié scenie przyspie-
szy¢ za szybko.

Owe ,rodzenie czolgdow” to kobieca per-
spektywa wojny. Kazdy zolnierz na froncie
ma przeciez matke, ktora boi sie o niego,
teskni, moze sie wstydzi, a moze jest dumna.
W swoich wypowiedziach starali§my si¢
znalez¢ jak najwiecej charakterystycznych
i skrajnych postaw kobiet-matek. Podczas
proby otwartej starsza pani rozptakala sie,
przeprosila i wyszla, zostawiajac nas ze slo-
wami: ,Rodzitam dzieci wojny. Nie moge na
to patrzec”.

Inna scena oparta byla na ceremonii réz,
rytuale plemienia Amazonek, opisywanym
przez Kleista w Pentezylei. Wedtug nich
mezczyzna jest kobiecie niezbedny tylko
do prokreacji, nie moga darzyé go uczu-
ciem. Podczas nocnego rytualu zwabiajg
mezczyzne, gwalcg i porzucajg. Jest to Swie-
to kobiet, ich spelnienia i wyzszosci nad
plcia meska. Zainspirowala nas przestrzen
— z muzeum mozna bylo wejs¢ do ogro-
du, kiedy$ bedacego czeScia posesji pisarza.
Zaproponowali§my posadzenie na trawie
papierowych r6z. Tak rozpoczynata sie scena
— gdy zapelnitySmy przestrzefi kwiatami,
kucaly§my nad nimi w symbolicznym geScie
zaplodnienia. W procesie tworzenia odkry-
lismy, ze rytual ten potrzebuje specyficznej
energii. Szukaly$my wiec ruchéw, dzwie-
kéw, grupowego tafica, ktére miatyby moc
wyzwalania, uwalniania, nadawalyby scenie
radosne uniesienie. Moja rolg byto inicjowa-
nie kolejnych faz rytuatu.

Dostalam takze do przygotowania indywi-
dualng scene. W poprzedzajacej jg aktor nisz-
czyl papierowe czolgi stojace na podtodze,
zadeptujac je kolejno. Zastany obraz to jakby
zdegradowane wojng miasto. Moim zadaniem
bylo zaproponowanie ruchu lub tafica, ktory
odmienilby nastréj; co§ — moze aniot, moze
dusza — miato narodzi¢ sie ponownie.

Poczatkowo pracowatam sama. Czulam,
ze nie powinna by¢ to taneczna choreogra-
fia, a raczej symboliczny ruch. Wyobrazitam
sobie, ze taki aniol musialby zrodzié sie
w niepokoju, nie wiedzac, co zastanie ani
czy bedzie méglt pomédc. Szukatlam drgan,
pojedynczych spieé, tak jakby to wzrastanie
bylo przeistaczaniem, przejSciem od skur-
czonego do rozluzZnionego ciata. Stopniowo
dodawatam drobne skoki. Probowatam uwal-
niaé ciato, wypuszczaé, otwieraé i urucha-
miaé jego kolejne czeSci. W nastepnej fazie
zauwazalam, poznawalam zastany S$wiat.
Uspokoitam ruch, na wysokim relevé cho-
dzitam pomiedzy czolgami. Duzo uwagi
po$wiecilam na uklad rgk - chciatam, zeby
nie byly ani prywatne, ani za bardzo przycia-
gajace uwage widza. Rece wykorzystatam tez
w czeSci ostatniej, Iaczac ruch z wyobraza-
niem ksztalttujacych sie skrzydel unoszacych
postaé. Stojac tytem, uruchamiatam rézne
mies$nie plecow, dalej rozwijalam ramiona,
przedramiona i dtonie, by na koficu podnies¢é
je 1 w ich delikatnym, tagodnym ruchu wspi-
na¢ sie ku gorze.

Nastepnie przedstawitam Joannie swoja
propozycje, ktéra przedluzytam o kilka minut
improwizacji, by poddaé si¢ chwili i nie ogra-
nicza¢ do zaplanowanych dziatafi. W czasie
tego taica doSwiadczytam tez czego$ bardzo
cennego. W koficu pomoglam sobie odde-
chem! Zdazytam poczué potrzebe oddechu,
oddech i ulge, jaka mi przyniést, ktorg od
razu wykorzystalam w ruchu. To dla mnie
bardzo wazne - czesto, starajgc si¢ przed
Wtedy udato
mi sie uwolnié sie od jakiejs presji, co od razu

kim§, tracitam... ach, to cos.

poczutam w ciele i w taficu. To dato mi przy-
jemno$¢ ruchu.

Po chwili rozmowy z Joanng wybraly-
$Smy i doprecyzowalySmy faze przeistacza-
nia, obserwacji, dodalySmy swobodny, lekki
taniec, by w tej radosci i nadziei aniot mégt
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sie unie$¢. Wtedy zrozumiatam, dlaczego
tytul spektaklu brzmi Rosngce skrzydia.

Wartosci kulturowe

Podczas projektu kilkukrotnie przezyliémy
szok kulturowy — w obszarze teatru i obycza-
jowosci. Réznica pojawila si¢ juz przy pracy
nad pierwszym zadaniem — wej$¢ w prze-
strzefi, przetozy¢ na dzialanie nasze impresje
po dyskusji.

W mojej grupie pracowalam z Niemka,
Polakiemidwiema Rosjankami. Probowali$my
podzieli¢ sie wrazeniami; nie bylo tatwo,
tylko jedna z Rosjanek troche rozumiata po
angielsku. Znuzeni ttumaczeniami, zapropo-
nowaliSmy zacza¢ improwizacjg. ZajeliSmy
sale wystawowa z labiryntem metalowych
rur, przestrzef bardzo inspirujacg. Méwimy:
»Kazdy zaczyna sam z kartka papieru, zoba-
czymy co sie wydarzy”. Rosjanki: ,,Ale jak?
A co potem?”. Méwimy, ze nie trzeba wie-
dzieé, trzeba zaczal. Rosjanki: ,Ale jaka
jest historia?”. Moéwimy: ,Nie ma historii,
sg rury i kartka — moéwicie, ze Kleist jak
ptak, to trzeba wymyslié, co ten ptak robi”.
ZaczeliSmy. Kazdy indywidualnie przez pare
minut, odnalezli$my sie z Michalem i Bridget,
zrobilo si¢ intrygujaco... Krzyknety Rosjanki:
»Stop! Stop!” — wiec stop. ZapytaliSmy, co sie
stalo. A one: ,,Nie wiemy, co robimy. Trzeba
wiedzied, jaka jest historia”. Ttumaczymy, ze
jeszcze nie trzeba, ze to pdiniej mozna usta-
li¢, ze historia sama moze si¢ pojawi. ,,Jak to?
Ale kto jest Kleistem?”

I co sie okazalo? Znamy zupelnie inne
teatry.

Juz po pierwszym dniu mozna bylo dopi-
sa¢ nam okre$lenia: Niemcy — rozum, show.
Rosja — psychologia, emocje. Polska — ciato,
sztuki wizualne. Kolejne zadanie potwierdzi-
to te przypuszczenia — w grupach narodowych
mieli§my przygotowaé wojenny plan natarcia
na dwoch przeciwnikéw, np. Polska na Rosje

i Niemcy. Rosjanki zywo dyskutowaly przy
stole, kiocily sie, kto ma najwicksza armate.
Niemcy podzielili widownie narodowosciami,
zalozyli na siebie szalik (okreSlajacy granice
Polski) i polskimi butami zadeptali wszystkie
czolgi stojace na granicach rosyjskich. Nasza
polska grupa przyniosta mape, czyli kole-
zanke, poogladata owe cialo z kazdej strony,
roztozyla na stole, podzielita na Niemcy,
Polske i Rosje, postawita te swoje dwa czot-
gi, w tym jeden bez armaty (wiecej sie nie
zmie$cilo na polskim terenie i wiecej polskie
wojsko nie mialo), na cztery sposoby chciala
zaatakowa¢ to jednych, to drugich, ale prze-
ciez ostatecznie i tak to oni Polske rozebrali.
(To, jak gleboko mamy zakorzenione poczu-
cie porazki, takze wywolalo goraca dyskusje.)

Kolejnego dnia Joanna zaproponowa-
ta, by scena sadzenia kwiatéw odbywata
sie boso. Rosjanki: ,Nie”. — ,Boso nie?
Jedna scena tylko”. — ,Nie. My nie moze-
my boso w ogodle”. Pierwsza scena rodze-
nia czolgbéw, sila rzeczy grana na lezgco.
Rosjanki: ,,Jak na podlodze, to tylko w kurt-
kach”.

Dlaczego?

»Kobieta nie moze chodzié¢ boso ani lezeé
na podlodze, bo nie bedzie mogta mieé dzie-
ci”. Kurtyna.

Aha! A walizka kobiety, niewazne jak duza,
nie moze by¢ na kétkach. To przynosi pecha.
Dodatkowymi wydarzeniami podkreslajacy-
mi teatralne réznice byly obejrzane przez nas
spektakle: niemiecki na podstawie nagro-
dzonego dramatu Tod fiir eins achtzig Geld
Franziski von Heede oraz egzamin grany
przez studentki z Rosji, na podstawie Markizy
O. Kleista, w rezyserii Wolfganga Nagele.
Ten pierwszy skrywal aktoré6w za forma,
sztuczno$cig gry, kiczowatym kostiumem, nie
rezerwowal miejsca dla widza, pozwalal mu
przemieszczaé si¢ w scenografii. W drugim
aktorki przechodzity przez catg palete skraj-
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nych emocji, wymienialy sie rolami matki,
corki, ojca, zolnierza, za kazdym razem prze-
zywajac co§ bardzo prawdziwego. Miatam
obawy czy tak ,wielkie” aktorstwo nie
zabrzmi absurdalnie w tak codziennej prze-
strzeni Muzeum Kleista. Okazato si¢ jednak,
ze we mnie jako widzu rodzit si¢ szacunek do
ich przezyé, ktory nie pozwalal nazwaé zad-
nej ze scen karykaturalng. Poréwnanie tych
dwoéch zupelnie innych estetyk teatralnych
dzien po dniu bylo waznym do$wiadczeniem
i zapalnikiem ciekawych dyskusji.

Podczas rozmowy podsumowujgcej pro-
jekt wielokrotnie zabieraly glos uczestniczki
z grupy rosyjskiej. Zeby dojecha¢ z Astrachanu
do Moskwy, musialy spedzi¢ dwadzie$cia
dziewieé godzin w pociagu. Wiekszos$¢ z nich
po raz pierwszy wyjechala za granice. Nie
kazda byta wczesniej w Moskwie. Wtasciwie
wszystko, z czym spotkaly sie podczas pro-
jektu, byto dla nich nowe — kraje, obcokra-
jowcy, inne jezyki, zachodni teatr, nasze
metody pracy, a nawet jakoSci ruchowe (w
jednej ze scen kazda z nas miata przygotowaé
swéj ,katalog ruchéow” z kartkg papieru.
Zamierzonym efektem byly minimalistyczne
pozy, a otrzymanym - liryczne choreogra-
fie). W tej wlasnie rozmowie przyznaly, jak
przelomowy byt to dla nich wyjazd — méwity,
ze nie mialy $§wiadomosci swoich blokad
i ograniczen, ze do tej pory znaly tylko teatr,
ktorego ucza sie w szkole. Jest co§ pieknego
w rosyjskiej emocjonalnosci, co$ zakorze-
nionego w kulturze. Patetyczne stowa i lzy
nie byly groteskowe, ale po prostu szczere.
Ttumacz tez si¢ wzruszyt.

W mojej opowieSci warto jeszcze zawrzeé
watek polityczny. Samo zestawienie Polska-
-Rosja-Niemcy budzi juz pewne skojarzenia,
jest historycznie obcigzone. Szczegdlnie jesli
gléownym tematem naszej pracy artystycznej
byta wojna. Dodatkowych znaczen dodawata
tez sytuacja polityczna w naszych krajach

— autorytarne rzady Putina, zdominowany
przez PIS Sejm RP oraz niedawna wygrana
skrajnie prawicowej Alternatywy dla Niemiec
w wyborach do Bundestagu. Wielokrotnie
zwracaliSmy uwage, jak wazne w tym kontek-
Scie jest nasze spotkanie, jak wazne jest, ze
potrafimy ze sobg wspolpracowaé, kolegowac
sie, rozmawiad, cieszyé. Nasza réznorodnosé
byla atutem, a nie zagrozeniem.

Przypomne, ze pracowaliSmy w niemiec-
kim Frankfurcie nad Odra, spaliSmy w pol-
skich Stubicach, jedliSmy raz tu, raz tam.
Most laczacy oba miasta przemierzaliSmy
codziennie po kilka razy. I nadeszta sobo-
ta 7 pazdziernika. ,Rézaniec do granic”.
Daleka jestem od oceniania. Rozumiem ide¢
akcji, ale trudno mi uwierzyé, ze nie jest
ona ugruntowana politycznie. Podziele sie
tylko swoimi odczuciami i obserwacjami.
Od rana w calych Stubicach stycha¢ reli-
gijne pie$ni. Przed mostem rozcigga sie
mur stojacych Polakéw. 1 nasi koledzy -
Rosjanie, Niemcy — pytaja: co to jest, dla-
czego? Nie wiedzialam, co odpowiedzieé.
Miatam méwié, ze Polacy chcg otoczy¢ Polske
modlitwa, jesli sama nie moglam uwierzy¢
w czysto$¢ tej intencji? Miatam powiedzied,
ze chcemy Polski broni¢? Przed kim? Miatam
im powiedzieé: ,Przed wami”? Widziatam
tych ludzi, klepiacych bezmySlnie zdrowaski,
poubieranych w czerwone plastikowe plasz-
cze z podobiznami Jezusa. Widziatlam ich
calujacych ostentacyjnie krzyz umiejscowiony
na moscie, zeby panowie z telewizji mogli
zrobié lepsze ujecie. Przechodzitam tamtedy
i czutam mieszanke wrogo$ci i satysfakcji
unoszaca sie w powietrzu. Wedlug mnie
nie tak powinna wygladaé¢ wspélna modli-
twa w dobrej wierze. Przechodza Niemcy
przez most i komentuja: ,What is that shit?”.
Czy nie mamy $wiadomosci, jak to wygla-
da z zewnatrz? Kilkaset oséb tworzy dlugi
zwarty rzad. Granica pafistwa to kontekst dla

167



168

Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

tego uktadu ciat. Ta formacja chcac nie cheac
podkresla znaczenie granicy. Oddziela. Nas
od nich. Widziatam ludzki mur. Widziatam
demonstracje. Czutam mieszanke zloSci, bez-
silno$ci i wstydu. A po niemieckiej stronie
tego samego mostu stoi billboard: ,,Frankfur
Oder - Stubice. Bez granic”.

Najcenniejsze
Mysle, ze wspdlnym osiggnieciem wszystkich
uczestnikow bylo zbudowanie naprawde faj-
nego zespolu, z ktdrym nasi rezyserzy chca
dalej wspotpracowaé. StworzyliSmy godzin-
ny spektakl, przy czym réznice kulturowe
i bariery jezykowe nie byly sprzyjajacymi oko-
liczno$ciami. Dzieki temu zaobserwowatam
jednak kilka §wietnych narzedzi pracy, ktore
wynikaja z miedzynarodowego do$wiadcze-
nia Joanny Lewickiej (co roku wyjezdza do
Kambodzy, by metodami teatralnymi prze-
pracowywaé z mieszkaficami temat konflik-
tu). Jednym z nich jest szukanie obrazéw,
ktére moga stanowié podstawe do scen.
W czasie pracy okazalo sie jednak, jak klu-
czowe s3 techniczne umiejetno$ci, np. pracy
z wierszem. Jego rytm w kazdym jezyku byl
taki sam i konieczne bylo jego zachowanie.
Cieszytam si¢ tworzeniem, pracg nad spek-
taklem, poznawaniem i rozmawianiem z ludz-
mi — o nas, o teatrze, o studiach, o pracy,
o marzeniach i rzeczywisto$ci. Bardzo przy-
datna okazata si¢ konfrontacja mysli z pol-
skimi studentami. Podczas niej kilkukrotnie
moglam opowiedzieé, jak studiuje sie na
Wydziale Teatru Tafica. Rozmawiali$my tez
o agencjach aktorskich, castingach, umiejet-
noSciach wyniesionych ze szkoly. Wspdlnie
doszlismy do wniosku, ze brakuje spotkafi
studentdéw szkdl teatralnych, ktére miatyby
na celu dialog, a nie tylko konkurs spektakli.
Funkcje te spelnit nasz projekt. Stuchatam
historii moich kolegéw — kto$§ wyjezdza do
Indii éwiczy¢ kalaripayattu, kto$ robi dokto-

rat i pisze scenariusze, kto§ przesladuje rezy-
seréw obsad, kto$ za chwile zaczyna préby do
spektaklu. Nawet wieczorne siedzenie przy
stole i $mianie sie z byle czego bylo w jaki$
sposob cenne, pozwalalo czerpaé od siebie
energie.

Wracam spokojniejsza. Ze caly ten teatr to
zycie — i bycie, i poznawanie, i réznorodnos¢.
I ze ma sens i daje frajde, ze warto szukad,
rozwijaé, inspirowal sie, tworzyé. Mysleé
dalej, szerzej, odwazniej. Marzy¢. Spojrzeé na
sama siebie znad Odry. I uspokoi¢ sie, uspo-
koié. Odetchngé. Poczué radosé.
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Warsztaty

Summer Theater Carousel
w Teatrze Brett

w Wiedniu

Theater
Carousel w Teatrze Brett to spotkanie pol-
skich,

i wegierskich mtodych twércéw teatralnych

Warsztaty Teatralne Summer

austriackich, stowackich, czeskich
organizowane corocznie w ramach wsp6l-
pracy miedzynarodowej. Moga w nich wzigé
udzial maksymalnie dwie osoby z kazdego
z tych krajéw. Warsztaty trwaja dwa tygo-
dnie, koficzac sie dwukrotnie wystawionym
spektaklem dla publiczno$ci wiedeniskiej.

W tej
tam przyjemno$¢ uczestniczyé dwa lata

niezwyktej koprodukcji mia-
z rzedu. Pierwszy raz, bedac po trzecim
roku PWST w Krakowie, czyli w lipcu 2016
roku, drugi raz w lipcu 2017 roku, zaraz
po roku dyplomowym. Prowadzacymi byli
wyktadowcy Jandcek Academy of Music and
Performing Arts — Andrea Bur$ovd, aktor-
ka Svandovo divadlo i piesniarka (ma na
koncie album N#Z na ticho — N6z na cisze)
oraz Dalibor Bus, aktor Divadlo Husa na
proviazku, pracujacy réwniez jako clown
doctor. Andrea i Dalibor byli studentami
Niki Brettschneider, wsp6ttworczyni Teatru
Brett, a takze wyktadowczyni majacej swoje

OLIWIA NAZIMEK

atelier w czeskiej Akademii Teatralne;.
Podczas wywiadéw, ktére przeprowadzitam
z Daliborem i Andrea, dowiedzialam sie, ze
Nika Brettschneider jest niezwykle cenio-
nym profesorem. Charakteryzuje sie wielkg
otwarto$cig wobec adeptéw sztuki aktorskiej
i zacheca swoich studentéw do zagranicznych
wyjazdéw (po podpisaniu Karty 77 musiata
wraz mezem i synem przenie$¢ sie do Austrii,
ktéra stata si¢ dla nich azylem politycznym.
Zanim jednak osiedli w Wiedniu, przez szes§é
lat podrézowali po Belgii, Francji, Szwajcarii,
Niemczech, Portugalii, Wtoszech, Grecji,
Austrii i USA, grajac na ulicach, festiwalach,
wystepujac goscinnie w teatrach oraz orga-
nizujgc warsztaty). Podczas semestru nawet
potowa grupy Brettschneider potrafi wyje-
chaé, by zdobywa¢ wiedze w szkotach aktor-
skich poza granicami Czech. Nika wierzy, ze
takie do§wiadczenia budujg szersze horyzon-
ty, a studenci po powrocie mogg dzieli¢ si¢ ze
sobg praktykami z innych krajéw i uczy¢ od
siebie wzajemnie. Brettschneider swojg prace
opiera gléwnie na improwizacjach. ,,Nika tak
prowadzi zajecia, by otwieraé nas coraz bar-
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dziej. Robi to skutecznie, ale krok po kroku —
moéwi Andrea BurSova. Jak przyznata Andrea,
improwizacje na pierwszym roku zwigzane
sa gloéwnie z Cwiczeniem ,akcja-reakcja”.
Nika dba réwniez o to, by studenci podczas
pierwszych zadan aktorskich uzywali jak naj-
mniej stéw. Najistotniejsze maja staé si¢ dla
nich intencje, emocje, gesty i partner. Drugi
semestr opiera sie na fiksowaniu improwi-
zacji — wszyscy dostajg konkretny temat, na
bazie ktérego improwizuja sceny, jednocze-
$nie zapisujac je na wideo. Najbardziej udane
zdarzenia teatralne zostajg wybrane wspdl-
nie przez prowadzaca i studentéw, po czym
mlodzi aktorzy spisuja z zarejestrowanego
materiatu wszystkie dialogi. Gtéwnym zada-
niem jest zagranie niemal identycznej sceny
jak ta wyimprowizowana, z uwzglednieniem
wszystkich uzytych w pierwowzorze gestow,
ruch6éw, stéw, emocji. Etiuda nie ma by¢
jednak jedynie bezmyS$lnym powtarzaniem
ruchéw — celem ¢wiczenia jest nauczenie stu-
dentéw, by w znanych czynno$ciach potrafili
nieustannie odnajdywaé §wiezo$ci impulséw.

Pierwszy tydzien warsztatbw w Wiedniu
opieral si¢ na o$miogodzinnych probach
od poniedziatku do niedzieli. Po wstepnym
zapoznaniu sie ze soba przystgpiliSmy do
szeregu Cwiczen. Jezykiem, ktérym postu-
giwali sie wszyscy uczestnicy, byl angielski
— réwniez gléwnie w tym jezyku pracowa-
liSmy na scenie. Prowadzacy, Dalibor Bus
i Andrea BurSova, charakteryzowali si¢ kil-
koma cechami, ktére pozytywnie wplynely
na przebieg kursu. Poza otwarto$cia, szcze-
rym podejSciem, zyczliwym traktowaniem
uczestnikow, przez caly czas podkreslali,
ze wszyscy jesteSmy rownorzednymi partne-
rami w pracy, a spektakl tworzymy razem
z nimi. Konsekwentnie przeprowadzali zaj¢-
cia i éwiczenia, jednak wykazywali tez zainte-
resowanie naszym punktem widzenia. Nigdy
nikogo nie krytykujac, a raczej dajac wska-

z6wki, sugestie oraz ewentualne pomysty do
wyprobowania, stawali si¢ godni zaufania,
a uczestnicy chetnie zwierzali sie z watpli-
wosci, dzielili obserwacjami i refleksjami. Po
wybraniu najlepszych improwizacji z cale-
go tygodnia ¢éwiczen, prowadzacy wspdlnie
z nami zastanawiali sie, w jaki sposéb utozyé
poszczegdlne sceny, aby zbudowad najbardziej
interesujacy przebieg spektaklu.

Pierwszg cze$¢ porannego bloku prowa-
dzacy przeznaczali na rozgrzewke fizyczng
i aktorskg. Jednym z gléwnych ¢Ewiczen,
ktére wielokrotnie przeprowadzalismy bylo,
wspomniane juz, ,akcja-reakcja”. Cwiczenie
to rozpoczyna sie od ustawienia sie grupy
w koto. Idac zgodnie z ruchami wskazéwek
zegara, partner nr 1 odwraca si¢ do partnera
nr 2, nastepnie po wykonaniu éwiczenia part-
ner nr 2 odwraca sie do kolejnej osoby — wow-
czas to on jest partnerem nr 1, a kolejna osoba
partnerem nr 2 itd. Stojac w odlegtosci okoto
2-3 metréw partnerzy staraja si¢ osiagnac
stan ,,zero” (opuszczajg dlonie, wyprostowuja
si¢, wyzbywaja si¢ mysli czy zaplanowanych
pomystéw) i spogladajg na siebie. Osoba nr
1 proponuje jaka$ krétka akcje, na co osoba
nr 2 musi odpowiedzieé. Brzmi to niegroZnie,
a moze nawet zbyt tatwo, ale gra ta ma zasady,
ktére mozna dowolnie modyfikowaé. Ponizej
przytocze jedne z najpowszechniejszych.

a) Partner 1 proponuje jeden prosty gest
(np. podanie reki) i zatrzymuje go (wykan-
cza). Nastepuje sekunda przerwy. Partner
2 odpowiada jednym gestem (np. réwniez
podaje lub chowa dlof). Gesty musza by¢
czyste, naturalne, proste.

b) Partner 1 proponuje akcje (gest, a nastep-
nie dzwiek. np. mrukniecie, westchnienie).
Sekunda przerwy. Partner 2 odpowiada reak-
Cja (gest, a nastepnie dzwiek).

¢) Inne kombinacje to (u obu os6b): dZwiek,
a nastepnie gest; gest rOwnocze$nie z dzwie-
kiem; brak wyraznej przerwy pomiedzy akcja
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i reakcja — odpowiedZz partnera nastepuje
spontanicznie.

d) Zmiany w nat¢zeniu nadawanych sygna-
tow:

duza akcja --> mata reakcja;

mata akcja --> duza reakcja;

duza reakcja --> duza akcja;

mata akcja --> mata rekcja.

Liczbe akcji i reakcji nastepujacych po sobie
mozna dowolnie multiplikowaé.

Po wykonaniu ¢éwiczeniu partner nr 2
odwraca sie do sgsiedniej osoby i tym razem
to on proponuje akcje, stajac sie partnerem
nr 1.

Jedna zasada przypada na przynajmniej
jedno ,,koto”, by kazdy z uczestnikéw mogt
zmierzy¢ si¢ z tym samym zadaniem. Sekunda
przerwy podczas poczatkowej fazy ¢wiczenia
jest istotna, uczy bowiem czystoSci gestow
i $wiadomosci gdzie gest zaczyna sie i koficzy.
W kolejnych fazach nie jest ona wymagana.
Wazne jest, by jak najdtuzej nie uzywac stéw.
Moga one pojawié sie dopiero w ostatnich
fazach ¢wiczenia.

Ostatnia modyfikacja ¢wiczenia, ktéra
zaproponowali nam prowadzacy, wyglada-
ta tak: stojac w kole, podzielili§my sie na
cztery pary. Pierwsza para miala bez stow
wykonaé krétkg improwizacje sktadajaca sie
z trzech sekwencji ,,akcji-reakcji”, druga para
miala wowczas obserwowad, aby bez zadnych
ustalefi doktadnie powtérzy¢ improwizacje,
dodajac swoje stowa oraz kolejne zdarze-
nia, tworzac nawet kilkuminutows scene.
Powtarzana sekwencja byla wiec jedynie
wstepem do dluzszej sytuacji, ktéra miala
zostal zwieficzona puentg. Po zakoficzeniu
para odgrywajaca scene proponowala swdj
zesp6l ,akcji-reakcji” etc., etc.

Powyzsza odmiana ¢wiczenia w bardzo
ciekawy spos6b kierowata wyobraznig uczest-
nikéw. Pare obserwujaca zawsze charakte-
ryzowalo niezwykle skupienie na aktorach

odgrywajacych improwizacje. Poza tym ich
umyst byt zmuszony juz od poczatku do
podwdjnej pracy - z jednej strony, by dopaso-
waé do sceny odpowiednie dialogi, z drugiej
za$, by znaleZ¢ sytuacje, w ktorej sie znajduja
i nazwaé relacje pomiedzy partnerami. Co
wiecej, nie brakowalo zaskoczen w trakcie
powtarzania improwizacji, gdy okazywalo
sie, ze druga osoba wymyslita co$§ zupel-
nie innego, co powodowato natychmiastowg
zmiane i czesto uwalniato wiele dowcipnych
sytuacji. Wielokrotnie obserwowalam, ze
uczestnicy z przyjemnoScig improwizowali
dalej, bowiem zostata z nich zdjeta odpo-
wiedzialno$¢ za wymysSlenie wstepnego zda-
rzenia.

Jednym z bardzo interesujgcych momentéw
byly narodowe rozgrzewki, odbywajace sie
przez kilka dni z rzedu. Kazda para z danego
kraju miata za zadanie przygotowal zestaw
¢wiczefi dla pozostalych warsztatowiczow.
Ponizej przytocze kilka z nich, ktére zapa-
dly mi w pami¢é. Wegrzy zaproponowali
nam ¢wiczenia ,Banan” oraz ,,Chodz-nie
chce”. ,,Banan” polega na zamknieciu jednej
osoby w ciasnym kole utworzonym z pozosta-
tych uczestnikéw. Stojacy w Srodku zamyka
oczy, natomiast pozostali rozgrzewaja dlonie,
ktadg je na gtowie owej osoby i szybkim ptyn-
nym ruchem przesuwaja po jej ciele, schodzac
w doél. Ruch koficzy si¢ polozeniem na pod-
todze z rekami w tyle, imitujagc tym samym
opadajace skorki od banana.

Drugie ¢wiczenie wymagato, by dwie osoby
stanely naprzeciw siebie w odleglosci okoto
trzech metréw. Jedna osoba wypowiada krot-
ki komunikat: ,,ChodZ do mnie”, druga za$
»Nie chce (przyj$¢)”. Zadaniem pierwszego
uczestnika jest wiec przekonanie partnera,
by podszedl, zas§ zadaniem drugiej osoby,
by szczerze odpowiadaé i podej$¢ dopiero
woéwczas, gdy poczuje, ze chce to zrobid,
badz zostanie przekonana do owej czynnosci.

17
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Dzieki temu uczestnik, ktéry wypowiada
pierwszy komunikat, moze sie nauczy¢, jak
skutecznie wysylaé sygnaly i wplywaé na
partnera. Drugi za§ ma szans¢ szkoli¢ swoje
umiejetnosci z przyjmowania sygnatéw od
partnera i dzialania zgodnie ze swoimi natu-
ralnymi odczuciami.

Czesi z kolei zaproponowali nam ¢wicze-
nie, ktéremu nadam nazwe ,Improwizacja
poprzez ruch w ciele”. Cwiczenie wyglada-
to w nastepujacy sposéb: dwie osoby stoja
na scenie w neutralnej pozycji. Ich oczy s3
zamkniete. Kazda z nich prébuje wyczué ruch
w ciele — delikatne drgania np. r¢ki, nogi,
brzucha - a nastepnie potggowal je az do
uzyskania maksymalnego zakresu ruchu. Po
znalezieniu owego stanu partnerzy otwieraja
oczy (czesto nie odbywa sie to jednocze$nie,
co jednak nie jest przeszkodg) i rozpoznaja
siebie nawzajem. Probujg nazwaé:

a) kim sa,

b) gdzie si¢ znajduja,

¢) czego chcea,

d) na jakim polu powstaje konflikt.

Dodatkowa rada brzmiala nastepujaco:
»Jesli nie potrafisz odpowiedzie¢ na powyz-
sze pytania, mozesz wroci¢ do ruchu, ktdry
na pewno pomoze ci odnalezé odpowiedzi”.
Ruch jest jedynie stanem wyjSciowym, wpro-
wadzeniem do improwizacji — moze on towa-
rzyszyC przez reszte etiudy, a jesli to pozwoli
na rozwdj sytuacji, zostal przeksztalcony
W co§ nowego.

Warsztaty gtownie opieraly sie na improwi-
zacjach zwigzanych z tematem przewodnim
— w tym roku byl to ,Error! Error! Error!”,
w ubiegtym za$§ ,Temptation” (pokusa). Nie
zabraklo jednak takich ¢wiczefi jak badanie
atmosfer, poszukiwanie charakterystycznych
0s6b czy sytuacji zwigzanych z naszym moty-
wem przewodnim. W zwigzku z tym jednego
dnia kazdy z nas dostat kilka godzin wol-
nego, by pospacerowaé po Wiedniu w celu

znalezienia jak najrézniejszych miejsc i zapi-
sania wszelkich bodzcéw stuchowych, wzro-
kowych, zapachowych, dotykowych, jakie
tam napotkamy. Dodatkowo mielismy $ledzié
kogos, kto wydal nam si¢ szczegélnie inte-
resujacy, i jak najszczegélowiej zapisywad
prawdziwe zdarzenia na ulicach, w sklepach,
muzeach zwigzane z naszym tematem. Potem
dzieliliSmy si¢ wrazeniami i wspolnie probo-
wali$my przenie$¢ je na scene.

Innego dnia z kolei uczyliSmy sie pod-
staw clowningu. Jednym z moich ulubionych
¢wiczen byl ,Pan i Sluga bioracy udzial
w oficjalnym wydarzeniu”. Cwiczenie to
wykonuja cztery osoby. Dwéch Panéw oraz
dwoje Stuzacych. Osoby grajace Pana stoja
z przodu, blizej widowni. Ich zadaniem jest,
by patrzac przed siebie, zastygnaé w oficjal-
nej pozie i staraé si¢ ja utrzymaé. Muszg
wyobrazié sobie, ze kazdy ich ruch moze by¢
zarejestrowany przez kamery lub wnikliwych
obserwator6w. Za nimi za$, w odlegtosci
okoto trzech-czterech metréw stojg catkowi-
cie oddani Stuzacy, ktérzy uwielbiaja swoich
pandéw i kazdy z nich chce, by ich wiad-
ca wypadl jak najlepiej. Niestety co chwile
dostrzegaja, ze z Panem jest co$ nie tak — a to
wlosy nie s3 idealnie utozone, a to znowu
jaki$ okruch lezy na jego ramieniu itp. Studzy
maja §wiadomos$é, w jak powaznej i oficjalnej
sytuacji sie znajduja, jednak cheé¢ pomocy
Panu jest zdecydowanie silniejsza. Za wszelka
cene muszg sprawié, by ich Pan prezento-
wal sie najgodniej, a jednoczesnie starajg si¢
by¢ niezauwazeni. Im wiecej mankamentéw
w wygladzie i pomystéw, jak potajemnie
zakra$¢ sie do swojego wladcy, tym oczywi-
Scie wiecej zabawy dla grajacych i dla widow-
ni. Panowie z kolei, mimo ze sytuacja jest
dla nich coraz mniej komfortowa, staraja sie
udawad, ze wszystko jest w porzadku. W tak
podnioslej chwili nie mogg pozwolié sobie na
wiecej niz minimalna mimika i ograniczone



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

gesty, cho¢ niezmordowani Stuzacy staja sie
coraz bardziej nachalni, a w konsekwencji nie
do zniesienia.

Warsztaty migdzynarodowe sa bardzo
warto$ciowg pozycja podczas toku studiéw.
W moim poczuciu nie mozna ich niczym
zastapi¢. Po pierwsze mamy mozliwosé
doswiadczy¢ spotkania ze studentami szkot
teatralnych z innych krajéw. Po drugie jest to
bezsprzecznie jedna z najlepszych form wza-
jemnej wymiany ¢wiczen aktorskich i wia-
domosci dotyczacych kwestii teatru i filmu
w innym kraju. Po trzecie granie w nieoj-
czystym jezyku moze co prawda zahamowaé
swobode wypowiedzi, ale tez (gdy zdarzajg
sie te wspaniale momenty, kiedy aktor zapo-
mni stowa albo nie potrafi ubraé w zdanie
swojej wypowiedzi), momentalnie wyzwala
cielesno$¢, gest czy dzwiek, przez co nie§wia-
domie i szybko mozna dotrze¢ do prawdziwie
naturalnych zachowan. Po czwarte majac
partnera z innego kraju mozemy dostrzec,
ze korzysta on z nieco odmiennych wzorcéw
zachowan i wzorcow kulturowych, zetknat
sie z inng literaturg i sztuka. WyobraZnia
takiej osoby, pomimo makdonaldyzacji kul-
tury, nadal jest nowa i unikalna. Jest czyms,
co na scenie zaskakuje. Patrzac od strony
aktorskiej, uswiadomitam sobie, ze podczas
warsztatow bylam bardziej skupiona, a moje
zainteresowanie partnerami i ich pomysta-
mi bylo zdecydowanie wieksze, gdyz czesto
nie wiedzialam, czego mogg si¢ spodziewac.
Co wiecej, wiele oséb podkreslato, ze na
kursach masz tak zwang czystg karte. Jeste$
z zupelnie nowymi ludzmi, z zupelnie réz-
nych krajow, nikt cie nie zna, nie wie, co
do tej pory zrobiles, kogo i co grates, czy
na egzaminie z wiersza dostate§ czworke
czy piatke. Nikt nie ma pojecia, czy zazwy-
czaj grywale§ amantéw o smutnych oczach
i trudnym losie, czy podlotki roz§émieszajace
publiczno$é. Co wiecej, jeste§ pewny, ze za

dwa tygodnie kazdy z was bedzie zmuszony
p6j$¢ w swoja strone. Dlatego tez uczestnicy
wielokrotnie zwracali uwage na to, ze dzieki
warsztatom mogli pozwoli¢ sobie na wiecej,
czy sprobowac czego$ zupelnie nowego. Duzo
0s6b przyznalo podczas spotkania podsu-
mowujgcego warsztaty, ze odczuwajg rodzaj
uwolnienia, wigcej energii i odwagi. Kilka
0s6b na tyle zainteresowalo sie nowymi tech-
nikami, z ktérymi zetkneli sie podczas kursu,
ze deklarowatly cheé podjecia nauczenia sie
clowningu, wyjechania na studia za granice,
badz wzigcia udzialu w programie Erasmus,
by lepiej poznaé metody aktorskie stosowane
w innych krajach.

Fragment pracy magisterskiej Oliwii Nazimek
Wspdlczesne metody aktorskie w procesie
dydaktycznym i pracy artystycznej.
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Zapowiedzi
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KONFERENCJE

KRAKOW

12 listopada 2018 r. w Krakowie Wydziat
Rezyserii Dramatu organizuje konferencje
Jerzy Goliriski — pedagog bez metody. Chcemy
przypomnie¢ — w 10. rocznice Smierci —
sylwetke profesora, pedagoga krakowskiej
PWST w latach 1967-1998 i przyjrzec sie jego
szczegblnej postawie pedagogicznej zwlaszcza
w latach kierowania przez niego Wydziatem
Rezyserii Dramatu (1985-1990).

617 grudnia 2018 r. zapraszamy do Krakowa
na miedzynarodowa konferencje organi-
zowang przez Wydzial Rezyserii Dramatu
i Wydzial Aktorski pos$wigcong profesoro-
wi Krystianowi Lupie. Jest on absolwentem
naszej Uczelni oraz — od blisko czterdziestu
lat, az do chwili obecnej — jej pedagogiem.
Akademia Sztuk Teatralnych jest od wielu lat
jedynym miejscem, z ktérym wybitny rezyser
zwigzany jest instytucjonalnie. Lupa uksztat-
towal cate pokolenia polskich rezyseréw —
wiekszos$¢ dziatajacych obecnie i liczacych
sie polskich tworcow teatralnych nalezy do
grona jego uczniow.

Podczas konferencji odbedzie si¢ promocja
kolejnego wydawnictwa z serii ,Partytury
teatralne” — tym razem poS$wiecona Mewie
Czechowa, ktéra Krystian Lupa wyrezysero-
wal w Petersburgu.

WROCLAW

W dniach 24-25 listopada 2018 r. odbedzie si¢
we Wroctawiu, w Akademii Sztuk Teatralnych
im. St. Wyspiafiskiego w Krakowie, Filia we
Wroctawiu (ul. Braniborska 59), miedzynaro-
dowa konferencja naukowa W poszukiwaniu
formy. Teatr lalek - reiyseria, nauczanie,
praktyka.

Konferencja jest inicjatywa studentéw rezy-
serii teatru lalek reprezentujacych Koto
Naukowe Kolektyw RTL i wynika z potrze-
by udoskonalania tworczego warsztatu oraz
swobodnej wymiany mys§li pomiedzy pedago-
gami oraz przedstawicielami réznych nurtéw
teatru plastycznego.

Tematem konferencji bedzie szeroko pojety
teatr lalek — od metod edukacji mlodych
aktoréw lalkarzy i rezyseréw, po wyzwania
stojace przed dojrzalymi twoércami siegaja-
cymi w swoich spektaklach po rozwiagzania
zaczerpnigte z teatru formy.

Czym teatr lalek byl oraz czym jest obecnie
w Polsce i na Swiecie? Jakie jest znaczenie
lalki w teatrze wspolczesnym i performansie?
Jaka jest przyszlosé lalkarstwa w nowocze-
snym teatrze?

Gléwne problemy badawcze:

Wspolpraca rezysera i aktora w teatrze
formy — problem ten jest dobrze zdefiniowany
w przypadku teatru dramatycznego; istnieje
wiele publikacji oraz podrecznikéw wyczer-
pujacych temat, jednak nie znajdujg one bez-
posredniego przeniesienia na grunt teatru
plastycznego. Poprzez organizacje konferencji
chcemy sprowokowaé do$wiadczonych rezy-
seréw teatru lalek i form plastycznych do
usystematyzowania swojej wiedzy;

Tradycja kontra nowoczesno$é — teatr lalek
w Polsce i na Swiecie ma bogatg tradycje
$ciSle zwigzang z uwarunkowaniami kultu-
rowymi; ponadto podlega rézinego rodza-
ju konwencjom, ktére w obecnych czasach
czesto majg warto$¢ bardziej historyczna
niz artystyczng. Mlodzi adepci lalkarstwa,
konfrontujac klasyczne techniki z nowymi
trendami, czesto majg problem z uzasadnie-
niem ich stosowania. W ramach konferencji
chcielibySmy szerzej omoéwié wage tradycji
W nauczaniu oraz poruszyC temat jej twor-
czych przetworzen.
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Jak uczy¢ rezyserii teatru formy? — jak prze-
tozy¢ wiedze merytoryczng na praktyczne
dzialania, a co za tym idzie — jakie strategie
edukacyjne moga przynie$¢ najlepsze efekt
w pracy ze studentami rezyserii? Czy rezy-
seria teatru formy powinna by¢ prowadzona
tak samo jak klasyczna rezyseria dramatycz-
na, czy ma nawigzywaé do spuScizny trady-
cyjnego lalkarstwa, gdzie rezyser zawiera
si¢ robwnocze$nie w osobie aktora i sceno-
grafa (artysta lalkarz sam wymysla scena-
riusz, projektuje scenografie, wykonuje formy
i uruchamia je na scenie jako aktor, samemu
rezyserujac swoje dziatania)?

Konferencja skierowana jest wiec przede

wszystkim

e do studentéw rezyserii teatru lalek oraz
studentdw aktorstwa w specjalnosci lal-
karstwo;

¢ pedagogéw zajmujacych sie nauczaniem
w obszarze teatru formy;

¢ studentéw i pracownikéw naukowych
takich kierunkéw jak: teatrologia, kultu-
roznawstwo, antropologia;

e rezyserébw dramatycznych checacych
poszerzy¢ swoja wiedze w zakresie wyko-
rzystania technik teatru plastycznego oraz
prowadzenia aktora w teatrze formy.



