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JERZY STUHR

Kilka stow

ardzo sie ciesze, ze na koniec mojego
rektorskiego urzedowania powstaje pismo, ktére,
pojawiajac sie odtad cyklicznie, bedzie prezento-
waé opracowywane przez pedagogéw tematy
naukowe i projekty badawcze. Istnialy one w naszej
Szkole zawsze, ale i wiedza o nich, i rezultaty
badaf nie wykraczaly zazwyczaj poza nasze grono.
Problemy i watpliwosci, zaréwno artystyczne, jak
i dydaktyczne, bedgce nieraz tematami organizo-
wanych dyskusji i okoliczno$ciowych paneli,
zyskiwaly szerszy oddzwick zaledwie okazjonal-
nie. Teraz to si¢ zmieni. I ciesz¢ si¢, ze mam przy-
jemnos$é otworzyC pierwszy zeszyt.

Szkota sie transformuje. To koniecznos$é, bo
zmienia si¢ wspolczesny teatr. Dwa lata temu zain-
augurowano w Szkole, w obecnosci zaproszonych
przedstawicieli szkél aktorskich, zaréwno pol-
skich, jak i z zagranicy, dyskusje na temat ksztal-
cenia studentéw dla potrzeb nowego teatru. I,
w gruncie rzeczy, trwa ona nadal. Bo koniecznosé
zmian w obecnym nauczaniu jest wcigz aktualna.
Ujmujac problem najkrécej: w nowej szkole prze-
suwa sie akcent ze ,stowa” na ,,cialo”. Krakowska
Szkota odczuwa to jak najbardziej, bo zawsze byta
bastionem stowa. Cala tradycja, nieprzerwane
powolywanie sie¢ wielko$¢ Gustawa Holoubka, na
autorytet profesora Woznika, czerpanie z do§wiad-
czeft Danuty Michatowskiej, odwolywanie si¢ do
dorobku Jerzego Merunowicza — nasza domeng
stanowita wielka tradycja stowa. Ja sam czuje si¢
jej spadkobierca. Nagle jednak widzimy, ze stowo

na otwarcie

przestaje byé w teatrze gléwnym narzedziem
budowania relacji z widzem. Takim narzedziem
staje si¢ cialo. Szkola musi ewaluowaé, aby nie
pozostaé w tyle wobec teatru. Widzialem uczelnie
skostniale w swoim programie, na przyktad
Filodramatici w Mediolanie, ktéra zatrzymata sie
na poziomie lektury tekstu, uczenia kadencjiianty-
kadencji, nie dostrzegajac faktu, ze stala si¢ pla-
c6éwka o marginalnym znaczeniu.

Kazda szkota jest organizmem, ktérego nie
mozna zmieni¢ z dnia na dziefi. Nie chodzi prze-
ciez o, na przyklad, powolanie eksperymentalnej
sceny, bo to rzeczywiScie potrafilibySmy zrobic¢
szybko. Ale Szkota zmienia sie powoli, a my stop-
niowo wprowadzamy pewne elementy. Tworzenie
nowych specjalizacji, nowego wydzialu - temu
wlasnie stuzg. Odczuwam satysfakcje i nadzieje
w zwigzku z powstawaniem w ciggu dwdoch moich
kadencji nowego Wydziatu Aktorskiego, ksztalca-
cego aktoréw teatru tanca.

Aktor teatru tafica — nie do kofica rozumiem
jeszcze specyfike tej odmiennosci, ale niezwykle
frapuje mnie mozliwo$é pracy i podejmowania
eksperymentéw wraz z ludZmi, ktorzy zupelnie
inaczej postuguja si¢ w procesie tworzenia cialem.
Jak do nich podejsé? Jak te odmiennosé wykorzy-
sta¢? Takie zagadnienia interesowaly mnie juz
dawno; bylem, na przykiad, w Barcelonie, gdzie
prowadzilem zajecia na podobnym wydziale —
uczylem, ale i sam zbieralem do$wiadczenia
i obserwacje. Podczas dwutygodniowego semina-



rium wiele widzialem, cho¢ nie wszystko mi si¢
podobato, na przyktad struktura organizacyjna.
W jednej grupie znalezli si¢ kandydaci na aktoréw
teatru tafica, choreograféw i menadzeréw, wigc
zasadnicza dysproporcja pojawila si¢ juz na
poczatku. Ale réwnocze$nie dostrzeglem, jakie
mozliwosci stwarza dla teatru kontakt z ludzmi
tafica! Pewnego razu, we Wloszech, wymogtem na
organizatorach mojego kursu, aby warunkiem
przyjecia na seminarium bylo ukoficzenie przez
kandydatéw szkoly tanecznej. Chciatem z tak wia-
$nie przygotowanymi ludzmi pracowad, na przy-
ktad, nad gestem psychologicznym Michaita
Czechowa. Interesowalo mnie, jakie efekty mozna
osiagnad z artystami, ktérzy ktada nacisk na inne
formy ekspresji, na inny kontakt z publiczno$cia.
O takich do$wiadczeniach trzeba rozmawiaé.
Przygotowujemy obecnie kolejny projekt badaw-
czy — ,Stary i nowy teatr”. Prowadze go razem
z dziekan Wydziatu Rezyserii Dramatu, profesor
Ewa Kutrys. Interesujacy i konieczny do podjecia
pozostaje dla nas problem zderzenia ,starego”
1 ,nowego” w teatrze, pojawiajacy si¢ juz przy
wielu innych okazjach. Podczas konferencji
»~Wyspiafski badany teatrem” ciekawe bylo, na
przyklad, moje ,starcie” z mlodym rezyserem
Michatem Zadarg — okazalo sie, ze przy$wiecajg
nam te same idealy, podobnie odnosimy si¢ do
metod interpretacyjnych dziet Wyspianskiego.
Mysle, ze takich punktéw wspdlnych — lub wrecz
przeciwnie,skrajnieodmiennych (jakmojsporzMaja
Kleczewska o ingerencje w tekst Szekspira) — jest
wiecej. Ale warto sie Scieraé, dyskutowaé, zeby
formutowaé pewne wnioski czy zasady.
Improwizacja w teatrze jest osobnym, bardzo
aktualnym i niepokojacym tematem. Widze, na
przyklad, czego dotycza poszukiwania Krystiana
Lupy. Improwizacja jako metoda tworcza pojawia
si¢ coraz czeSciej, a nie jesteSmy na to przygoto-
wani. Dlatego tez osiagniecia naszych absolwen-
tow sa w tej dziedzinie tak nikle. A przeciez taka
technike, taka umiejetno$¢ mozna zdoby¢ i my,
pedagodzy, musimy sie w tej sprawie porozumieé.
Przedmiot ,improwizacja” powinien pojawic si¢
w programie nauczania, a nie by¢ tylko elemen-
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tem wykorzystywanym w pracy niektérych peda-
gogow.

Nastepny problem: czy tradycyjna analiza tek-
stu jest jeszcze tak bardzo potrzebna, jak ciagle
sadzimy, czy tez moze wigkszy nacisk powinno si¢
polozyé na analize psychologiczna? Moze w Szkole
powinni pojawi¢ si¢ wiasnie psychologowie? Co
za tym idzie: moze sama struktura programowa
powinna si¢ ulec odnowie?

Ta Szkota musi sie zmienié... bo nie nadazy.
Powstanie przepa$¢ pomiedzy wymaganiami
wobec aktoréw w teatrze a ich szkolnym przygo-
towaniem. Teatr jest w fazie rewolucji, réwniez
w zakresie tematéw podejmowanych przez twor-
cow. Przeczytalem ostatnio piecdziesigt kilka
sztuk, przystanych na konkurs Teatru Miejskiego
w Gdyni. I cho¢ niektére jeszcze sa przykladem
tradycyjnego myslenia, jednak pojawiaja sie i takie,
ktére zapowiadajg caltkiem inne widzenie potrzeb
sceny. Zaskoczyl mnie bardzo, na przyktad, dra-
mat, w ktérym wystepuja bohaterowie gier kom-
puterowych i gracze. Ci ostatni, w wyniku dziata-
nia wirusa komputerowego, tracg kontrole nad
wirtualnym $wiatem — postaci z gry ozywaja
i odmawiajg postuszenstwa. Zastanowil mnie
jezyk, jakim postuguja si¢ bohaterowie dramatu —
nie potrafie niczego powtorzy¢, ale bylem zafascy-
nowany, jakby méwili w obcym jezyku. Mysle, ze
teatr odwaznie penetruje nowe rejony. I jest w tym
duzo bardziej wszechstronny niz kino. Nie znam
filmu o molestowaniu przez ksiezy — a przeczyta-
tem pie¢ takich dramatéw. Nie znam obrazu
poswieconego tragedii w Jedwabnem — a powstata
Nasza klasa Tadeusza Stobodzianka. Albo dramat
o zonie Pawla Jasienicy, ktora na niego donosita...
To sa tematy! Podejmowane z wyczuciem specyfi-
ki sceny, stricte teatralnie. Poznanie najnowszych
tekstow dramatycznych bylo dla mnie bardzo
pouczajace, przeSledzitem formy i obszary poszu-
kiwaf nowego teatru.

Wszystko to sklada si¢ na dokonujaca si¢ wia-
$nie rewolucje¢ teatru. Problem w tym, zeby Szkota
nie pozostata w tyle, zeby nie okazala si¢ skostnia-
13 Filodramatici.

To moje przestanie na koniec kadencji.

Profesor Jerzy Stubr
Rektor PWST im. Ludwika Solskiego
w Krakowie
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Szanowni Panstwo!

Mili Czytelnicy!

satysfakcjg prezentujemy Pafistwu pierwsze egzem-
plarze ,Zeszytéw Naukowych PWST”, ktére powotal do zycia
Jego Magnificencja profesor Jerzy Stuhr przy wielkim poparciu
Senatu.

Przypadl mi zaszczyt pelnienia obowiazkéw redaktora nauko-
wego przy niniejszym, ,,zerowym”, inauguracyjnym numerze oraz
numerze pierwszym, ktéry postanowili§my pos$wieci¢ zagadnie-
niom wymowy i impostacji.

»Zeszyty Naukowe PWST” w zalozeniu maja byé wydaw-
nictwem cyklicznym, prezentujagcym szeroka game dokonan
naukowych Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika
Solskiego w Krakowie. Prawdopodobnie w roku akademickim
ukazywac si¢ beda dwa, moze trzy kolejne numery. Kazdy z nich
sktadac¢ sie bedzie z tematycznej cze$ci monograficznej oraz stalej
cze$ci dokumentacyjnej (opisujacej biezaca dziatalnosé PWST).
Dlatego tez do kazdego kolejnego numeru ,,Zeszytéw” powoly-
wany bedzie zespot redakeyjny pod przewodnictwem redaktora
naukowego. Zajmie si¢ on cato$cig przygotowan: od etapu skla-
dania wniosku o finansowanie w ramach dziatalno$ci statutowej
PWST, do publikacji.

»Zeszyty Naukowe PWST” stang si¢ — mamy nadziej¢ — platfor-
ma wymiany do$wiadczen i pogladéw pedagogdéw oraz tworcow,
miejscem dyskusji i polemik. Wszyscy wiemy, jak trudno jest
znalez¢ reprezentantom sztuki lamy do rzetelnej merytorycznej
rozmowy, po§wigconej naszym sprawom — uczelnianym, pedago-
gicznym i artystycznym.

Zapraszamy zatem Pafistwa do tej dyskusji. Czekamy na Pafistwa
artykuly, na propozycje tematéw, ktére powinny zostaé poruszone
W naszym pismie.

Dzigki publikacjom maja Pafistwo (a tym samym — w szerszej
perspektywie — Uczelnia) mozliwo$¢ pomnazania swojego dorob-
ku naukowego.

Nie przewidujemy honorarium dla autoréw artykuléw (niezama-
wianych). Prace redakcji poszczegdlnych numeréw wynagradzane
beda skromnymi, symbolicznymi raczej kwotami. Dzialamy wszak
w interesie dobra naszej Uczelni i calego Srodowiska artystycznego.

Oddaj¢ zatem w Pafistwa re¢ce inaugurujacy naszg serig ,,Zeszyt
Naukowy PWST” z nadzieja, ze znajdzie on uznanie w oczach
Czytelnikéw. Niech stanie sie wizytéwka naszej Uczelni na forum
akademickim i artystycznym. Jestem przekonanym, ze tematéw do
rozméw nam nie zabraknie.

Profesor Krzysztof Globisz
Prorektor PWST im. Ludwika Solskiego
w Krakowie
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Drodzy, Nieznajomi

Warszawa 12 11995

zruszyta mnie Wasza pamieé: dziekuje za dobre stowa
dla starego ,teksciarza”. Bo tak teraz do mnie pisza, ,,prosze nade-
sta¢ swdj tekst (dramat, wiersz, powie$¢) w nieprzekraczalnym
terminie do dnia...”. A ja termin lekkomy$lnie przekraczam i nadal
sadze, ze jest jaka$ réznica miedzy napisem na murze czy przemo-
wieniem poselskim a tym, co nazywalo sie kiedys literatura.

JesteSmy dos§¢ osobliwa, maty, sktécong gromadka, bez ktorej
przeswietna ludzko$§¢ moze si¢ zupelnie dobrze obejs$é. JesteSmy
zawsze beznadziejng mniejszo$cig — i co gorsza, uzurpujemy sobie
prawo do wzniecania niepokoju. Chcemy zmusié¢ naszych bliznich
do refleksji nad ludzkim losem, do trudnej milosci, jaka winni
jesteSmy sprawom wielkim — a takze pogardy dla tych wszystkich,
ktorzy z uporem godnym lepszej sprawy staraja si¢ czlowieka
pomniejszy¢ i odebraé mu godnosé.

Czeka Was zycie wspaniate, okrutne i bezlitosne. Badzcie w kaz-
dej chwili, w kazdym wypowiedzianym ze sceny stowie po stronie
wartosci, za picknym rzemiostem przeciw tandecie, za nieustaja-
cym wysitkiem woli i umystu przeciw fatwej manierze, za prawda
przeciw obtudzie, ktamstwu i przemocy.

I nie badzcie — na lito§¢ Boskg — nowocze$ni, badzcie rzetelni.

Hodujcie w sobie odwage i skromno$é. Niech Wam towarzyszy
wiara w nieosiagalng doskonalosé¢ i nie opuszcza niepokdj i wiecz-
na udreka, ktére mowia, ze to, co osiggneliSmy dzisiaj, ,,to jednak
stanowczo za malo”.

Zycze Wam trudnego zycia. Tylko takie godne jest artysty.

Dla Was moje dobre mysli
i pozdrowienia i stowa nadziei
stary tekSciarz

ZBIGNIEW HERBERT

(List Zbigniewa Herberta do mtodych aktoréw, uczestniczacych w dyplomo-
wym przedstawieniu warszawskiej PWST Odprawa postéw greckich. Opowiastki
o Panu Cogito w rezyserii Zbigniewa Zapasiewicza)

pierwodruk , Teatr” 4/1995
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Szanowni Panstwo!

Z przyjemno$cia pragne zaanonsowaé Warsztaty Wydzialdw Aktorskich Polskich
Szkot Teatralnych, ktére tradycyjnie odbeda si¢ w pazdzierniku w naszej Uczelni.

Cze$¢ teoretyczng postanowiliSmy poswieci¢ zagadnieniom szeroko rozumianej
ETYKI w teatrze. Mamy nadzieje, ze rozmowy, do ktérych zapraszamy zaréwno
praktykow teatralnych, jak i teoretykdw, przyniosa wiele interesujacych wnioskow.

Réwnoczesnie informuje, ze tematyka Konkursu Mowienia Wiersza podczas
Warsztatow bedzie tworczo$¢ Zbigniewa Herberta, ktérego niezwykle przestanie
pozwalam sobie Pafistwu przypomnieé powyzej.

KRZYSZTOF GLOBISZ
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Jednym z elementéw obchoddw jubileuszu 60-lecia Pafistwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej

im. Ludwika Solskiego w Krakowie byl panel dyskusyjny ,,Uczelnia a nowy teatr”

(20-21 listopada 2006 roku), posSwiecony zagadnieniom szeroko pojetej przydatnosci obecnego
systemu ksztalcenia aktora i rezysera dla nowego europejskiego teatru, z jego $Srodkami wyrazu,

tematyka, estetyka, ekspresja, przestrzenia sceniczng. Panel podzielony zostal na dwie jednodniowe sesje.

panel |
dyskusyjny

Szkota a nowy teatr”

W pierwszej, ktorej zapis publikujemy, udzial wzieli zaproszeni praktycy i teoretycy teatru polskiego.
W dniu nastgpnym przedstawiciele partnerskich szkdt teatralnych prezentowali strukture organizacyjna,
metody pracy oraz osiggniecia swoich macierzystych uczelni (JAMU w Brnie, AMU w Pradze, Academy
of Theatre, Radio, Film and Television w Lubljanie, The Ivan Franco National University we Lwowie,

Latvian Academy of Culture w Rydze, St. Petersburg State Theatre Arts Academy w Sankt Petersburgu).

JERZY STUHR

Zapraszam do dyskusyjnego stolu naszych
go$ci: panig Ann¢ Augustynowicz 1 pana
Przemystawa Wojcieszka, a takze pedagogéw
naszej Szkoly: profesora Mikotaja Grabowskiego,
profesor Barbare Hanicka, profesora Krystiana
Lupe, panig dziekan profesor Ewe Kutrys, pania
Beat¢ Guczalska i pana Pawla Miskiewicza.

Chcialbym nasza rozmowe poprowadzi¢ dwuto-
rowo. Jeden watek dyskusji to ,nowy teatr”, drugi
- ,szkola a nowy teatr”. Pojecie ,nowy teatr”
rozumiem oczywisScie szeroko, jego definicja
zacznie sie z naszej rozmowy powoli wykluwac.

Rozpoczne od zagadnienia tekstu w teatrze,
poniewaz to chyba najbardziej rewolucyjne zjawi-
sko ostatnich lat: bardzo mocno narusza si¢ trady-
cyjng forme dramatu. Inscenizator, rezyser czesto
te formg rozbija. Laczy si¢ to z formula adaptaciji,
ktora jest aktualnie w teatrze bardzo rozwinigta.
Za moich czaséw, kiedy zaczynalem, eksperymen-
ty Andrzeja Wajdy z Dostojewskim byly czym$
wyjatkowym. Dzisiaj formula teatru autorskiego

jest bardzo widoczna. Siedzg tu z nami przedsta-
wiciele tego nurtu, w teatrze najnowszym bardzo
rozpowszechnionego.

Pierwsze pytanie, jakie chcialbym zadaé, brzmi:
w jaki spos6b i w jakim stopniu aktor uczestniczy
w procesie tworzenia tekstu na scenie? W jaki
sposob jest dopuszczony do tej tajemnicy? Czy
jest jego pelnoprawnym, integralnym wspdtauto-
rem, czy tez rezyser dopuszcza aktora-wykonawce
dopiero na pewnym etapie swoich przemyS§len,
swojego procesu tworczego? Z tym si¢ wigze zja-
wisko improwizacji, coraz czg¢éciej wdzierajace si¢
nie tylko jako propedeutyka ¢éwiczefi szkolnych,
ale zajmujace swoje miejsce w przedstawieniu. Te
dwa zagadnienia — adaptacji tekstu i uczestnictwa
w niej aktora — oraz zjawisko improwizacji, staja-
cej sie integralng czeScig przedstawienia, wydaja
mi si¢ na tyle wazne, ze chciatbym zapytaé o nie
w pierwszej kolejnosci.

Ze wzgledu na status goScia, poprositbym
najpierw o zabranie glosu pana Przemystawa
Wojcieszka. Wydaje mi sie, ze Pan jako autor
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i inscenizator wilasnych utworéw moglby nam
przedstawic swoj punkt widzenia i swoje do§wiad-
czenia w pracy z zespolem aktorskim.

PRZEMYStAW WOJCIESZEK

Nie jestem pewien, czy wypada mi zaczaé dys-
kusje. To wielki zaszczyt znalezé si¢ w tym gronie.
Rzeczywiscie, tak si¢ sklada, ze wszystkie spekta-
kle, ktore zrobitem do tej pory, a wlasciwie cztery
z pieciu, to byly moje inscenizacje autorskie, insce-
nizacje moich tekstéw. Droga, ktéra obieratem,
za kazdym razem byla inna, tak samo jak udziat
zespolu aktorskiego w sprawie zmian w tekscie.
Musze przyznad, ze zawsze zachowuje sobie prawo
do decydujacego glosu w kwestii zmian tekstu na
scenie. Mam wrazenie — jako ktos, kto dopiero
rozpoczyna swojg przygode z teatrem — ze dopiero
scena i praca z aktorem stanowig ten etap, kiedy
tekst dojrzewa i staje sie dramatem. Moze dzieje
si¢ tak dlatego, ze jako autor nie jestem w stanie
doprowadzi¢ wiasnego projektu literackiego do
takiego punktu, zeby stal si¢ integralnym dzietem,
niezaleznym od inscenizacji. Natomiast wielkg fraj-
d¢ sprawia mi obserwowanie, jak tekst staje si¢
dramatem wlas$nie na prébach, w pracy z aktorem,
jak tworzy sie struktura podczas budowania rela-
¢ji miedzy postaciami. Tutaj udzial aktoréw jest
ogromny, niemniej jednak to ja jestem osoba, ktora
decyduje, w jakim kierunku pojdziemy. Nierzadko
jednak korzystam z tego, co wspdlnie wymyslamy.

JERZY STUHR

Czy uwaza Pan, ze aktor polski jest przygoto-
wany do takiej operacji literacko-egzekucyjnej,
wykonawczej?

PRZEMYStAW WOJCIESZEK

Do tej pory miatem wielki komfort i przyjem-
no$¢é pracy z zespotami aktorskimi, ktore dawaty
mi poczucie bezpieczefistwa. Moi wspdtpracow-
nicy, aktorzy pracujacy wraz ze mng nad insce-
nizacja, byli na to gotowi. A sg to ludzie — i jest
to zjawisko naprawde fascynujace — o bardzo
roznej przesztosci. I absolwenci szkét aktorskich,
i osoby, ktore doszly, jak mysle, do mistrzostwa
w swoim zawodzie poprzez wieloletnig prac¢ na
scenie. Po pewnym czasie, po tych pieciu insceni-
zacjach, musz¢ przyznaé, ze najlepiej pracuje mi

sie w zespotach, ktére sktadaja si¢ z ludzi posiada-
jacych wielkie do§wiadczenie w pracy. Z ludzmi
gotowymi na wiele, dlatego tez, ze ich miejsce
pracy to nie tylko teatr. Przez te dziesi¢¢, dwa-
dzie$cia lat robili w swoim zyciu wszystko, bo taki
jest obecnie rynek pracy aktora. Dobrze pracuje
mi si¢ w matych oSrodkach, tam praca sprawia
wielka frajde. Na przyktad w Legnicy, gdzie zaden
z aktorow, tych najlepszych, nie jest absolwentem
zadnej ze znanych szko6l, natomiast od momentu
$wiadomej decyzji o wyborze zawodu aktora pra-
cuja non-stop. Pracuja i na scenie, i w filmie, i w
telewizji. Latwiej mi si¢ z nimi porozumieé, latwo
wchodza we wszystko, nie majg zadnych oporow
i s3 tez bardziej postusznym narzedziem w moich
rekach, co tez ma znaczenie.

JERZY STUHR

Dziekuje. Chciatbym teraz poprosié profesoréw
Lupe¢ i Grabowskiego o rozwinigcie tematu ,ada-
ptacja” i udziatl w niej aktora — od kiedy, w jakim
stopniu, na ile. Krystianie, bardzo prosze.

KRYSTIAN LUPA

Zobaczymy, jak si¢ ten temat bedzie rozwijal.
Nie chcialbym go na poczatku za bardzo spto-
szyé, poczekajmy na to, az sie jako§ rozgrzeje...
Rzeczywiscie mozna sobie zadaé pytanie, skad si¢
bierze to, ze teksty gotowe, napisane przy biurku
przez tak zwanych literatéw piszacych narracje
czy tez, jak to sie mowi, sztuki dobrze napisane,
przestaja w jaki$ sposdb nam odpowiadad. Pytanie
brzmi: co to znaczy ,nam”. Czy chodzi o tworcow,
czy chodzi o publiczno$é, czy chodzi o nowsa gene-
racje, czy jest to moda, czy jakie$ glebsze zjawisko.
Zawsze jestem sklonny dopatrywaé sic w modzie
glebszych zjawisk, bo mody nie pojawiaja si¢ bez
swoich powodéw. I nawet je§li w danym momen-
cie nie zauwazamy tych powodoéw, to one istnieja,
ujawniaja si¢ pozniej, kiedy okre§lone zjawisko
nalezy juz do historii.

Mamy wrazenie, ze sztuka, ktéra postuguje
sie gotowa, literacka narracja, opowiada zda-
rzenia, to typowy produkt XIX-wiecznego dra-
matu, wczesniej bylo troszeczke inaczej. Czy to
u Szekspira, czy w dramacie antycznym — w grun-
cie rzeczy opowiadanie historii nie bylo celem
samym w sobie. Fabula zawsze byla materia dla



pewnego rytualu. Te zjawiska dekonstrukcyjne
— mozna powiedzie¢ — byly czestsze u Szekspira
niz u Czechowa, czy w tym dramacie, ktory
w naszej mieszczanskiej kulturze rozwinat si¢ i w
jaki$ sposéb stat sie obowiazujacy. To kwestia nie
tylko pewnego przymusu, ale po prostu braku
pomystu, zeby robi¢ inaczej. JesteSmy ulepie-
ni z okreSlonego przyzwyczajenia i w pewnym
momencie strasznie nam trudno z nim zerwad,
mimo ze zaczynamy si¢ nudzi¢ i mamy poczucie
jakiej$ pustki. Zaczynamy narzekaé, ze nie ma
dobrych dramaturgéw. Ciekawe wydaje sie, ze, na
przykiad, w okresie romantyzmu dramat byt sztu-
ka, w ktorej powstawaly tak zwane ,hauptwer-
ki”. Poeci poczytywali dramat za krdélowa sztuk
i to dramat byt gtéwna forma wypowiedzi czy to
Goethego, czy naszych romantykéw, Mickiewicza
czy Stowackiego. Dramat mie$cil w sobie moz-
liwos$¢ pelnej demonstracji doSwiadczenia ludz-
kiego. W pewnym momencie to zniklto, rzadko
kiedy pisarz uwaza dramat za swoje powolanie,
za medium, w ktérym wyraza swoje marzenie
tworcze. To jest raczej zajecie zwigzane z teatrem,
dodatkowa praca literacka, cz¢sto na zamdwienie.
Mam wrazenie, ze Beckett byl ostatnim pisarzem,
dla ktérego dramat byl sposobem na widzenie
Swiata, literackg forma, w ktdrej wyrazal sie spon-
tanicznie i najpelnie;j.

Moéwie o tych zjawiskach na razie tylko przez
jakie$ dotkniecia, chcialbym do tego ewentu-
alnie wrécié. To, co sie w tej chwili dzieje, jest
rzeczywiScie zjawiskiem dosyé zastanawiajacym
i tajemniczym — kryzys sztuki napisanej w XIX-
wiecznej konwencji, w XIX-wiecznej filozofii
dramatu. Zastanéwmy sie, co to jest. Przy pomo-
cy dialogu opowiadamy jaka$ historie. Musi by¢
historia, musi by¢ pewna grupa ludzi, ktérzy maja
przed soba jaki$ problem, wchodza w pewien kon-
flikt. W pierwszym akcie go nawigzuja, pdzniej
opowiadaja, co si¢ dzieje dalej. Wiadomo, ze to
wszystko ma swoje trwanie, ze jezeli opowiadamy
przez dialog, a pisarz chce by¢ autorem dobrym,
logicznym, musi doprowadzié¢ to wolne stawanie
si¢ ludzkiego procesu do kofica, opowiedzieé
chronologicznie. Przy okazji musi opowiadaé —
widzimy to u Czechowa — rézne rzeczy dla niego
niewazne, w gruncie rzeczy nie dotykajace tych
ludzi, okrazajace, po to, zeby doj$¢ w jakis spos6b
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do wylonienia si¢ czlowieka, jego do obnazenia
sie, jego spowiedzi. Te najwspanialsze momen-
ty teatru zdarzaja si¢ wowczas, kiedy czlowiek
stoi przed nami w calej swojej fenomenalnosci,
w swojej tajemnicy. Nagle sobie méwimy ,oto
cztowiek”, ,ecce homo”, kiedy on nam si¢ ujawnia
po raz drugi, kiedy co$ zdejmuje, jest to obnazenie
czego$, czego albo si¢ nie spodziewalismy, albo
oczekiwali$my.

Pytanie brzmi dzisiaj, czy rzeczywiScie musi-
my nieustannie robi¢ to w ten sam sposdb, czy
nieustannie musimy opowiadac te meczace, chro-
nologiczne historie po to, zeby doj$¢ do miejsca,
o ktére nam w teatrze chodzi, czyli punktu obna-
zenia. Miejsca obnazenia, w ktérym nastepuje
zjawisko teatralnego rytualu. Rytuatu, czyli prze-
niesienia, zjawiska, w ktorym teatr staje si¢ czym$
innym niz opowiadaniem historii, a do czego jest
wiasciwie stworzony.

JERZY STUHR

Bardzo dziekuje. Twdj glos, Krystianie, usta-
wia naszg dyskusje. Ja tylko chcialbym wytu-
skaé z Twojej wypowiedzi fakt, ze ten tradycyj-
ny oglad cztowieka poprzez teatr XIX-wieczny
i przetomu XIX i XX wieku miat glteboki wplyw
na szkolnictwo, na uksztaltowanie sie pewnej
formacji teatru pod skrzydtami Konstantego
Stanistawskiego. Nasza szkota — polska — uczci-
wie méwigc nie moze si¢ spod tych skrzydet
wyzwoli¢. Chce pod nimi by¢, szczegdlnie w per-
spektywie etyczno-moralnej. Tutaj widze¢ pierw-
szy zasadniczy problem Szkoty. Jak mlody aktor,
ksztaltowany w polskiej szkole teatralnej, ma
poszerzy¢ swoje spektrum myslenia na to, zeby
dogrzebad si¢ do owego czltowieka, o ktérym
moéwisz, inaczej niz tylko droga tradycyjnej ana-
lizy psychologicznej? Odlézmy sobie to zagad-
nienie w pamieci, na pewno do niego wrdcisz.
Chcialem teraz poprosi¢ Mikotaja Grabowskiego,
ktéry ma ogromne do$wiadczenie w zbiorowej
kreacji tekstow pochodzacych z obrzeza litera-
tury dramatycznej czy tez w ogdle spoza niej.
Widzimy w Twoich spektaklach ogromna prace
zespolowa, nie wiemy jednak, jakim kluczem
postugiwales sie, zeby ten zesp6t stat si¢ jedno-
rodny i my§lat tak samo. I zeby byt wspotautorem
tego, co prezentuje.
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MIKOtAJ GRABOWSKI

Chce poprzeé¢ zdanie Krystiana: moéwigc naj-
ogdblniej, odchodzenie teatru od wzorca lite-
rackiego jako podstawy budowania spektaklu
jest nieuchronne i widzimy to pewnie juz od lat
sze$cdziesigtych. W pewnym momencie teatr
sigga po rézne nowe formy — przewage muzyki,
przewage plastyki nad tekstem, nad autorem.
Widaé préby uwolnienia si¢ z niewoli autora.
Kiedy$ Goldoni wprowadzit tekst do comme-
dii dell’arte, byt pierwszym, ktdéry zapisal tekst
i powiedzial aktorom: ,, Tak macie gra¢! Wtasnie
taki tekst bedziecie grali”. Dzi$ nast¢puje tenden-
cja odwrotna — uwolnienie sie od przekonania,
ze tekst autora jest najSwietszg rzecza i w gruncie
rzeczy aktorowi, rezyserowi, scenografowi i kom-
pozytorowi nalezy si¢ rola stuzebna wobec tekstu,
a mianowicie: ,macie go fadnie wykonaé”. Takie
zmiany biorg si¢ pewnie z jakiej$ og6lniejszej ten-
dencji, a takze stad, ze sam teatr zobaczyl mozli-
wo§$¢ istnienia poza literaturg. Spektakl moze si¢
sktadaé z wielu ré6znych czynnikéw, niekoniecznie
tekst literacki musi by¢ jego podstawg. Teatr jest
rzecza samg w sobie, jest autonomiczny, nie jest
tubg literatury. Mysle, ze uwolniliSmy si¢ na
dobre z tego niewolnictwa i dzi$§ dyskutujemy, co
dalej z tym zrobid.

Uwazam, ze sytuacja dzi§ nie jest zla.
RzeczywiScie bardzo trudno w tej chwili zapropo-
nowaé rezyserowi (mlodemu w ogdle nie mozna,
bo on nie bardzo owa propozycje zrozumie): ,,pan
wyrezyseruje mi sztuke”. Nie. Kazdy chce ,,robié
teatr”. Chce wspottworzyé dzieto sztuki na réw-
nym planie z aktorem, z tekstem literackim, ze
sztuka, z muzyka, taficem...

A co to wszystko oznacza w Szkole? MySle, ze
Szkota musi si¢ otworzy¢ na to, co dzieje si¢ na
deskach scenicznych nie tylko w kraju, ale i za
granicg. Aktorzy i studenci takze pewnie czujg
zagrozenie plynace z wkiadania ich w pewne
kanony, ktorych oni juz w teatrze nie obserwuja.
W zwiagzku z tym czuja si¢ trochg niekomfortowo.
Ale studenci zawsze czujg sie niekomfortowo — to
jest jasne. Poniewaz zawsze chca wyprzedzié swo-
ich pedagogdw, chca wyjsé poza to, co si¢ aktual-
nie dzieje na zajeciach. I'stusznie. Przeciez dlatego
powstajg male grupy, dlatego studenci robig kota
naukowe, dlatego musza i powinni mie¢ t¢ druga

»noge” oprocz studiowania, czyli wlasnie jaka$
szanse¢ na wlasne poszukiwania.

JERZY STUHR

W tym, co powiedziales, rysuje si¢ potrzeba
jakiego§ nowego kodeksu etycznego mlodego
aktora, ktéry jednak musi mie¢ przed soba pewien
kanon. Bo jezeli dopuszcza si¢ dowolno$¢ uktadu
tekstowego w przedstawieniu, mlody aktor musi
wiedzieé, na ile go moze samodzielnie zmieniaé,
na ile musi by¢ poddany rygorowi rezysera, insce-
nizatora. Mnie si¢ wydaje, ze ta sfera jest jesz-
cze bardzo niedopowiedziana w polskim nowym
teatrze. Wszystko polega na wierze, na wspoipra-
¢y, na zaufaniu do rezysera-kreatora spektaklu
jego wyznawcow, czyli aktoréw. Ale Szkota musi
do tego nowego zadania — jak méwig, z pograni-
cza etyki zawodowej — studenta przygotowac. Jak
powinna to robi¢? Zat6zmy, ze taki Swiezy absol-
went stanie przed zadaniem, ktére zaklada prze-
inaczenie tekstu Szekspira. I powinien odréznié,
w jakich warunkach, w jakich okolicznosciach to
zadanie moze by¢ twoércze, a w jakich tylko obra-
zoburcze. Pani Anno (do Anny Augustynowicz),
Pani w swoich przedstawieniach interpretuje
jednak utwory dramatopisarzy. Bardzo prosze
o podzielenie sie z nami swoimi uwagami. Pani
jest takze absolwentka naszej Szkoly, zna ja Pani
doskonale, pracowata Pani w niej z kolegami, ze
studentami Wydziatu Aktorskiego.

ANNA AUGUSTYNOWICZ

Przede wszystkim chciatam bardzo podzigko-
waé za zaproszenie do udzialu w tej konferencji,
poniewaz wszelkie narzedzia, ktérymi dysponuje
w pracy w teatrze, pochodza wlasnie z tej Szkoty.

W krakowskiej Szkole nauczono mnie, ze
aktor to kondycja, ze jaki czlowiek — taki aktor.
Podzielam to przekonanie, w zwigzku z tym sta-
ram si¢ bacznie przygladaé¢ ludziom, z ktérymi
pracuje. Teatr dzieje si¢ juz na poziomie migdzy
nami. Nie wiem, czy rezyser ma taka sie spraw-
cz3, ze moze co§ aktorowi kazaé. Powinien go
raczej styszeé.

Im dluzej pracujg, tym bardziej dochodze do
przekonania, ze rezyseria bardziej jest sztuka
stuchania czy slyszenia niz wypowiadania tekstu
literackiego. Aktor jest takze instrumentem. To

1
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tez nic nowego. Jesli cztowiek pracuje w zespo-
le, gdzie nie ma pelnego brzmienia (poréwnu-
jac to do orkiestry symfonicznej) zdarza sig, ze
do sktadu potrzebny jest fortepian, a do dys-
pozycji sa tylko skrzypce. Pytanie, czy rezyser
moze obsadzi¢ skrzypce w charakterze fortepia-
nu. W tekstach literackich mocno zapisanych —
mySle o Szekspirze, Wyspianiskim, Gombrowiczu,
Czechowie — tkwig pewne brzmienia, niemal jak
nuty. Wiec im silniejszy wiersz (w wypadku na
przyktad Wyspiafiskiego), im mocniejsza fraza
(jak u Gombrowicza), im lepszy przektad (jak
w wypadku, powiedzmy, Szekspira czy innych
autor6w obcych), tym wyrazniejsze to brzmienie.
W tej chwili jest do§¢ skomplikowane i trudne,
zeby uzyskaé brzmienie, ktére jest dzisiejsze,
wspolczesne. Zeby czlowiek-aktor, ktory staje
przed drugim czlowiekiem, zyl swoim zyciem,
a nie mowit jako$§ archaicznie.

Odnosze wrazenie, ze wobec wszystkiego co
sie dzieje w Swiecie, jestem w jakim$ osobistym
sporze z Jeanem Baudrillardem i nie zgadzam
sie na takie widzenie rzeczywisto$ci, w ktorym
obraz zastepuje rzeczywisto§é, gdzie wizerunek
cztowieka jest wazniejszy niz sam czlowiek.
W przedstawieniach, ktére robig, postuguje si¢
czesto ramg, czyli wyjeciem sceny ze sceny.
W sumie nic nowego, usituj¢ ,po wyspiafisku”
patrze poprzez obraz. I tym, co laczy si¢ bez-
posSrednio z nasza, polska kondycja bycia czto-
wieka czy bycia aktora na scenie, jest problem
przytomnosci gry. W teatrze XIX-wiecznym,
iluzyjnym patrzylo si¢ na scen¢ jako na wielki
obraz, czyli syntez¢. MySle, ze dzisiaj byloby
niemozliwe poprzestanie tylko na tym. Teatr jako
sztuka wyjmuje jaki$ kawatek relacji, i probuje je
przetworzyc.

Na wtlasny uzytek, ze swoim zespolem, sta-
ram sie nie uzywaé stowa ,gra”. Bo stowo ,,gra”
zostato opatrzone znakiem minus. Je$li mowi si¢
o kims§, ze gra, to znaczy, ze co$ udaje, falszuje,
ze probuje ,,bycie” przykryé czyms, co nie zawsze
jest spojne z jego kondycja. W zwigzku z tym
w pracy z aktorami uzywam terminu ,,zabawa”.
Zabawa w takim rozumieniu, jak bawig si¢ dzieci.
Odnosze to do jezyka polskiego, w innych jezy-
kach te odpowiedniki sg znacznie pojemniejsze.
Jesli jesteSmy w stanie ze sobg bawié si¢ jak dzie-

ci, to wierze, ze owa zabawe jesteSmy w stanie
przetozyé na publiczno$é, jesteSmy w stanie kon-
struowad ja razem. Czyli nie jest to pokazywanie
obrazkéw i, powiedzmy, opowiadanie historii.

Chodzi o taki rodzaj zageszczenia czasoprze-
strzeni, zeby na ten moment zbudowa¢ wspolnote
oddechéw, tchniefi, bycia razem po to, zeby
rozpoznaé siebie. Zeby nie czué si¢ w wszech-
ogarniajacym $wiecie historii zagubionym. Jezeli
na moment poczuje sie we wspdlnocie z publicz-
noscia, ktéra wspdttworzy teatr razem z ludzmi,
ktoérzy zaczynaja gre, mam pewnego rodzaju
przyjemnosc, ze nie jestem w §wiecie sam. Probuje
nazwac jakie§ zjawiska, ktore mnie otaczaja, pré-
buje by¢.

W jakim stopniu aktor jest w stanie by¢ we
wspoélnocie? Wydaje mi sig, ze to zalezy od bardzo
wielu okoliczno$ci. Jak powiedzialam, aktor to
kondycja, a wszyscy Pafistwo przeciez slysza, ze,
na przyklad, inaczej brzmia aktorzy starsi. Czyli
pytanie brzmi: co si¢ z nami dzieje?

JERZY STUHR

Pani Anno, wylania si¢ z Pani wypowiedzi
watek przystuchiwania sie¢ aktorowi, ogladania
go bardziej jako cztowieka, zanim zaproszony
zostanie przez Panig do zabawy. To znaczy, ze
my tutaj, w tym budynku, mamy obowiazek bar-
dziej zadbaé o rozwoj indywidualnosci mtodego
cztowieka jako osoby, jako miodego tworcy, niz
nauczy¢ go pewnego rodzaju rzemiosta. Na Szkole
spoczywalby zatem obowigzek wskazania mu jego
cech osobowosciowych, ktére moga by¢ szlachet-
ne i interesujace. Trochg si¢ to kldci ze zdaniem
pana Przemka — twierdzit Pan, ze potrzebny jest
aktor wszechstronny, mogacy robi wszystko, duzo
i bedacy natychmiast do dyspozycji.

PRZEMYStAW WOJCIESZEK

Tak si¢ sklada, ze mam przyjemno$¢ praco-
waé z bardzo duza grupa Pafstwa absolwentéw
i musze¢ przyznad, ze strategie, ktére kazdy z nich
przyjmuje po skoficzeniu studiéw, aby jako$ prze-
trwad i robié co§ istotnego, sa skrajnie rézne. I w
nieoczekiwany sposéb niektére pozornie bezsen-
sowne wybory zyciowe, czesto bardzo ryzykowne,
okazujg sie trafione. Czasem te najbardziej rozsad-
ne okazujg sie kleska.
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PAWEL MISKIEWICZ

RzeczywiScie istnieje marzenie, zeby teatr byt
czym$ wigcej niz sztuka uzytkowa, czy nawet
rozrywkowa. Teatr w mniejszym stopniu odnosi
sie to do tekstu literackiego czy jego interpretacji,
a w wiekszym — tak jak dzieta sztuki z innych dzie-
dzin - do interpretacji Swiata, w ktérym zyjemy.
Wypowiedzi artysty dotycza bezposrednio relacji
ze $wiatem, uwierania przez $wiat, prob poko-
nania ograniczenn narzucanych przez zewngtrzne
okoliczno$ci. Dlatego rzeczywiScie dramat jako
dobrze skrojona historia z zapisanymi rolami row-
nomiernie obstugujacymi pewng grupe aktordéw,
dajacy mozliwos$¢ skonstruowania petnokrwistych
ol teatralnych, jest czyms$ — wobec takiego zamie-
rzenia — z gruntu sztucznym. Dlatego tez coraz
czeSciej materia teatru staje si¢ juz nawet nie dra-
mat, ale teksty w ogéle niedramatyczne, instrukcje
obstugi urzadzen, z ktérymi spotykamy sie na
co dzief, notatki prasowe. Jak w tym wszystkim
poradzi¢ ma sobie aktor, ktory dalej jest uczony
tego, ze gra role, stwarza na scenie jaka$ postaé?
Jesli rzeczywiScie ta interpretacja $§wiata ma by¢
pelna, musi zej$¢ z poziomu rezysera na kazdy
poziom widowiska. Takze i na poziom kreacji
aktorskiej, ktéra powinna by¢, w moim przekona-
niu, formg interpretacji $wiata. A jak interpreto-
waé §wiat, nie znajac go? Nie wiedzac nic o zjawi-
skach z innych dziedzin sztuki, nie majac orientacji
w literaturze? Mysle, ze to jest co§ podstawowego,
czego dzi§ brakuje mlodym aktorom. Przewaznie
kiedy zaczynam prace ze studentami, oczekujg ode
mnie jednego: ,,no dobra, powiedz mi, jak; pokaz
jak; ustaw to; zréb to; pokaz swoje sztuczki”.
Natomiast rzadko kiedy udaje sie¢ nawiagzac rozmo-
we na wyzszym poziomie na temat tego wlasnie,
dlaczego oni tutaj sa, co chcg zrobi¢ ze §wiatem,
w ktérym zyja, dlaczego chca by¢ aktorami. I to
wydaje mi si¢ czym$ podstawowym.

Jesli chcemy by¢ artystami, to musimy wrécié¢ do
podstaw, musimy przestaé uczy¢ si¢ sztuczek i te
sztuczki pokazywad, tylko staraé si¢ w sposéb bar-
dzo mocny, osobisty, indywidualny méwié na kaz-
dym poziomie o rzeczywisto$ci, w ktdrej zyjemy.

JERZY STUHR
Bardzo wazny glos, panie Pawle. Chce tylko
zaznaczyC, ze Pan to méwi z pozycji czlowie-

ka, ktéry juz ma pewien bagaz doSwiadczen,
ktéry umie wyluskaé to, co najwazniejsze, sedno
sprawy. Jak Szkola moze si¢ przemodelowaé
w taka wszechnice, ktdéra da czlowiekowi rozwéj
wewnetrzny? A kiedy go umozliwi, moze si¢ oka-
zaé, ze zapomniata daé¢ pewnych podstawowych
instrumentéw do wykonywania tego zawodu.

MIKOtAJ GRABOWSKI

Ale co to sg wlasnie te podstawowe instrumen-
ty? Jezeli kto§ ma bardzo zla dykcj¢ — przepra-
szam, ze upraszczam na uzytek naszej rozmowy
— nie umie si¢ w ogdle ruszaé, nie odpowie na
test ,powtdrz to” (wystukuje rytm), nie ma sensu
ani powodu przyjmowaé go do Szkoly. Bo on po
prostu si¢ nie umie wypowiedzie¢. Sa jakie§ pod-
stawowe kryteria, ktére warunkuja owa technike.
Technike, ktorej aktor niechze ma ile badZ, nawet
bardzo duzo.

JERZY STUHR
Ale czy chcesz powiedzied, ze to jest wiasnie
kryterium przyjecia do Szkoty?

MIKOtAJ GRABOWSKI

To jest wlasnie kryterium przyjecia do Szkoty.
I aktor to powinien umie¢ zrobié: dobrze powie-
dzie¢ tekst, zataficzyé, zaSpiewal. No, jezeli
jednej z tych trzech rzeczy nie umie, to ma tak
zwang gorszg technik¢. Ale aktor to nie tylko
technika. Pamietacie pewnie Pafistwo zdanie
Dejmka (przepraszam): ,aktor jest do grania,
jak dupa do srania”. Koniec. Kropka. Takie byty
jego podstawowe kryteria. Aktor na scenie to
jest aktor grajacy. Od momentu, kiedy skofczy-
tem Wydzial Rezyserii Dramatu, polemizowatem
z wielkim rezyserem Dejmkiem, bo powiedzia-
tem: aktor to nie jest tylko aktor. Aktor jest
przede wszystkim cztowiekiem. Wchodzac na
scen¢ odpowiada za swoja ludzko$é, opowiada,
co boli go w tym §wiecie. Przeto uczestniczy jako
tworca spektaklu na réwnych prawach z drama-
topisarzem, z rezyserem, ze scenografem, z kom-
pozytorem. Jezeli powiemy sobie, ze aktor jest
czlowiekiem na scenie, to musimy naszg dyskusje
prowadzi¢ w nieco innym kierunku, méwiac, ze
technika aktora jest wazng rzecza, ale naprawde
nie jest wszystkim.
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JERZY STUHR

Problem tylko w tym, ze dziewietnasto-, dwu-
dziestolatka jeszcze nic nie boli. A przynajmniej
jeszcze sobie tego nie u§wiadamia.

MIKOLAJ GRABOWSKI

Nieprawda, Panie Rektorze.

BEATA GUCZALSKA

Wydaje mi si¢, ze w polskim teatrze — dotyczy
to zarowno w rezyserdw, jak i aktoréw i autoréw
— jest dzi§ duza niepewno$é, co wiasciwie jest
na scenie reprezentowane? Czym jest teatralna
rzeczywisto$¢, co my tak naprawde na scenie
tworzymy? OczywiScie rzeczywistos¢ w sensie
mimetycznym, jako proste odegranie tego, co jest
poza teatrem, juz nie wchodzi w gre. Ale mysle,
ze skonczyly sie takze proby pokazywania czego$
w rodzaju czystej formy, czyli rzeczywistosci kom-
pletnie oderwanej od zycia, czysto artystycznej
i zamknigtej w sobie.

Jakim rodzajem bytu jest ten pracowicie two-
rzony na scenie §wiat? Diabli wiedza, co to jest.
Jakie$ potaczenie sztucznosci i prawdy, kawal-
ki rzeczywistosci, ktéra jest w dziwny sposob
przetworzona, wedlug niejasnych dzi§ zasad. Bo
reguta prawdopodobiefistwa juz nie ma zastoso-
wania, tak samo jak regula czystej artystycznosci.
A w zwiazku z tym takze aktor nie wie, co i jak
powinien gra¢. Czy ma tworzy¢ postaé, do ztudze-
nia przypominajacg zywego czlowieka? Czy ma
czysto technicznie wykonywaé rdzne polecenia
rezysera, czy tworzy¢ jaka$ strukture znakowa,
poza postacig?

Mam wrazenie, ze dzisiaj skoficzyl sie etap
grania r6l w dawnym sensie. Zada si¢ od aktora,
ale réwniez od wszystkich oséb, ktére wystepuja
w zyciu publicznym, zeby pokazywali swojg auten-
tyczno$é, zeby byli osobowosciami, zeby nie grali
juz tylko rél, ale pokazywali, jacy sa naprawde.
Spotykam si¢ czesto z wypowiedziami mtodych
aktoréw, ze mtodzi rezyserzy zadaja od nich, zeby
byli po prostu sobg na scenie. Nie graj, nie udawaj,
badz soba. Ale co to tak naprawde znaczy ,byé
soba”? To jest strasznie trudne dla dwudziesto-
kilkuletniego cztowieka, ktéry przeszedt szkote
teatralng, gdzie nauczono go kreowania jakich$
rél, a teraz on ma by¢ soba. W ktérym kierunku
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ma by¢ soba? Jak to zrobié, zeby by¢ sobg? Jakich
Srodkéw w ogdle uzyd, zeby byc sobg — na scenie?

JERZY STUHR

Jak odréznié spowiedz od ekshibicjonizmu?

BEATA GUCZALSKA

O tych problemach wtlasnie méwie. I mam
wrazenie, ze Szkola trochg si¢ okopuje w pozycji
instytucji, ktéra musi nauczyé aktora pewnych
$rodkéw do grania roli. A wigc wchodzisz na
scene i musisz zagraé role, musisz zanalizowad
postaé, jakimi§ réznymi technikami prébowaé
na scenie jg przeksztalci¢ tak, zeby widz kupit
twoja wykreowang Srodkami aktorskimi postaé.
Tymczasem mtody aktor idzie do teatru i spotyka
mtodego rezysera, ktéry mu méwi: ,alez stary, nie
graj, po prostu badz”. 1 jest zdezorientowany, co
on wlasciwie ma robi¢. Czy on sprzedaje tu siebie
jako siebie, czy on sprzedaje jaka$ swoja wykre-
owang osobowo$¢ na uzytek widza, czy tylko co$
udaje. W glowie tego mlodego cztowieka panuje
kompletny zamet.

Mowa tez o tym, ze aktor powinien by¢ przede
wszystkim czlowiekiem. Otdz tak. Aktor oczy-
wiScie musi byé przede wszystkim czlowiekiem.
Ale na to, zeby aktor byl przede wszystkim
cztowiekiem i mdgl staé si¢ soba na scenie, my
w tym okresie studiow powinni$my daé¢ mu moz-
liwo$¢ na rozwdj duchowy i intelektualny. A w
zwigzku z tym, w moim przekonaniu, mnozenie
zajeé, mnozenie dodatkowych umiejetnosci daje
taki efekt, ze studenci maja po trzynascie godzin
zaje¢ w jednym dniu. Nie wiem, czy to najlepiej
stuzy mtodemu cztowiekowi. Czy nie nalezatoby
raczej pomysle¢ o tym, jak rozwijaé te¢ ,,ludzkos§é”
aktora?

JERZY STUHR

Pani Beata dotkneta zasadniczego trzonu tej
dyskusji, tego, o czym najwigcej chcialbym si¢
dowiedzieé: jak te problemy przekladaja si¢ na
praktyczny dzien naszej Szkoty.

Jeszcze tylko a propos tego, ze student ma
dziewigtnascie lat i ze mu jest tylko dobrze. Mnie
ciggle brzgczy zdanie mlodego rezysera filmowe-
go, ktory powiedziat: ,bunt to jest dobra rzecz,
zaczatem si¢ buntowad, ale zobaczytem, ze to si¢
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nie oplaca i zrezygnowalem”. To byl glos pokole-
nia i nie moge jako$ zapomnieé tego zdania.
Chcialbym teraz skierowal pytanie do pani
Barbary Hanickiej. Czgsto propozycje scenografa
naruszajg intymnoS$¢ aktora ze strefy cielesnosci,
fizycznosci. Chcialbym sie dowiedzied, czy jako
scenograf napotykasz tu jakie§ opory, problemy.
Bo ja widzg zasadnicza réznice w dyspozycyjnosci
miodego aktora na rézne formy kostiumu, ktére
w jaki$ sposdb moga, méwigc delikatnie, obnazaé
go. Na $wiecie z tym probleméw nie ma, a w Polsce
ciagle sa. [ znowu wracamy do Szkoly. Moze Szkota
jako$ blokuje, hamuje mtodych ludzi w tej sferze?

BARBARA HANICKA
Wydaje mi si¢, ze méwisz konkretnie o rozbie-
raniu.

JERZY STUHR

Nie, méwi¢ o takim uzyciu ciata ludzkiego,
ubranego w kostium, ktére wybiega poza trady-
cyjne formy noszenia si¢ na ulicy czy chociazby
tutaj, w Szkole.

BARBARA HANICKA

Kwestig jest, na ile to ma sens. Wydaje mi sig,
ze nie jest trudno namowié aktora na co$, co zga-
dza si¢ z jego koncepcja roli, z tym, czego rezyser
od niego oczekuje. Wtedy to jest organiczne.
Wydaje mi si¢ réwniez, ze rozmowa z aktorem
jest niezbedna. Dlatego dla mnie wazne jest sie-
dzenie na prébach i przygladanie si¢, w jakim
kierunku aktor prébuje, w jaki sposéb postaé sie
buduje. Natomiast oczywiScie jest typ aktorow
czy aktorek, ktore dbaja gtéwnie o to, zeby dobrze
wygladad, ale mySle, ze nie sa to ludzie, z ktérymi
koniecznie chcemy pracowad. I tyle.

JERZY STUHR

To jest dyskusyjne, bo czasem wlasnie insceniza-
tor, rezyser dokonuje takiej podwojnej gry: wykorzy-
stuje pewne cechy osobowosciowe aktora bez jego
wiedzy, swiadomosci i zgody. Tak bywa, prawda?

BARBARA HANICKA

No tak, oczywiécie. A propos nauczania
w Szkole: ja nie ucze aktoréw, tylko pracuje
z rezyserami. | rozmawiam z nimi o przestrzeni.

To jest, wydaje mi si¢, temat zawsze istotny, ale
dzi$ szczegdblnie, poniewaz stosunek do pracy sce-
nografa, jak i wspdlpraca scenografa z rezyserem,
ulegly pewnej zmianie. Kiedy Pafistwo rozmawia-
liscie, przypomnialo mi si¢, ze dostalam kiedy$
dwdje na przysposobieniu obronnym, bo nie
wiedzialam, na co dzielg si¢ pozary. A dzielily si¢
na zewnetrzne i wewnetrzne. [ to, mysle, genialnie
si¢ przeklada na mysSlenie o przestrzeni w dzisiej-
szym teatrze. Ona jest i wewngtrzna, i zewnetrz-
na. Mniej opowiadamy, nie budujemy dekoracji,
tylko myslimy o relacji migdzy widzem a aktorem,
ale tez miedzy przestrzenig a aktorem. Dlatego
W pracy z rezyserami staram si¢ o tym rozmawiac:
jak przetozy¢ na przestrzefi to, co niesie literatura,
ale tez na to, co niesie praca rezysera z aktorem.

Z drugiej strony nalezaloby spowodowaé, ze
studenci spotkaja si¢ z nowymi kierunkami we
wspoblczesnej sztuce. Mam wrazenie, ze dzisiaj
bardziej niz kiedykolwiek réznice miedzy plasty-
ka, muzyka a teatrem si¢ zacierajg. Coraz bardziej
teatr korzysta z dokonan muzyki i plastyki, a jed-
noczesnie to, co dzieje sie we wspotczesnej sztuce,
siega po pewne dokonania teatralne, a wigc per-
formance, happening. Nie s3 to oczywiscie rzeczy
lat ostatnich, ale pewien proces. Taka §wiadomo§¢
jest szalenie wazna w mojej pracy dydaktycznej
z rezyserami, poniewaz sztuki plastyczne — moze
z powodu wickszej elastycznosci — sa bardziej
radykalne w pewnych poszukiwaniach. Niedawno
widzieliSmy w Warszawie przedstawienie Heinera
Goebbelsa, ktore genialnie taczy muzyke z prze-
strzenig teatralna.

JERZY STUHR

Zblizamy si¢ do drugiej rundy. Krystianie, czy
temat uwazasz juz za na tyle rozgrzany, ze mozesz
da¢ mu nowy bodziec? Gdyby$ mdgt zacza¢ pene-
trowaé zjawisko improwizacji. Aktor i improwi-
zacja, improwizacja jako propedeutyka czy jako
efekt koficowy, improwizacja za kazdym razem
czy zapisana raz i powtarzana juz jako element
spektaklu?

KRYSTIAN LUPA

Zobaczymy, czy uda mi si¢ doj$¢ do tego dru-
giego pytania. OczywiScie, bardzo chetnie opo-
wiem o improwizacji i o jej, jakby to powiedzieé,
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kosmosie. O tym, co improwizacja ze sobg niesie
iz czego wychodzi.

Pierwsza runda rozmowy z bardzo rdéznych
stron dotykala tego, w jaki sposdb Szkofa, czy
aktor do niej wstepujacy, zaczyna rozumieé powo-
tanie, swoja kondycje tworcza. Pierwsza sprawa,
ktora wynika z tych wycieczek: co to jest kondy-
cja aktora i co to jest profesja aktora, co to jest
warsztat aktora? Mam wrazenie, ze, razem z opo-
wiadajgcym XIX-wiecznym teatrem, pozostato po
owym okresie kultu literatury i stowa ,literaturo-
centryczne” widzenie teatru i, w zwiazku z tym,
dopasowywanie tak zwanego warsztatu aktora do
tego widzenia. Przyjrzawszy sie naszej praktyce,
moze dzi§ z tego widzenia wychodzimy, ciagle
jednak w nim tkwimy. Nie da si¢ wyjs¢ tak po
prostu — powiedzieé, pomysle¢ i wyjsé. Dlatego, ze
sami tkwimy w przyzwyczajeniach i nie prébujemy
z nimi walczyé. Co to znaczy ,literaturocentrycz-
ny” warsztat aktora? To znaczy, ze caly warsztat
aktora jest nastawiony na technike obcowania
z méwieniem, ze sfowem i z dalszymi szczegdétami
odchodzacymi od stowa do ciata. Z gestem, z eks-
presja, z konwencja cielesna i tak dalej.

Wydaje mi sig, ze ciagle, niezaleznie od stop-
nia, w jakim to sobie u§wiadamiamy — uwazam,
ze warto powiedzie¢ to bez ogrédek i nawet
trywialnie — warsztat aktora to w gruncie rze-
czy warsztat postepowania z czlowiekiem. Mgj
warsztat manewrowania moim czlowiekiem. Co
to znaczy? W jaki sposéb aktor manewruje swoim
cztowiekiem? Ma dostep do mechanizméw, ma
przede wszystkim réznego rodzaju uwage i czucie
na to, co si¢ w nim zdarza, w jego czlowieku.
Co i jak cztowiek przezywa, kumuluje w sobie,
zbiera, jak cztowiek widzi, styszy, wreszcie — jak
cztowiek dziata. Pod wplywem jakich impulséw.
Co kryje, a co pokazuje. Mozna zauwazy¢, ze ze
»stowocentrycznym” teatrem jest zwigzana pew-
nego rodzaju demonstracja uczué. Pokazujemy
uczucia, co bardzo czgsto nie zgadza si¢ z naszym
doswiadczeniem prawdy.

Zawsze mowie mtodym aktorom, ze aktor chce
by¢ prawdziwy, a czlowiek chce by¢ szczesliwy.
I to s3 dwie podstawowe rzeczy. Czlowiek chce
by¢ szczesliwy, czyli walczy. Czlowiek chce byé
szczeSliwy, wiec nie pokazuje. Czlowiek chce byé
szczgSliwy, wiec wybiera swoich przeciwnikéw
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i Ignie do tego, co go ciagnie. Przybiera Swiadome
i nieSwiadome strategie. Wydaje mi sie, ze aktor
musi si¢ oczywiscie zafascynowacé i zainteresowad
tym wszystkim, co dzieje si¢ w nim nie§wiado-
mie, poniewaz nie dojdzie do swojego czlowieka,
jezeli nie bedzie prébowatl spostrzegaé i w jakis
sposob zapanowywad nad tym wszystkim, czego
normalny, zyjacy osobnik nie widzi, co normal-
nie przezywa si¢ nie§wiadomie. Jezeli aktor nie
opanuje, nie uchwyci, nie stanie sie czujny, nie
podda refleksji, nie wciagnie do swojego warsz-
tatu tych sfer i tych zdarzen, ktdre dzieja si¢
w normalnym czlowieku poza jego §wiadomoscia,
to nie dotrze do najwiekszego i najistotniejszego
rezerwuaru energii maszynki, jaka jest cztowiek.
Bedzie w gruncie rzeczy zawsze pewnego rodzaju
marionetka. Bedzie wykonawca cudzej intuicji,
nie bedzie funkcjonowat wedtug marzenia.

Naturalnie mielismy w XX wieku mndstwo
takich koncepcji aktorskich, w ktorych ta $wia-
domo$¢ 1 twoércza autonomia aktora nie byly
potrzebne. Wystarczy wspomnieé nadmario-
nete Craigowska czy aktora biomechanicznego
Meyerholda, mozemy sobie dopowiedzie¢ szereg
innych jeszcze wariantéw aktora jako pewnego
rodzaju instrumentu w reku innego czlowieka.
W tym co$ jest, te koncepcje nie powstaly bez
przyczyn. Ale aktor jest jedynym artysta, ktory
pracuje w swoim ciele i ktorego cialo, a wlasciwie
cala jego osoba z — jakby to powiedzie¢ — dusza,
staje sie tworem artystycznym. Kazdy inny artysta
ma swoj twor na zewnatrz, w zwigzku z czym
moze mie¢ dystans. Tutaj jestem ja, a tam moje
dzieto. Dzielo aktora jest w jego ciele i, prawde
powiedziawszy, w tym momencie, w ktorym jest
ono wykonane, jest nadal w jego ciele. W zwiazku
z czym aktor bardzo czesto potrzebuje partnera,
potrzebuje widza, ktdry jest na zewnatrz. W pew-
nym momencie musz¢ by¢ na zewnatrz, zeby
wiedzied, co robie.

To jest jedna sfera. MySle, ze musimy sobie na
nowo zadaé pytanie, czym jest profesjonalizm
aktora i jakie jest centrum tak zwanego aktora
profesjonalnego. Aktor profesjonalny to nie tylko
aktor, ktéry zna swoje ,ja” i umie manewrowac
swoim czlowiekiem, ma dostep nie tylko do swoje-
go ciata, do swoich gestow i swojej artykulacji, ale
i do proceséw, ktére w nim zachodza, proceséw
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sity czy bezsilnosci. Wie, na czym polega to, ze
w danym momencie czy danego dnia jest dyspo-
zycyjny i otwarty, a ktérego$ dnia jest zamkniety,
skurczony i potrafi z siebie wydoby¢ tylko falsz.
Jak to sie dzieje? Jakie mechanizmy tym powo-
duja? To kwestia nie tylko ¢wiczeh. Wiemy, ze
poprzednia epoka teatru poszukujacego ubdstwia-
ta tak zwane ¢wiczenia. Cwiczenia, ktére dopro-
wadzaja aktora do kondycji wstepnej, to znaczy
gwarantujag mu niejako dostep do mocy, energii.
Okazuje si¢ jednak z perspektywy historii, ze ¢wi-
czenia maja takze swoja zlg strone. Sg unifikujace.
W gruncie rzeczy s3 rodzajem recept, ktére pro-
wadza do tego, ze aktorzy robig to samo ze swoim
ciatem i uzyskuja spodziewane wyniki. Obserwuje
czesto, ze grupy poszukujace nie pokazujg nam
tajemnicy czlowieka czy dzieta literackiego, ktére
chciaty zgtebié, ale demonstrujg swoje osiggniecia.
Do jakiego stopnia umiejg operowaé glosem, do
jakiego stopnia umiejg operowaé cialem, czego
si¢ nauczyli na swoich treningach. Kazda meto-
da, dziatanie, religia, ktoére si¢ kryja w jakims
dtuzej trwajacym twoérczym okresie postepowa-
nia, wytwarza wlasne charakterystyczne tworcze
centrum, ktére ma oczywiscie swoje specyficzne
btedy. Bledy wobec prawdy, bledy wobec marze-
nia, ktore wyksztalcamy, zeby osiggnaé tego czto-
wieka w najbardziej tajemniczym wymiarze. Jak
najdalej siggnaé po czlowieka — to jest marzenie
aktora. Pytanie brzmi wigc: co jest naszym cen-
trum? I jak do tego centrum dochodzi¢?

JERZY STUHR

Poruszyle$ tyle zagadnien, ze trudno nam je
ogarnaé i wyluskaé z Twojej wypowiedzi, zeby
dyskutowaé z poszczegdlnymi jej elementami.
Chce tylko jedno zauwazy¢: w naszej dyskusji
ani razu nie padlo stowo ,,publicznos$é”. O trans-
formacji, ktora sie dzi§ odbywa, wiedzg autorzy
teatru, czyli jego inscenizatorzy. Mniej wie Szkota,
ale chce si¢ jako§ dowiedzieé, chce wyjsé naprze-
ciw temu teatrowi, o ktérym Pafstwo moéwicie.
A najmniej wie publiczno$é. I dam tylko takie dwa
przyktady. Kiedy Ciebie stuchatem, od razu przy-
pomnialo mi si¢ poszukiwanie prawdy podczas
pracy z Haroldem Pinterem. Wreszcie dowiedzia-
tem sie od niego, czym jest w jego sztukach stowo,
a czym cisza. Co on przez to rozumie, odrdznia-

jac ja od pauzy. Cisza jest jakim§ uporczywym
trwaniem czlowieka na scenie. Publicznosé jest
chyba najmniej przygotowana do tego podziatu
warsztat-czlowiek-profesjonalista, bo ten podziat
z Twojej wypowiedzi wynika.

Co ja mam zrobi¢ z listami, ktére otrzymu-
je jako rektor: ,Prosz¢ pana, byliSmy wczoraj
w teatrze, paiiscy absolwenci nie umieja méwic.
Nie slyszalem polowy spektaklu”. Jak ma sig¢
kierownik zaktadu, ze tak powiem, do czego$
takiego ustosunkowaé? Pominaé, zlekcewazyé,
czy co§ zrobié?

Ewo (do profesor Ewy Kutrys), musisz zabraé
glos, bo zaczyna nam iskrzy¢é na linii dotarcia
psychologicznego do miodego czlowieka, jego
wewnetrznej zgody na otworzenie swego Swiata
intymnego, jego Swiadomosci tego Swiata. Czy
taka odpowiedzialno$¢, ktora spada na rece tego,
kto go do tego namawia, czyli modego absolwen-
ta rezyserii, nie jest zbyt wielka? Czy 6w mtody
absolwent jest przygotowany do wzigcia ogromne;j
ludzkiej odpowiedzialno$ci za naméwienie innego
czlowieka do swoistej spowiedzi publicznej? Nie
umiem tego inaczej nazwad, ale to si¢ krystalizuje
i z wypowiedzi Pawla Miskiewicza, i Krystiana
Lupy, i Anny Augustynowicz.

EWA KUTRYS

Dotychczas wszyscy nasi pedagodzy nie méwili
o niczym innym niz o aktorze. Natomiast rozu-
miem, ze to, co Pan Rektor nazywa iskrzeniem,
dotyczy mlodych rezyseréw w kontakcie z mtody-
mi aktorami. [ jezeli mozna w tym gronie glo$no
to powiedzieé, czesto — tak jak Pan Rektor dostaje
listy na temat tego, ze nie byto stycha¢ absolwenta
naszej Szkoty — tak my spotykamy si¢ z zarzutami,
ze wla$nie mtodzi studenci rezyserii niszcza w stu-
dentach aktorstwa umiejetnosci, ktérych pedago-
dzy z mozotem prébuja ich nauczyé. Przychodza
rzekomo ze swoim warsztatem i s3g u nas ,wytra-
cani”. Mysle, ze z wypowiedzi wszystkich Pafistwa
wynika, ze tak nie jest. My po prostu tylko
przygladamy sie bacznie $wiatu, nastuchujemy
tego, co si¢ w nim dzieje i co dzieje si¢ w mtodych
ludziach, ktérzy przychodza do nas studiowad.
I poszukujemy nowego sposobu wyrazania swojej
obecnos$ci w $wiecie, nowego sposobu narracji
teatru i dramatu.
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Profesor Lupa na swoich zajeciach w ciggu
ostatnich dziesieciu lat nie zaczyna od konkret-
nych tekstdw, ale zaréwno studentéw aktorstwa,
jak i rezyserii czy dramaturgii zmusza do wyra-
zania stosunku do $wiata jezykiem wewnetrznych
monologéw. Pawel Miskiewicz, ktéry pracuje na
obu wydzialach, réwniez zajmuje si¢ pewnymi
formami narracyjnymi, to znaczy sposobami,
jakimi cztowiek stara si¢ opisal swoja sytuacje.
Ale to wcale nie znaczy, ze my si¢ nie zajmujemy
pewnymi skodyfikowanymi gatunkami drama-
tycznymi. Bo tego tez uczymy. Tylko traktujemy
to jako materi¢ do przetransponowania na dzi-
siejszy teatr i dzisiejszy $wiat. I ja w tym, co Anna
Augustynowicz méwila o swojej pracy w teatrze,
co méwil pan Wojcieszek, Barbara Hanicka moze
za malo opowiedziala, jak na zajeciach (dotycza-
cych scenografii i przestrzeni) rowniez zajmuje si¢
narracjg i probg opisu $wiata — widze, ze wszystko
zmierza do jednego: do badania swojej wlasnej
kondycji. Dotyczy to zaréwno studentéw rezy-
serii, i aktorstwa. I byloby potrzebne, zeby stu-
dentom Wydziatu Aktorskiego daé wiecej takich
mozliwosci jakie my, czasem w naszym bardzo
chaotycznym programie (czego Pan Rektor niekie-
dy sie obawia) probujemy tworzy¢. Bo my tapiemy
ciggle roznych ludzi, ktérzy sie pojawiajg na hory-
zoncie, w przekonaniu, ze ten czlowiek powinien
natychmiast si¢ spotkaé z naszymi studentami.
Dlatego nasz zesp6t statych pedagogow jest cig-
gle uzupelniany. W ten sposéb budujmy nasz
program. Nie mam zadnych obaw, ze dokonuja
sie jakie$ przekroczenia. Po prostu mtodzi ludzie
wspdlnie probuja znalezé jakie§ srodki i sposoby
opisu Swiata.

JERZY STUHR
Pani Aniu, czy chciataby Pani skomentowaé
wypowiedzi Krystiana, Pawta?

ANNA AUGUSTYNOWICZ

Chyba nie potrafie powiedzied, jaki teatr powi-
nien by¢ i jak sie go powinno uczyé. Sadze, ze
najgorsze co moze by¢ dla teatru, to jakikolwiek
pragmatyzm. Czlowiek wzbogaca, si¢ spotykajac
najrozniejszych ludzi. Mysle o tym, co Ewa mowi-
ta. Zapewne im miody czlowiek, aktor, spotka
wigcej 0s6b, tym wigcej si¢ nauczy.
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Wazne jest, co méwit Krystian, o umiej¢tnosci
zdobycia jakiego$ klucza do siebie. Czy umiem
tym kluczem otworzyé tego czlowieka w sobie,
a potem jednak nie przekraczam granicy, i nie
wychodze z rzeczywistodci, w jakiej jestem. To
jest ogromna zdolno$¢. Natomiast wydaje mi
sie, ze mozna si¢ w rézny sposéb docieraé¢ do
teatru, ktory bazuje na literaturze. Padlo takie
sformulowanie, ze mlodzi rezyserzy psuja mlo-
dych aktoréw, bo robig z nimi dramaturgie
wspolczesna. A popatrzcie Pafstwo, jak ta dra-
maturgia wspoOlczesna zostala napisana. Trzeba
sobie zada¢ pytanie, w jakim ona jest zapisana
metrum, jakim tchnieniem. Ja trzeba przyjac.
Nam nie wolno méwié, czy ona jest dobra czy zta,
bo to nie nam jg ocenial. Jest rzeczywiScie wysyp
wspoélczesnych dramaturgdw, jak kiedy$ rockma-
néw. Kazdy chce sie po prostu swoim dramatem
podzieli¢. T to jest pisane w brzmieniach, ktére
- powiedzmy — mlodym osobom sa bliskie. Na
pewno latwiej jest stworzy¢ tego typu bycie czy
tego typu brzmienie, ktére pozostaje w harmonii
z tym czlowiekiem we mnie, niz na przyktad
podej$¢ do Fedry Racine’a w wybranym prze-
ktadzie. Sg rozne techniki ekspresji, ale dotycza
tego samego czlowieka i kategoria odrdzniajaca
jest prawda/fatsz. Chcialoby sie na scenie ogladaé
prawde, niezaleznie od tego, czy kto§ konstruuje
§wiat przy pomocy dramatu napisanego przez
swojego rowiesnika, czy kto$ bierze sie za Swiat
zapisany wierszem i w ten spos6b nam przekaza-
ny, bo jednak jest jaka$ ciagtos¢ kulturowa. Jezeli
jeszcze umiemy czytaé Goethego, Szekspira czy
Wyspianskiego, to istniejemy w jakim§ porzadku
kulturowym. Umiemy sie porozumie¢ z ludz-
mi, ktorzy egzystowali kilkaset lat przed nami.
I dotyczy to ciagle zywego czlowieka, ktory staje
na scenie, na ktérego patrzymy i méwimy: albo
prawda, albo fatsz.

JERZY STUHR

Dobrze. Spytam Was, jako tworcow i pedago-
géw, w ktorg strone pdjda Wasze poszukiwania
w procesie ksztalcenia nowego aktora. Chciatbym
poznaé takze opini¢ na ten temat naszych gosci,
jezeli zechca zabraé glos.

(przerwa)
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JERZY STUHR

Bardzo liczymy na zapis tej dyskusji i powstanie
materiatu, ktéry dla aktualnego stanu szkolnictwa
artystycznego, w tym wypadku teatralnego, bytby
jakim$ drogowskazem. Taki jest cel tej rozmowy:
rozpoczecie jakiego§ moze szerszego dialogu na
temat ,,szkola a wspolczesny teatr”.

W drugiej czeSci naszej dyskusji poprosze kaz-
dego z Was o mozliwie krotkie okreslenie sie: ja
i Szkota; dlaczego w niej jestem? Co chce w niej
nowego otworzyé? Potem poprosimy naszych
gosci, ktérzy, mam nadzieje, zechca podzieli¢ sig
z nami swoimi refleksjami na temat tego, co usly-
szeli od nas. Rozpocznie Pawel Miskiewicz.

PAWEL MISKIEWICZ

Zeby powiedzied, po co tu jestem, musze jesz-
cze wrocic¢ na chwile do okre§lenia ,,bycia sobg na
scenie” i do tego, co to tak naprawde¢ znaczy. By¢
sobg potrafi tak naprawde kazdy, ale niekoniecz-
nie musi to by¢ interesujace.

KRYSTIAN LUPA

By¢ soba to nie znaczy grad siebie.

PAWEL MISKIEWICZ

Tak, to tez. Zadaje sobie takie pytanie: po co
w ogdle robimy teatr? W jaki sposéb i po co?
Miesci sie w tym tez zagadnienie publiczno$ci.
W jaki§ sposéb chcemy uruchomié dyskusj¢ na
temat Swiata, w ktorym zyjemy. Co mozna by
w nim zmienié, jak sobie radzi¢ z opresjami,
w ktore nas wpedza. Jesli teatr rzeczywiScie
ma by¢ jaka$ forma dialogu, to mysle, ze ,bycie
sobg na scenie” jest brakiem egoizmu, otwarciem
na rozmowe. Nie skupianie si¢ na tym, co jest
sktadowa mojej kreacji, jak silnie przezywam to,
ze jestem aktorem, jak odczuwam emocje mojej
postaci, jak bardzo jestem skoncentrowany na
samym akcie kreacji, ale wlasnie otworzenie si¢ na
dialog. Trzeba w pewnej mierze zostac soba, a row-
nocze$nie byé nosnikiem wszystkich tematdw,
ktore najpierw pisarz czy rezyser, a potem aktor
wktada w usta postaci. Nie nas§ladowaé fragmentu
rzeczywistosci, nie przekonywaé widza, aby uwie-
rzyl za wszelka cen¢ w realnos$é §wiata sztucznie
stworzonego na scenie, tylko przy pomocy tego
fragmentu S$wiata, ktéry aktor stwarza takze

swoja obecnoscia, uruchomié¢ dialog. Czyli pozo-
staé aktorem, ktory w imieniu tej postaci czy przy
pomocy ciata, wyobrazni tej postaci, taki dialog
z widzem podejmuje. W dramacie wspdlczesnym
najczesciej to oznacza odslonigcie samego gestu
postaci. Czyli po prostu aktor nie jest postacia,
tylko jest aktorem, ktéry méwi, przewaznie mowi.
Bo owo moéwienie, Krystianie, nie do kofica bym
krytykowal. Jesli méwienie nie jest graniem, jesli
nie jest tak, ze przy pomocy slowa wylacznie
stwarzam caly §wiat, ale réwniez komunikuje si¢
z widzem, to ta kategoria chyba nie jest catkiem
do skreslenia. W teatrze niemieckim istnieje cata
osobna szkota méwienia na scenie. Uczy sie, w jaki
sposOb mowienie ma budowaé pomost pomiedzy
aktorem a widzem.

Wracam do sprawy dramatu wspodlczesnego.
W jakim$ sensie widz chce zobaczy¢ na sce-
nie aktora jako czlowieka podobnego do siebie.
Czlowieka, ktéry w jego imieniu rozwaza jego
prywatne dylematy. Tego typu dialog jest mozliwy
tylko wtedy, kiedy znamy te drugg strone.

W jakim$ sensie moje bycie w Szkole jest takze
rozpoznaniem tego problemu. Bo przeciez widow-
nia, ktora pisze listy i ktéra oburza si¢ na jakie$
tam sceny w teatrze, powoli odchodzi. To jest
abonamentowa mieszczaniska publicznosé, ktéra
za chwile przestanie si¢ teatrem interesowad.

JERZY STUHR
W Polsce.

PAWEL MISKIEWICZ
Nie tylko chyba.

JERZY STUHR

Z takiej widowni zyje teatr na calym $wiecie.

PAWEL MISKIEWICZ

Wydaje mi sie, ze w tej chwili obserwujemy,
cho¢by w Starym Teatrze, widowni¢ wypetniona
w osiemdziesieciu procentach i to, o ile si¢ nie
myle, mtodymi ludZmi.

JERZY STUHR

Moéwie tylko, panie Pawle, ze to jest bardzo
polskie zjawisko. Na §wiecie teatr zyje z abona-
mentow.
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PAWEL MISKIEWICZ

Mozna powiedzie¢ zatem, ze mamy szczeScie.

JERZY STUHR

Tak, oczywiscie.

PAWEL MISKIEWICZ

Mysle, ze bardzo wazny jest dla tworcy kontakt
z nowym pokoleniem, z nowa wrazliwo$cig, nowa
wyobraznia, innego typu konstrukeja psychiczna,
ktéra — nieobcigzeni do$wiadczeniami mojego
pokolenia — maja ci mlodzi ludzie. Przyznam, ze
nie tylko ucze aktorstwa, czyli dziele si¢ tym, czego
ja sie juz dowiedziatem o teatrze, ale w tym samym
stopniu korzystam z mtodych ludzi. Wydaje mi sie,
ze czyms$ podstawowym jest spotkanie.

JERZY STUHR

A czy owo spotkanie, to, co Pan wypracowuje
w kontakcie ze studentami, czy w jakim§ stopniu
koresponduje z zastanymi teoriami sztuki aktor-
skiej juz istniejacymi? Gdy Pana stucham, to ktos
stojacy zupelnie z boku, zupelnie z zewnatrz,
moze dojs¢ do wniosku, ze jest Pan bardzo bliski
teorii Brechta. Aktor méwi od siebie, komentuje,
wychodzi z postaci, opuszcza ja, daje swoj osobisty
komentarz.

PAWEL MISKIEWICZ

Nie. Ja tego raczej nie ucze. Mowitem tylko o pew-
nym sposobie funkcjonowania aktora we wspolcze-
snym dramacie, gtdéwnie niemieckim, bo on wydaje
mi si¢ najblizszy i najbardziej radykalny w swoich
decyzjach dotyczacych samego gestu narracyjnego.

KRYSTIAN LUPA

Teatr niemiecki nie moze si¢ od Brechta odciaé.

PAWEL MISKIEWICZ

Nie chee uczyé aktoré6w chlodu i dystansu
wobec dylematéw postaci. Wrecz przeciwnie.
Natomiast trudno mi méwic¢ o metodzie. Metody
dopiero szukam.

JERZY STUHR

Czasem jest tak, ze kto§ przychodzi, zeby co$
sprawdzié, prawda? Po to Pan przyszedt do Szkoty
— zeby co$ sprawdzié.
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PAWEL MISKIEWICZ

Staram sie traktowaé tych ludzi, moze troche
na wyrost, jak partneréw w tej pracy. Traktuje ich
tak, jak aktoréw w teatrze.

JERZY STUHR
Czego Panu brakuje u tych mlodych ludzi?

PAWEL MISKIEWICZ

Tego, o czym moéwilem wcze$niej. Oni prak-
tycznie oczekuja trickdéw, sztuczek, szybkiego
efektu, a bardzo mato starajg si¢ zanurzyé w sama
materie. Do tego ich trzeba namawiaé. I wydaje
im sie, ze to strata czasu, kiedy probujemy roz-
mawiac nie tylko o tekscie, o jakim$ temacie, nad
ktérym pracujemy na zajeciach. Namawiam ich na
jakie$ zwierzenia zwigzane z ich dos§wiadczeniem
zyciowym, z ich lekturami, z istotnymi dla nich
zjawiskami w $wiecie i w kulturze. Do tego s3
nieprzygotowani i petni leku, ze takie rozmowy
nie dadzg im zadnej bazy, na ktérej mozna potem
zbudowad postaé. Bo jednak ciggle my$la raczej
ta kategoria.

BARBARA HANICKA

Pawetl powiedzial wieckszo$¢ rzeczy, ktore ja
sama chetnie bym powiedziala. Dla mnie praca
na Wydziale Rezyserii Dramatu jest przede
wszystkim spotkaniem. Mysle, ze dajemy sobie
nawzajem tyle samo. Kontakt z mlodymi przy-
szlymi rezyserami i mozliwo$¢ dialogu sa nie-
zwykle od$wiezajace. A dialog migdzy rezyserem
a scenografem jest czym$ podstawowym w pracy.
Méwimy innymi jezykami, mamy inne kody, inne
pola asocjacji. W moim pokoleniu méwito sie
,Fellini”, ,Pasolini”, dzi$ si¢ méwi ,Almoddvar”,
»Pulp Fiction”. To jest szalenie ciekawe, bo oka-
zuje sie, ze jednak mozna sie porozumieé. Wydaje
mi sie, ze czesto mlodym ludziom brak jest — co
bywa czasem denerwujace — wolnosci w szukaniu
pewnych tropéw, w czerpaniu z najrézniejszych
zrddet, ktére potem mozna wykorzystaé w pracy
juz nad konkretnym przedstawieniem.

KRYSTIAN LUPA

Chcialbym w tej chwili wypowiedzie¢ gtéwna
cze$¢ moich przemyslen na ten temat. Moze to by¢
nieco zbyt dlugie, ale nie widz¢ innej rady. Tak,
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Pawle, mysle, ze méwienie jest jedna z podstawo-
wych cze$ci naszej porozumiewawczej ekspresji
ludzkiej. T jest niestychanie waznym rejonem. Ale
mowa byla o literaturze jako centrum aktora.
Aktor przy literaturze, aktor jako przedtuzenie
literatury.

Moéwienie nalezy do cztowieka i mamy tak
wiele rodzajow relacji, tak wiele impulséw, ener-
gii, od ktérych rozpoczynamy moéwié. Czesto to
moéwienie aktora, o ktére nam chodzi, jest zwia-
zane z pewnymi relacjami z widownia, do tej pory
w ogole przez teatr nie podejmowanymi. To zna-
czy: wstyd aktora przed widzem, napigcie aktora
przed widzem, agresja aktora wobec widza, emo-
cje tworcy stojacego przed widownia. Wszystko
to, co do tej pory aktor skrzetnie skrywal w garde-
robie, w tej chwili staje si¢ fascynujacym tematem
poszukiwan. Co sie dzieje? To niestychanie wazna
relacja, ukryta, ale najwazniejsza. Aktor méwi:
boje si¢ publiczno$ci, moja rola nie moze by¢ caty
czas taka sama, jak kaze sztuka opowiadajgca,
mowigca: aktor jest postacig i aktor nieustannie
gra postaé. Zawsze tak samo, nawet w przebiegu
czasowym on nieustannie w jednakowym stopniu
jest ta postacig. Prawda jest niestety inna. W kaz-
dym spektaklu zdarza sie, ze aktor tapie moment,
gdy jest ta postaciag i moment, gdy ja traci.
Dlaczego my to ukrywamy i narazamy aktora na
fatsz? Jezeli bedziemy umieli z tego korzystad, jesli
zauwazymy, ze prawdopodobnie kondycja akto-
ra wobec widowni i wobec postaci jest falowa,
mozemy na tym budowad zasady naszej ekspresji,
naszego oddziatywania teatru.

Ale to na marginesie. Drugi margines: rzecz
jasna wszystko to, co dzieje sie obecnie w teatrze
jest kontrowersyjne, niezwykle trudne, prze-
kraczajace nasze sily. Proces przemiany, ktdry
si¢ rozpoczyna w teatrze, dla nas samych jest
tajemniczy. W zwigzku z tym i Szkota, jezeli chce
wziaé udzial w tych przemianach, musi si¢ zde-
cydowaé na pewne ryzyko i na to, ze co$ dostaje
si¢ za co$. Wiadomo jest, ze jezeli aktor bedzie
mial poczucie, ze jego warsztatem jest tylko
,t0”, czyli umieje¢tno$é wyartykulowania stowa,
jezeli powiemy, ze najwazniejszym obowiazkiem,
wyréznikiem i kryterium profesjonalizmu aktora
bycie styszalnym - stosunkowo tatwo to osig-
gniemy.

Z drugiej strony widzimy aktoréw, ktorzy
poza tym, ze ich stychaé, nic innego nie s3
w stanie zaproponowa¢ — aktoréw pustych, wtor-
nych, pasywnych, aktoréw pozbawionych postaci.
Rzeczywiscie, mtoda widownia coraz mniej zado-
wala sie¢ aktorem, ktory sprawnie gra w pewnej
konwencji. Widz si¢ wycwanit. Miody widz takiej
prawdy nie kupuje. On dlatego nie chce chodzié
na sztuki kostiumowe, w ktérych gra si¢ Swigtymi
konwencjami, ze po prostu tej prawdy juz nie
kupuje. My dawniej méwili§my sobie: no tak,
to jest teatr, zakladamy tak zwana umowno$é
konwencji, przyjmujemy te gre i teraz wierzymy,
i nawet przezywamy. Widz XIX-wieczny potra-
fit przezywaé gleboko i ptakaé na operze, widz
wspolczesny nie potrafi, bo go to $mieszy. I musi-
my sobie uzmystowié, ze po prostu mtode pokole-
nie traci mozliwos§¢ i umiejetno$¢ wzruszania sie
za pomocg umowy. Ono musi dostac jakie$§ mieso,
jaka$ krew. Co jest owa krwig — to oczywiscie
pytanie. W momencie, kiedy mlody aktor zaczy-
na wiklaé sie w najrozmaitsze, trudne dla siebie
sprawy, rzeczywiscie zdarza sie, ze traci. Uwazam,
ze aktor ktoéry ma temat i ktory chee od swojego
partnera ,to i to”, wie, czego chce i pozostaje
w zgodzie ze swoja postacia, jest automatycznie
styszalny. Za tym ida naturalnie umiejetnosci,
ktorych nabyt w Szkole.

JERZY STUHR

Imperatyw wewnetrzny.

KRYSTIAN LUPA

To, czego si¢ nauczyl w artykulacji jest niesty-
chanie wazne, ale to jedna z cze$ci mechanizmu,
a nie jego centrum. Mozna powiedzied, ze w pew-
nym momencie powinno mu to stuzyé. Postuze
siec anegdota: jezeli pani profesor dykcji méwi
na mojej improwizacji, ze aktora nie stychad, ja
moéwi¢ pani profesor: ,No to ma pani dwdje”.
Chodzi o to, ze artykulacja i dykcja to nie jest
wylacznie technika i mechaniczne poruszanie
otworem gebowym, tylko kwestia wyobrazni.
Musze wiedzied, czym jest dla mnie stowo, jaka
jest moja wizja slowa, co ja chce przez stowo
wypowiedzieé, jaki ja mam zamiar wobec widza
w tym momencie. W co ja chce uderzyé. Powinno
to byé poparte lekcja z tej dziedziny, ktora jest
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jedna z dziedzin, ale nie centralng. Dziedzing bar-
dzo wazng, ale stuzebng. W pewnym momencie,
kiedy mam poczucie prawdy, to, czego si¢ nauczy-
tem w zakresie dykeji, przychodzi samo. Mam to
niejako w tyle glowy.

W momencie, kiedy trace poczucie prawdy, jesli
si¢ czuj¢ zazenowany, zgwalcony, jesli nie mam
rado$ci pracy ani radosci i pragnienia wlasnego
wypowiedzenia si¢, wowczas zapominam, czego
sie nauczylem. Mozna wtedy przez sto lat wkuwaé
rzeczy techniczne i one beda nieustannie tracone,
poniewaz musza by¢ podporzadkowane mojej
duszy. Musza w nig by¢ wstawione, nie moga
tkwié¢ w ustach, nie moga pozosta¢ w narzadach,
w ktorych sg éwiczone.

Jezeli pianista mysli o palcach, nigdy dobrze
nie zagra, poniewaz w trakcie grania Beethovena
musi myS$le¢ o jego muzyce, a nie o palcach.
Pianista, ktory mysli o palcach w trakcie grania
Beethovena, zawsze zagra jak patatach. On nigdy
nie dojdzie do swojego czlowieka. W tym upatruje
tego, co nazywam ,poruszaniem moim czlowie-
kiem”. Jest ono poparte zdobywang przeze mnie
nauka warsztatowa, ale ta nauka jest po prostu
narzedziem pewnego centrum, ktore tez musi si¢
wyksztalcié.

Jak my dochodzimy do postaci? Na czym pole-
ga owa rOznica ,literaturocentrycznego” teatru,
gdzie bozyszczem, najwyzsza wartoScig jest litera-
tura, tylko to, co zapisane? To jest tylko tyle, ile
zapisano. Wiemy dobrze, ze kazdy czlowiek, ktory
zyje w prawdziwym zyciu, ma do powiedzenia
tysigc razy wiecej, niz méwi. Ma w sobie nieskon-
czenie wigcej. On ma w sobie rozmaite kltamstwa,
niedopowiedzenia, niewypowiedziane, wstydliwe
rzeczy. Aktor musi w pewnym momencie porzucié
literature i to, co zostalo napisane, bo jesli poprze-
stanie tylko na tym, bedzie ptaski jak blacha.
Bedzie miat do powiedzenia tylko tyle, ile ma do
powiedzenia literatura. Zastanawiajace, dlaczego
na przyklad aktor commedia dell’arte w momen-
cie, kiedy zapomni tekstu, wie natychmiast, co
robi¢ dalej. Moéwi swoim tekstem natychmiast,
poniewaz wie, czego w danym momencie chce
jego postaé. Aktor grajacy w XIX-wiecznym ,,lite-
raturocentrycznym” teatrze w momencie, kiedy
zapomni tekstu — jest zupelnie bezradny. Staje
jak ,dupa wolowa”. Zaden amator nie okazuje

sie tak bezradny jak profesjonalny aktor, ktory
zapomnial tekstu. To znaczy, ze on sam ma tylko
to, co jest tam napisane. Jak to mozliwe, zeby mieé
tylko tyle?
Improwizacja nie tekstu.
Improwizacja jest poszerzaniem postaci. To

jest  zamiast
dochodzenie do tego wszystkiego, czego w tekscie
nie ma — do fantazji, do wySpiewywania, do wyga-
dywania najrozmaitszych rzeczy, ktére sa poza
tekstem. Dobrze jest czasami, kiedy czlowiek nie
wie, co dalej zrobié ze sceng. Nie nalezy nieustan-
nie tluc tej sceny, ktéra nie wychodzi. Péjdzmy
gdzie§ indziej, wyjdZzmy ze swoja postacig na spa-
cer. Niech posta¢ buduje obok pewnego rodzaju
emocje, niech z nich dowie si¢ czegos. Wowczas
mamy do czynienia z tak zwang postacia filozo-
ficzng. Postaé jest centrum. Wynosi¢, hodowac,
byé w ciazy z postacig. Szkota powinna mieé nie
tylko specjalistéw od grania. Powinna mieé takze
tych ludzi, ktoérzy byliby zafascynowani, ktorzy
dazyliby do poszukiwan, do czegos, z czego rodza
si¢ postaci.

JERZY STUHR

Gesto$¢ wypowiedzi Krystiana, gesto§¢ zagad-
nief, ktére poruszyl, jest ogromna. Z wieloma
rzeczami mozna sie oczywiscie zgodzié, sg fascy-
nujace. Wiele jest dyskusyjnych. Dowiedzialem si¢
z Twojej wypowiedzi, Krystianie, jednej waznej
rzeczy, a mianowicie, ze niezwykle zmienito si¢
poczucie profesjonalizmu w myS$leniu mojego
pokolenia i w Twoim mySleniu, ktére chcesz prze-
kaza¢ mlodym ludziom. Nie chce teraz mowié
o dykgcji, o plastyce ruchu — to sa rzeczy drugo-
rzedne. RzeczywiScie, za moich czaséw to sie
nazywalo ,mie¢ imperatyw wewnetrzny”. Kiedy
go masz — odezwiesz si¢ na scenie i dykcyjnie,
i z ruchem. Inaczej méwiac — jesli rozumiesz, co
chcesz powiedzieé, dziatasz poprawnie.

Natomiast jedna rzecz jest zupelnie rézna
w moim i Twoim mysleniu. Poczucie profesjo-
nalizmu dla mnie, dla pokolen wychodzacych ze
Szkoty w latach sze$cdziesigtych i siedemdzie-
sigtych, bylo umiejetnoscia powtarzalnosci. Ja
musialem codziennie powtérzyé z tym samym
imperatywem wewnetrznym to, po co widzowie
przyszli do teatru. Ta powtarzalno$é¢ zbudo-
wala moja karier¢ filmowa. Gdybym nie zrobit
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dziesi¢ciu dubli tak samo, nie bylbym aktorem
filmowym. Nikt by mnie nie wzigl. Robilem
kariere, bo rezyserzy mowili: ,on powtarza”.
Ale nie powtarzam stéw, tylko za kazdym razem
powtarzam ten sam stan wewnetrzny. Ty nato-
miast dopuszczasz, ze kto§ moze stangé na sce-
nie, podczas przedstawienia i byé bezradnym,
nie wiedzie¢, co powiedzie¢. Dla mnie jest to
btad w sztuce.

MIKOLAJ GRABOWSKI

Panie Rektorze, ja powiem tak: na pewno nie
zagrale$ tych dziesigciu dubli tak samo, poniewaz
rezyser wybral z nich jeden najlepszy. W zwigzku
z tym nie ma nawet mowy o tym, zeby aktor gra-
jacy na scenie, nawet starajac si¢ powtorzy¢ stan
z dnia poprzedniego czy sprzed pigciu minut (jak
to sie dzieje w filmie), byl w stanie powtdrzyé
siebie samego.

JERZY STUHR

Ale powinien zbliza¢ sig.

MIKOLAJ GRABOWSKI

Nie, nie jest w stanie. Moze powtarza¢ temat,
ktéry w nim tkwi, o ile w nim tkwi. Dlatego ja
twierdze, ze aktor na scenie improwizuje zawsze.
I nie chodzi o to, ze w niektérych sztukach — na
przyktad u Schaeffera — ma naprawde wolnosé
komponowania tekstu. Bo to jest co§ innego,
to improwizacja, ktéra dotyczy tego, ze prze-
chodzimy z aktora tekstowego do aktora ,bez-
-tekstowego”, improwizujacego. Schodzimy dalej,
drazac jaki§ temat. Aktor improwizuje zawsze
i oczywiscie tutaj buntuje sie wobec tego, czego
nas uczono w Szkole: ze aktor wchodzac do teatru
zostawia plaszcz, kapelusz i swoje problemy zycio-
we w szatni. I ot6z cala ta nauka — wedlug mnie
— wzieta w teb. Jezeli aktor nie wchodzi na scene
z calym bagazem swoich probleméw zyciowych,
z tym, czym jest danego dnia napelniony, nie jest
w stanie odezwaé sie we wlasnym imieniu. Jest
w stanie odezwal sie referujac tekst Szekspira,
Kochanowskiego lub Moliera.

Oczywidcie ten stan, o ktérym moéwie, czyli
przekazanie mojego sposobu odczuwania $§wiata,
jest rzeczg naprawde bardzo trudng. Jezeli powie-
my, ze aktor improwizuje zawsze, to mamy do

czynienia z pewnym faktem scenicznym, ze oto
jednego dnia przedstawienie jest genialne, a dru-
giego dnia Krystian czy Pawel uciekaja z przedsta-
wienia, ja tez tak zreszta robig, poniewaz wstyd mi
stangC przed aktorami i mowié: ,jak wy to dzisiaj
zagraliScie?”.

JERZY STUHR

To budzi moj najwyzszy niepokdj.

MIKOLAJ GRABOWSKI

Nie o to chodzi. Aktorzy chca zagraé tak
samo — uwazam, ze aktorzy zawsze chcg dobrze
zagraé, ale im czasem nie wychodzi. Ale nie
wychodzito im takze pieédziesigt lat temu, bo
widziatlem dawno temu spektakle, w ktorych grali
zdecydowanie w tendencji ,gramy tak samo”, a i
tak te przedstawienia si¢ nie udawaty. Owa caly
czas bedgca w aktorze jaka$ ludzka improwiza-
cja przeciez zasadza si¢ na tym, ze ja mam swoj
temat w sobie, ale mam partnera, z ktérym ten
temat zgrywam i widownieg, ktora tego stucha. Do
tego, zeby nastgpito wyzwolenie mojej aktywnosci
aktorskiej, potrzeba przynajmniej jednego partne-
ra i widowni, wobec ktorej sie to odbywa, ktdra
jest drugim partnerem, i w gruncie rzeczy pod-
powiada nam, czy co$ rozumie z naszej rozmowy,
czy bierze udzial w naszej rozmowie, czy ta roz-
mowa jest za nisko, czy za wysoko, czy my mamy
w ogdle ze sobg jaki$ kontakt, czy tez méwimy po
prostu w proznie. Ale pierwszg rzecza musi byé
oczywiscie nasza wlasna aktywnos$é w stosunku
do tematu i odpowiedZ partnera.

Gombrowicz méwi: nie ty stwarzasz samego sie-
bie, tylko ciebie stwarzaja inni ludzie. Schodzimy
przeto z rzeczywistoSci danej na rzeczywisto$é
stwarzang. | ta rzeczywisto$¢ stwarzana w teatrze
musi si¢ opieraé o przynajmniej dwie osoby beda-
ce na scenie, majgce ten sam sposéb aktywnosci
i otwarto$ci w stosunku do tematu. My rzeczy-
wiscie dzisiaj nie wiemy, co to znaczy naprawde
zagraé milo§é. Czterdziesci lat temu w tej Szkole
mnie uczono, jak zagraé¢ mito§¢! Uczono mnie, jak
zagraé nienawi$é, zaskoczenie. Oczywiscie cze$§é
pedagogéw uczyla tego w sposéb stereotypowy,
cze$¢ probowala otworzyé moja wrazliwo$é na
drugiego cztowieka i chwala im za to. Ale dzisiaj
naprawd¢ nie wiemy, co to znaczy milosé i jak



nalezy ja wyrazaé. Jako pedagog staje czasem
kompletnie bezbronny, kiedy mam zajecia na trze-
cim roku Wydziatu Aktorskiego i prosta sytuacje
— Don Juana i Elwiry, kiedy ona wchodzi w stroju
niedbalym, a on méwi: ,po co$ tu przyszta?”.
Mowie im, ze zobaczywszy swoja kochanke, byl
zakonnice, w pewien spos6b musisz si¢ odezwad —
jak ten, ktory chce tego i tego. A on mnie pyta, jak
ma to zagraé. A przeciez ten czlowiek na pewno
zderzatl sie¢ z problemem pod tytulem ,niechcia-
na kochanka”. Ale stojac na scenie, skrepowany
tekstem Moliera, znajduje si¢ w jakiej§ niewoli
tekstu, zamiast prostym odruchem powiedzieé
mi ,nie chce tej kobiety” albo ,podoba mi sie,
bo jest w rozchelstanym stroju”. Wszystko jedno
co. Odruch w stosunku do cztowieka stojacego
na scenie. M6j odruch czlowieczy w stosunku do
czlowieka tam stojacego. Jezeli te wypowiedzi
zaczynaja sie spotykal ze sobg — ja z Tobg (do
Jerzego Stuhra) rozmawiam nie jak z aktorem
Swietnym, bo nim jeste$, tylko jak z Jurkiem,
a Jurek do mnie méwi jak do Mikotaja. W pewien
sposob zaczynamy tworzy¢ ten dialog.

Co to jest improwizacja? Twierdzg, ze to naj-
$wietniejsza, najwspanialsza rzecz, nie polegajaca
na tym, aby celowo co$ zmieniaé. Zmienia si¢ we
mnie samo — wszystko, codziennie, z minuty na
minute. [ musze na to zareagowad. Ustyszeé swoja
wlasng zmiang i zmiang partnera. Wtedy mozemy
zacza¢ temat miloSci, nienawisci i wszystkie inne.
Zaczaé sie ze soba ,zdialogowywac”. Ale otwar-
to§é¢ cztowieka na czlowieka jest istotna. Jezeli
ja czegokolwiek chce nauczyé w tej Szkole, to
wlasnie otwarto$ci cztowieka na cztowieka. Kiedy
najmowano mnie do pracy tutaj, rozumialem, ze
przyszedlem, zeby uczyé. I otéz ja w tej chwili
powiem, ze wcale nie przychodze na zajecia, zeby
uczyé. Ba! Ja nawet nie wiem, jak mam uczyé.
Przychodze po to, zeby sie spotkaé. I albo nawigze
dialog z grupa i oni co$ ode mnie zyskaja, jaki$
fragment mojego myslenia, a ja bedac otwartym,
spréobuje wejsé w ich $§wiat i nawigzaé z nim dia-
log, albo nie. Dialog ze §wiatem coraz bardziej dla
mnie odleglym, bo ja mam juz lat sze$édziesiat,
a oni dwadziescia pare¢. Jezeli ten dialog nastepuje,
to jestem szczeSliwy. Uwazam, ze wtedy jestem
pedagogiem. Ale nie wiem, czy ja ucze ich, czy
sam siebie.
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JERZY STUHR

MieliSmy tych samych pedagogéw i oni tez
czasem nie byli tak daleko od tego, co mdéwisz.
Wyrazali to prostym jezykiem. Na przyktad byt
pedagog, ktéry moéwil, ze aktor zaczyna si¢ od
momentu, w ktérym ma odwage patrzeé part-
nerowi w oczy. Dopdki nie patrzysz, nie jeste§
aktorem. Dopiero gleboki kontakt wzrokowy
moéwi o dialogu, o ktérym moéwil Mikolaj — o dia-
logu miedzy tobg a mna, a nie miedzy naszymi
postaciami.

Powiedzial Krystian, ze jak aktor wlasnie z tego
XIX-wiecznego kregu pomyli si¢ w tekscie, to
»staje jak dupa wotowa”. On staje, to prawda. Ale
- to méwi teraz do Was aktor — on staje nie dlate-
go, ze nie ma w sobie imperatywu, zeby i$§¢ dalej,
tylko z powodu wahan, ze moze jego stowa nie sg
na poziomie stéw autora. Ja si¢ tego boje — ze zbru-
kam Czechowa, rozpoczynajac jaka$ improwizacje
ponad nim. To moje osobiste zdanie.

Panie Przemku (do Przemyslawa Wojcieszka),
Pan pracowal z naszymi absolwentami przy
ostatnim filmie i dalej Pan pracuje w Teatrze
Rozmaitosci. Co Pana uwiera w naszych absol-
wentach, a co si¢ Panu podoba?

PRZEMYStLAW WOJCIESZEK

Rzeczywiscie, w sobot¢ miatem premiere i dwa
miesigce spedzitem w towarzystwie Pafstwa
bytych studentéw. Niestety, wigkszo§¢ z nich spo-
tykam nie tyle w teatrze, co w réznych miejscach
w Warszawie. Patrze, jak rozpaczliwie walczg tam
o to, zeby sie utrzymaé. To bolesne. Ja nigdy nie
pracowalem ze studentami, nigdy nie pracowalem
w szkole aktorskiej. Pracuje zwykle z miodymi
ludzmi - rok, dwa lata po studiach, ktorzy pod-
niesli si¢ juz po tym poteznym uderzeniu, jakie
dostali po wyjsciu ze szkoly.

Kiedy zastanawiam sie, jak powinna wygladac
edukacja w szkole aktorskiej — o ile moge sobie
pozwoli¢ na taka dygresj¢ — wydaje mi sig, ze
najbardziej optymalne jest po prostu daé tym
ludziom jak najwiecej wiedzy, takiej szerokiej
wiedzy humanistycznej. Mysle teraz — moze to
bledne — ze nawet praktyka sceniczna nie okazuje
si¢ tak istotna. Dlatego, ze, niestety, wigkszo$é
z tych ludzi i tak nie wchodzi do zawodu. Czworo
lub pigcioro dostaje si¢ do teatréw, w ktorych i tak
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nic nie robia, dwdjka najbardziej szczeSliwych
trafia do teatru, ktéry ma jakis sensowny program
dzialania, i zderzaja si¢ natychmiast z rezyserem,
ktory ma pottora miesigca na zrobienie spektaklu
i najczesciej dochodzi do gwaltu.

Szkota jednak nie us§wiadamia im, co ich czeka
po opuszczeniu murdw uczelni. Ta rzeczywisto$§é
jest koszmarnie trudna. Mam czasem takie wra-
zenie, ze rozmawiam z ludzmi z innej planety.
Praca w tak zwanym mlodym teatrze z mtodym
rezyserem jest czgsto ostatnig rzecza, ktéra im
si¢ przytrafia i naprawde nie powinni na to
liczyé. Mysle, ze najlepiej sobie radzg ci z nich,
ktoérzy rezygnuja z wszelkich oczekiwan i tak
naprawde biorg wszystko, czynigc to $wiadomie,
jakby czekajac nieustannie na moment, az zaczna
robié co$, co nie bedzie urggato idealom, w ktére
Pafistwo tutaj ich zaopatrzyli.

Wrazenia mam dobre, bo z nimi pracuje, i lubie
to robi¢. Pami¢tam swoje wizyty w tej Szkole
przy réznych okazjach kilka lat temu — castingi,
wizyty towarzyskie — i nie spotykam wiekszosci
z tych ludzi. Te twarze gdzie$ zginetly. Nie wiem,
co robig. Prawdopodobnie nie pracuja w zawo-
dzie. Mysle, ze jest tez obowiazkiem Szkoly, poza
intensywnym kursem rzeczy pigknych, madrych,
dobrych, warto$ciowych, u§wiadomienie studen-
tom, jak to wyglada — ze na dworze jest zimno i ze
raczej bedzie zimniej niz jest.

JERZY STUHR

Teraz dotyka Pan juz praw rynku i to juz zupet-
nie inna rozmowa. Obserwuje jednak, ze co$
si¢ zmienia w naszej Szkole. Coraz wigcej ludzi
ubezpiecza sie — studiuje na innych kierunkach,
w innych szkotach. Nie traktuja tego jako losu na
cale swoje zycie.

Pani Beato (do Beaty Guczalskiej), z tego, co tu
styszymy, na Pani spoczywa ogromny obowigzek.
We wszystkich wypowiedziach powtarza sie, ze
trzeba uruchomi¢ mlodego cztowieka na sprawy,
ktore sa zwiazane ze sztuka, na wszystko, co ich
moze otaczaé, co powinni pozna¢ jako ludzie. Nie
tylko jako studenci Szkoty.

BEATA GUCZALSKA
Bardzo wiele watkéw tutaj sie otworzylo po
wypowiedziach Panéw i w ktérym$ momencie

rozmowa zaczeta dotyczyé jakiej§ fundamental-
nej ontologii teatru. Chciatabym od tego troche
odejs¢ i nawigzaé do wypowiedzi weze$niejszych.

Po pierwsze, byla tutaj mowa o dialogu i w
trzech wypowiedziach bodajze pojawit sie watek,
ze najwazniejsze jest spotkanie ze studentami,
nawiazanie dialogu, otwarcie si¢. Chciatam tutaj
zrobi¢ dwie uwagi. Po pierwsze, rzeczywiscie
dzisiaj jesteSmy w takiej sytuacji, ze chcagc pomdc
naszym studentom, musimy sie od nich uczy¢.
Mam wrazenie, ze w ciggu ostatnich kilku lat si¢
ucze od studentéw rownie wiele, co oni ode mnie.
Jestem zaskakiwana takimi skojarzeniami, takimi
uwagami, ze czasem wychodzac z zaje¢ mysle, ze
by¢ moze nauczytam sie wiecej, niz bytam w stanie
im daé. W zwiazku z tym chyba powinni$my upra-
wiac te nauke w dwie strony. Co§ przekazywac im,
ale umieé réwniez uczy¢ sie od nich.

Mowa jest tutaj o dialogu. Prosz¢ Pafistwa, jaki
jest dzisiejszy dialog? Méwimy tutaj o dialogu
z partnerem, o patrzeniu mu w oczy, 0 otwarciu
sie na dialog, na spotkanie. A jak w tej chwili
wyglada grupa mtodych ludzi? Wszyscy rozma-
wiaja z partnerami, ktdérzy sa odlegli w przestrze-
ni, to znaczy rozmawiaja albo przez komérki,
albo przez internet. Czasem widzi si¢ pewna
grupe ludzi we wspdlnej przestrzeni i wiasci-
wie kazdy z nich rozmawia, tylko ten partner,
ktory stoi obok niego, jest traktowany jak $cia-
na, natomiast kazdy dialoguje z partnerem,
ktéry jest o tysigce kilometrow, gdzie§ tam,
daleko. W zwiazku z tym na przyklad wieczor
rodzinny wyglada w ten sposéb, ze kazdy przy
swoim komputerze rozmawia z kim$, kto jest
w innej przestrzeni, oddalonej. Dla tych ludzi
dialog znaczy co§ innego. To niekoniecznie musi
oznaczaé, ze siade i spojrze komu$ gleboko
w oczy. My takie rzeczy musimy braé¢ pod uwage,
bo oczywiscie taki dialog tez ma miejsce, ale
czasem odbywa si¢ dialog, jaki czasem widaé
w pociagu relacji Warszawa—Krakéw: cata gama
przezy¢ na twarzy si¢ ujawnia z powodu tekstéw
wysSwietlanych na telefonie komérkowym. I to
jest gra do partnera wlasciwie. Ale tym partne-
rem jest przedmiot, to znaczy ten partner jest
gdzie$ oddalony o kilometry. W zwiagzku z tym
nasze budowanie sytuacji scenicznej musi podle-
gadl tez jakiej$ korekcie.



Teraz nawiaze do tego, co powiedzial pan
Wojcieszek. RzeczywisScie wierze w to, ze bardzo
wazng sprawg jest nawet nie tylko ogélna wiedza
humanistyczna, ale poszerzanie samo§wiadomo-
$ci aktora. Mam wrazenie, ze nasi studenci na
roku trzecim i czwartym — nie wiem jak to jest
pézniej, ale mysle, ze takze mlodzi absolwenci,
rok, dwa po studiach - s3 potwornie zastraszeni
i przerazeni sytuacjg. Im sie wydaje, ze zaleza
od czego$, co jest na zewnatrz nich. Na trzecim
roku zaczyna si¢ gwaltowny wyscig o zatapanie
sie, o kontakty, o jakie$ castingi — nerwowe, zeby
w ogoble gdzie§ sobie wymoSscié¢ miejsce dla siebie.
Ale to jest robione z podtekstem: ja zaleze zawsze
od innych - od rezysera, od dyrektora teatru, od
tego, kto robi casting. Natomiast my nie wyrabia-
my w nich poczucia, ze musza byé¢ samodzielni
i musza by¢ tworcami. To znaczy, ze aktor nie
tylko wychodzi i méwi do rezysera: ,,Jak ja mam
to zrobié, powiedz mi”. Ty jako aktor jeste$ tworca
i jeste$ za siebie odpowiedzialny, jeste$ samodziel-
nym czlowiekiem, ktoéry dziala w swoim imieniu
i nie jest zalezny wylacznie od okolicznosci. Bo
oni rozumujg w ten sposob, ze kto si¢ zatapie,
zdobedzie jakis dostep do dyrektora, to wygra.
Natomiast nie inwestuja w siebie. Nie inwestujg
w co$, co jest w §rodku nich.

Po pierwsze, powinni§my si¢ stara¢ uczy¢ ich
tej wiary, zeby inwestowali w siebie. Po drugie,
powinni§my dawaé samo$wiadomo$é, poniewaz
w tej chwili, tak jak stusznie tutaj Panowie zauwa-
zyliScie, aktor po studiach moze zostaé: pre-
zenterem telewizyjnym, gospodarzem talk-show,
aktorem u Boba Wilsona, aktorem u Krystiana
Lupy, aktorem u jakiego$ mlodego rezysera, moze
gra¢ w reklamach, moze robié tysiace rzeczy - ja
moéwie tylko o tym, co jest zwigzane z profesja
aktora. W zwigzku z tym my powinni$my uczy¢
samo$wiadomosci bytu aktora wobec publiczno-
$ci, tego, jak relacje z publicznoscig bywaja rozne.
Zeby nie doszto potem do sytuacji, w ktorej aktor
ma pewien skrét do budowania roli i wszystko
psychologizuje, jak to sie czesto zdarza. Kiedy
prébuje rozmawiaé o nowym dramacie ze studen-
tami trzeciego roku, oni mi wszystko psychologi-
zuj3, to znaczy czepig si¢ jakiej$§ postaci i méwia,
ze ona moze miata trudne dziecifistwo, ze miata
jakie§ przejécia, gdy tymczasem sita dramatu
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tkwi w specyficznym jezyku i w ogdle ani autora,
ani publiczno$ci nie obchodza jakie§ kompleksy
z dziecifistwa. Ot6z my powinniSmy ich uczyé
$wiadomosci réznego bytu na scenie.

ANNA AUGUSTYNOWICZ

W pewnym momencie zacz¢tam sobie zada-
waé pytanie, co to jest szkota. Jezeli podchodzié
do tych zjawisk, jak szkola czy teatr, od strony
ich fenomenu, a nie instytucji, to nie wiem, czy
koniecznie trzeba si¢ zastanawial, gdzie taki
mlody cztowiek znajdzie prace. Mnie bardzo
dolega instytucja i, szczerze méwiac, mam dosy¢
instytucji, chociaz z drugiej strony instytucja,
w ktorej pracuje przez pietnadcie lat, zapewnita
mi warunki, gdzie moglam zrobié wiele przedsta-
wiefi. Gdybym byta zmuszona chodzi¢ od dyrek-
tora do dyrektora, nie mogtabym tyle sie nauczy¢,
tyle popracowad. W zwigzku z tym — kazdy kij ma
dwa kofice.

Przychodzi mi na my$l ksiazka profesora
Tadeusza Kepinskiego Poznanie chorego. Odnoszg
wrazenie, ze badana tam sytuacja lekarz-pacjent
jest sytuacja paralelng do sytuacji rezyser-aktor.
Poniewaz jeste$my grupa ludzi i oddzialujemy na
siebie w jaki$ sposob, przypuszczam, ze mowigc
o szkole myS§limy o tym, ze w okre§lonym miej-
scu i czasie znajdzie si¢ grupa ludzi, ktorzy chca
daé, ale muszg trafi¢ na grunt, ktoéry chce wzigé.
Trudno moéwié o aktorze jako o bycie w ogodle.
Pewni ludzie z sobg sie spotykaja, zahaczajg i sg
w stanie robié teatr. Wydaje mi si¢, ze powstaja
zwiazki silniejsze niz rodzinne, bo s3 one bardzo
intymne.

Mhnie na przyktad zdarzyto sie obcowaé z akto-
rami dotykanymi przez wielu rezyserow. Jesli
kazdy ma swoje zasady, ktore wydajag mu si¢ nie
do naruszenia, wéwczas jest trudno. Wtedy czlo-
wiek nie przebije sie z czytaniem tekstu, ktdre jest
czytaniem tu i teraz, jego odkrywaniem, z szuka-
niem dla niego teraz jezyka. Jesli, na przyktad,
dwadzie$cia czy trzydzieSci lat temu éw aktor grat
u takiego rezysera, ktory dla niego byt kaptanem,
guru, kim$ §wigtym, to dzi§ moze nie by¢ na tyle
rozgimnastykowany, by przyjaé drugiego czlo-
wieka. Wtedy jest nieprawdopodobnie trudno.
Dlatego — i to tez z tej Szkoly wyniesione stowa
- jedyna metoda jest brak metody. Ludzie si¢ ze
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soba spotykaja albo sie odpychaja. Ja nie potrafi-
tabym, na przyktad, w tej chwili méwié, jak nalezy
pracowad, bo na dobra sprawe kazde spotkanie to
haréwa od poczatku. Nawet z tym tak zwanym
moéwieniem czy dykcja — czlowiek istnieje w cato-
Sci, styszatam ludzi, ktérzy majg Swietng dykcje
i nagle zaczynaja ja tracié. Te zlozone relacje sa
ciagle pomiedzy ludZmi, nie tkwia w instytucjach
jako takich, dlatego rozumiem ogromny problem
w probie sformutowania rzeczy gotowych. Wielu
ludzi wychodzi ze szkoly z ambicjami rozbudzo-
nymi na pewnym poziomie i rozbijaja si¢ o rzeczy-
wisto$¢ instytucjonalng. Z drugiej strony, teatr
przeciez nie jest przede wszystkim instytucja. To
rodzaj spotkania ludzi, ktérzy chca byé z soba,
ktorzy chea si¢ dokopywacd jakiegos $wiata. Gdzie
w tym wszystkim jest miejsce na publicznos¢, nie
potrafie powiedzieé. Mnie na przyktad czasem
marzy si¢ teatr na bezludnej wyspie, gdzie mogta-
bym zaprosic iles 0sdb, ktdére spotkatam w zyciu
i mysle, ze wtedy mogtoby powstaé co$§ dobrego.

Kolejna dla mnie wazna rzecz, jaka si¢ pojawila,
to temat tozsamosci czy budowania postaci. To sg
niesamowicie trudne zagadnienia, takie bycie soba
u siebie, czyli bycie wolnym jako aktor, bo rezyser
nie ma prawa aktora do czego$ zmusié. Aktor nie
jest marionetka czy malpka w jego rekach, to jed-
nak zwiagzek woli, ze chcemy by¢ z sobg. Zwiazek
obopdlny, a z drugiej strony rezyser nie istnieje
bez aktora.

PAWEL MISKIEWICZ

Chcialem si¢ odniesé do tego, co mdwila pani
Beata na temat odpowiedzialno$ci, w tym takze
odpowiedzialno$ci studentow za bycie w tej Szkole.
Wydaje mi sig, ze wielu spraw sobie do tej pory
sobie nie u$wiadamialiémy. Funkcjonowali$my
w warunkach dosy¢ komfortowych — wigkszo§¢é
z nas znajdowata prace w teatrach i nie trzeba byto
nas przygotowywaé do tego, co czeka za murami
Szkoty. Chcialem si¢ podzieli¢ do§wiadczeniem
z ogladania Zycia teatralnego we Francji, kiedy
przygotowywaliSmy pierwszy baz@rt w Starym
Teatrze. Najcickawsze zjawiska obserwowaliSmy
poza teatrami instytucjonalnymi. Natomiast ze
zdziwieniem spotykalem w matych miastach grupy
aktoréw, ktorzy zdobywali granty na konkretne
projekty artystyczne i zamykali si¢ na trzy, cztery

miesigce, zeby nad czym$ dtubaé. Efekty tego
byly oczywiscie rozne, natomiast rozumiatem, ze
ci ludzie naprawde sa artystami. PoS§wigcaja pare
miesigcy ze swojego zycia na to, zeby co§ znalezé,
co$§ zbudowaé. Mysle, ze my w Szkole w ogodle
tego typu $wiadomosci nie budzimy w mlodych
artystach. My ich uczymy, przysposabiamy, przy-
gotowujemy do teatréw, w ktérych nie ma dla nich
miejsc. Natomiast nie rozbudzamy albo rozbudza-
my w zbyt malym stopniu ich indywidualnos$ci
tworcze, ich apetyt na tworzenie. A mysle, ze to
tworzenie moze si¢ rozpoczaé juz na etapie budo-
wania swojej roli.

JERZY STUHR

To bardzo wazny glos i wielka refleksja dla
Szkoly. Mam tez takie poczucie, ze przygotowu-
jemy ich do teatréw, ktdre ich nie chca, ktore s
zamkniete. Czesto zdarza sie tak jak w Warszawie,
gdzie absolwent jest odsytany juz w recepcji. Nie
moze si¢ zapisa¢ do dyrektora, bo jest absol-
wentem szkoly teatralnej: do takich absurdow
dochodzi. To jest chyba zasadniczy problem naszej
Szkoly — budzenia innej $wiadomosci i lokowania
swojego kapitatu twdrczego gdzie indziej, niz
tylko na pasku castingéw i zebrania u dyrekcji
teatrow stacjonarnych.

JAN MACIEJOWSKI

Witaczajac sie do tej rozmowy, nieco prowoka-
cyjnie chcialbym powiedzieé, ze po pierwsze, nie
jestem pewien, czy nowy teatr jest tak naprawde
nowy. Druga sprawa — zakwestionowalbym teze
stawiang przez wiekszo$¢ z Pafistwa, ze cecha
najbardziej wyrdzniajacg nowy teatr jest rozluz-
nianie jego zwigzkéw z literatura, uciekanie od
literatury. Nie chce tu wracaé do akademickich
sporow, czy dramat jest czeScig historii literatury
czy czeScig historii teatru, ale niewatpliwie trzeba
stwierdzié, ze dramat to nie tylko zapisany tekst.
Przypominam wywiad pani Doroty Mastowskiej
sprzed paru dni, kiedy opowiada o klopotach
z pisaniem swojego pierwszego dramatu. Zwrdcita
sic do swojego kolegi, studenta teatrologii, zeby
jej powiedzial, jak to robi¢. I dowiedziata sig, ze
glowna rzecza jest nie pisa¢ w dialogu tego, co
my$li postaé. Trzeba zawsze napisaé co innego.
Juz to by znaczylo, ze jest jaka$ gra miedzy tek-



stem a poza-tekstem. Literatura to nie sa przeciez
zapisane stowa. To s3g przede wszystkim ukry-
te pod stowami sensy, przestania. Do$¢ czesto
powiadali$my, ze teatr, ktdry jest tlumaczeniem
literatury na jezyk sceny, powinien by¢ ,,tréj-wier-
ny” literaturze: wierny stowom, wierny intencjom
i wierny postaniom. Tlumacze powiadaja, ze
taka wierno$¢ jest w ogole niemozliwa, ze tak
nie mozna stawial sprawy. Ze z tlumaczeniem
jest jak z kobieta — albo piekna, albo wierna.
Nie tak dawno Agnieszka Olsten, rezyser mto-
dego pokolenia, méwiac o Mrozku powiedziata:
»Mrozka dzisiaj nie da si¢ graé, bo Mrozek pisal
calymi zdaniami”. To jest by¢ moze jaki$ problem.
Moze chcieliby$my dzisiaj graé fragmentami zdan.
Istnieje zjawisko, Pafistwo wszyscy o nim méowili-
Scie, profesor Lupa réwniez, ucieczki od opowia-
dania zdarzenia. Pani Augustynowicz uzywala
bardziej muzycznych pordéwnafi, ze teatr mniej
si¢ skupia na prowadzeniu melodii, a bardziej na
brzmieniu.

Wyrywanie si¢ aktora z przemocy rezysera
wcale niekoniecznie musi oznaczaé wyrywania
sie z wiernoéci literaturze. Rektor namawial, zeby
spojrze¢ takze na teatr od strony publicznosci.
Podawali$cie Pafistwo jako przyklad szczytu wier-
nosci literaturze teatr XIX wieku. Kiedy czytam
recenzje, nawet wielkich pisarzy, z przetomu XIX
i XX wieku (Bernarda Shaw czy nawet nasze-
go Sienkiewicza, bo ich nieco napisal), to one
w dziewieddziesieciu procentach s3 poSwiecone
opisowi gry aktora, przede wszystkim aktorowi,
nie literaturze. Kiedy dzisiaj czytam recenzje,
z trudem znajduj¢ jedno konwencjonalne zda-
nie o teatrze. To by znaczylo, ze teatr dzisiaj
jest odbierany przede wszystkim jako teatr naj-
bardziej wierny literaturze. Nieustannie czytam
o intencjach, o zamiarach, o postaniu - o tym
wszystkim, co najwazniejsze zawsze bylo w litera-
turze. Nie czytam o oderwaniu si¢ teatru od tego
wszystkiego. Wlasciwie mogtbym powiedzied, ze
dzi§ teatr znacznie bardziej bywa wierny inten-
cjom dramatu, niz bywat w XIX wieku. Rezyser
przestal juz by¢ tym jedynym i ostatnim strézem
wiernosci tekstowi. W tej roli wystepuje takze
aktor. Zastanawiamy si¢ nad prawda i nieprawda
w teatrze, nad prawda i nieprawda w naszym
zyciu, zastanawiamy si¢, czy klamstwo stuzy
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dekonstrukeji, a prawda konstrukeji. Mysle, ze
nie mozna oderwa¢ teatru od prawdy i ktamstwa,
zawsze bedzie i jedno, i drugie. I zawsze i jedno,
i drugie stuzy i konstrukcji, i dekonstrukcji.
Zawsze jesteSmy miedzy dwoma nieosiggalnymi
biegunami. Jeden biegun, prawdy — to prawdziwi
chrzescijanie na prawdziwej arenie naprawde zja-
dani przez prawdziwe lwy. I odejmujac w kierun-
ku przeciwnego bieguna, dojdziemy do koncoéwki:
nieprawdziwi chrze$cijanie na nieprawdziwej are-
nie nienaprawde zjadani przez nieprawdziwe lwy.

Jesli chodzi o Szkole, jestem przekonany, ze tak
naprawde trzeba tu robié to samo, co w teatrze.
Pierwsze, o czym zresztg Pafistwo w wiekszoSci
moéwili, to ze w Szkole trzeba przede wszystkim
przestaé uczyé. A przede wszystkim przestaé uczy¢
ktamstwa. Przesta¢ uczy¢ w takim znaczeniu, ze
ja jestem z tej strony dlatego, ze wiem, a inni sg
z tamtej strony dlatego, ze nie wiedzg. Razem
jestesmy tu dlatego, ze nie wiemy, ale bardzo
by$my chcieli si¢ dowiedzie¢. I by¢ moze sila jest
po stronie mlodosci, ktéra nie wie znacznie wigcej
i proporcjonalnie wiecej chciataby sie dowiedzied,
dlatego warto nam za nimi podazaé. Mysle, ze
zawsze razem — tak w Szkole, jak i w teatrze —
jesteSmy w sytuacji zeglarzy, ktérzy wybrali sie
we wspolng podr6z i nie bardzo wiedzg, dokad
ona ich doprowadzi. I musza przezwyciezyé swoj
strach przed nieznanym i znalez¢ rado$¢ w znajdo-
waniu tego nieznanego.

JERZY STUHR

Bardzo dzigkuje za ten pigkny glos. Przypomina
mi sie zdanie antropologa Rudolfa Steinera, ktory
powiedzial, ze sztuka to uwiarygodnienie nie-
prawdy w jaki$ spos6b. Ale tak, zeby ona stala si¢
wiarygodna, zebym ja w nig uwierzyl.

OLEKSIJ KRAWCZUK

(Uniwersytet im. lwana Franki, Lwéw; Lwowski
Teatr Mtodziezy im. Lesia Kurbasa)

Bede méwil po rosyjsku. Bardzo podoba mi
sie, ze rozmawiamy w roznych jezykach, mamy
rozne poglady, a jesteSmy prawdopodobnie odbi-
ciem tego samego ksi¢zyca w wodzie. I kiedy
powstaje pytanie, po co sa potrzebne meto-
da czy praktyka: z pewnoScia po to, zeby
jak najbardziej przejrzysScie zobaczyé pigkno.
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Podoba mi si¢ my$l profesora Lupy o rodzeniu
sie wewnetrznego czlowieka. Kiedy pracujemy
z mlodymi studentami, stykamy si¢ z ich sposo-
bem widzenia $§wiata. Przewaznie jest on ,klipo-
wy”, stanowigcy bardzo skrétowe odbicie tego,
co jest naokolo nich. Pytanie brzmi: jak znalezé
w czlowieku centrum, pozwalajace uruchomic to
pickno. Wtedy powstaje problem improwizacji
i pracy z tekstem. Kiedy probowali§my zaczynaé
naszg prace, teoretycznie podzieliliSmy jg na dwa
kierunki: jeden dotyczyl bezposredniej pracy
z tekstami Dostojewskiego, Pirandella i Dumasa.
Nastepnie podzieliliSmy to na teksty — rytualy.
Nie ma watpliwosci, ze te plaszczyzny tacza sie
ze sobg. I wtedy powstaje najciekawszy moment
w teatrze.

Wracajac ponownie do studenta, mtodego czlo-
wieka, ktory przychodzi do teatru, stale stawiane
jest pytanie: kim jestem? Po co — dla mnie — ten
teatr istnieje? Czy ja poznaj¢ siebie? Czy dazyé
do Boga i od ktorego punktu to dazenie powinno
sie zaczaé? To teren ryzyka. Niczego nie wiemy,
boimy sie. Potowa mlodziezy opuszcza teatr; ci,
ktorzy pozostaja, sa przygotowani do tej drogi.
Nikt nie ma pewnosci odpowiedzi.

I jeszcze jedno pytanie, pozostajace dla mnie
wcigz pytaniem. Chcialbym wréci¢ do modelu
mySlenia Arystotelesa (szereg logiczny zmierzaja-
cy do rozwiazania). Pojawia si¢ wrazenie koniecz-
noéci energii, trzeba zaczynaé od poczatku. Zycie
wcigz posuwa sie do przodu — niby w koto,
w gruncie rzeczy spiralnie. Méwilismy o pracach
Stanistawskiego. Dla naszego teatru najciekawszy
wydaje si¢ aspekt etyczny. Teatr taczy metode
i praktyke. Ostatnie pytanie — czemu to wszyst-
ko stuzy? Chcialem ztozy¢ podzigkowania panu
Lupie, bo dla mnie ten problem jest niezwykle
istotny w mojej pracy i moim zyciu.

JERZY STUHR

Kiedy stuchatem fragmentu o tym, ze ci, ktdrzy
cheg rozpoczaé te wewnetrzng podréz, zostaja,
a inni odchodza, pomyslalem sobie, ze ci, co chcg
ja podjaé zostaja, ale ci drudzy — niestety — czg¢sto
tez zostaja. I z nimi jest czasem wigkszy klopot.
Im nieraz poSwigca si¢ wigcej czasu niz tym, ktd-
rzy sami chcg odwaznie ruszyé w te ryzykownag
wedrowke.

Zanim zakoficz¢, dregczy mnie jeszcze jedno
pytanie zwigzane oczywiscie z Krystianem.
Zaczale$ swoja wypowiedz od kregu skierowane-
go ku literaturze i tam padfo nazwisko Czechowa
jako przykiad teatru, ktory jest skonstruowany,
zapisany. Ale sam przeciez zrobite§ niedawno
przedstawienie w Edynburgu, Trzy siostry. Z opisu
spektaklu, ktéry czytaliSmy, wynikalo, ze nie
zwrdcile§ si¢ przeciwko autorowi, ale posze-
dtes droga poszukiwania najdalszej mozliwej jego
interpretacji. Czy mozesz o tym opowiedzieé?

KRYSTIAN LUPA

Mysle, ze jesteSmy na poczatku rozmowy
i zawsze trzeba ubolewaé, kiedy konczy sie na
poczatkach. Partnerzy musza przestaé ze soba
rozmawia¢ w momencie, w ktérym ledwie zaczy-
na sie tworzy¢ wspdlny jezyk. Kiedy udato sie
doprowadzié spotkanie i dialog do momentu,
w jakim zostaje wykonana pewna praca nad jezy-
kiem, nad tym, ze przychodzimy z bardzo réznych
przemyslen, réznych wlasnych $wiatéw, a musimy
sie jako$ spotkaé. I im jesteSmy starsi, tym bardziej
w nich tkwimy i tym bardziej nasz jezyk w jakis$
sposob sie hermetyzuje. Kazdy pod pewnymi sto-
wami rozumie inne sprawy.

Tak na przyktad rodzi sie pytanie, czy to, o czym
moéwilismy, to walka z literatura, jak méwi pan
Jan Maciejowski, czy raczej walka z literackoscia
literatury. Wspélczesni pisarze i dramaturdzy wal-
czg z literaturg. Z literaturg jako pewnym $wiatem
zamknietym, Swiatem przyzwyczajein tkwigcych
pomiedzy autorem, ktéry pisze, i czytelnikiem,
ktory czyta, ktory spodziewa si¢ od autora takich
a nie innych rzeczy. Caty XIX wiek wypracowy-
wal to przyzwyczajenie, ktore w tej chwili zostaje
tamane nie tylko przez rezyseréw czy przez teatr.
Ono jest naruszane, zmieniane przez ludzi zaj-
mujacych sie pisaniem dramatéw. To, co obser-
wujemy w najnowszych tekstach, jest w gruncie
rzeczy zmiang rozumienia literatury. Teatr staje
sic wyzwaniem, nie opowiada historii, pokazuje
czlowieka w innej funkcji, w innej aktywnosci,
w jakich$ niespotykanych dotad odmianach.

Opowiadanie historii niezwykle zubozylo spo-
s6b wystepowania czlowieka na scenie. Nagle
widzimy, ze mamy dostep do innych fenomen6w
i bytéw ludzkich. Otwiera si¢ widzialno$¢ innego



sposobu ujawnienia si¢ czlowieka niz wylacznie
opowiadanie historii, ktora bylaby fascynujaca
dla widza.

Aktorzy to ludzie, ktérzy maja nie$é¢ postaé,
dochodzi¢ do tajemnicy postaci, dojs¢ do pew-
nego czlowieka. Im bardziej intymnie dojde do
owego cztowieka, ktérego mam ,,graé” (pozostan-
my przy tym stowie), tym bardziej bede soba. Nie
—gram siebie. By¢ sobg znaczy: ile daje intymnego,
ile wtasnego; wchodze w postac jak w jajo albo
sam takie kukulcze jajo sktadam. Chce kochaé
swoja postad, chee przez swoja postaé powiedzieé
swoje.

Jezeli chodzi o techniki docierania do postaci...
Na samym poczatku, kiedy zaczynamy prace od
improwizacji, przekonuje ludzi, ze improwizacja
to nie tylko zdobycie sposobu grania, czy takiego
a nie innego gestu lub intonacji. Wiadomo, ze
czasami cialo podpowiada rzeczy, ktérych nigdy
nie zrobi si¢ w glowie, ze nie wymyslimy tego,
co przychodzi cialu. W gruncie rzeczy, szukanie
prawdy w postaci to draznienie czy peten podcho-
déw dialog z tym kims$, kto wie co$, czego my nie
wiemy. Jest w $rodku nas, w naszym ciele kto$,
kto wie co$, czego my nie wiemy. Improwizacja
jest nawigzywaniem dialogu z tym kim§ i prowo-
kowaniem do tego, aby w dialogu, w zywej relacji
z partnerem, znalez¢ rzeczy niedostgpne mysleniu
spekulacyjnemu.

Nastepna bardzo wazna sprawa — improwizacja
(czy pisanie monologéw wewnetrznych) jest tech-
nika inspirowania wtasnej wyobrazni, myslenia
o postaci, technika wywolywania pewnych rejo-
néw. To technika docierania do obszaréw, ktérych
nie ma bezposrednio w tek$cie i do ktérych nie
jesteSmy w stanie doj$¢ droga analizy. Do pew-
nych rejonéw ukrytych w naszej postaci musimy
doj$¢ droga rozpedzonej wyobrazni. A ona czesto
nie chce sie rozpedzi¢. Bardzo czesto czujemy,
ze moment wytezonej pracy nad rola wzbudza
w aktorze uczucie, ze w tym momencie traci praw-
dziwe jadro swojego marzenia i cala energia idzie
w to, zeby sie nie zblazni¢. Zeby nie bylo niepowo-
dzenia. Czgsto koficowka naszej pracy w teatrze,
dochodzenie do premiery zamienia nasze marze-
nie w haréwe, zeby si¢ nie zblaznié. Zatracamy
w tym momencie owo marzenie. Wszystkie strate-
gie pracy ze swoim czlowiekiem to nie jaka$ tam
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ogblna gataz humanistyki, ktéra aktor powinien
posig$é obcujac z obrazami, z muzyka i innymi
produktami ludzkiej duchowosci. Owszem, to
réwniez, ale mam na mysli przede wszystkim tak
konkretne drogi i tak konkretnie stawiane sobie
zadania, jak te w warsztacie dykcyjnym. To wia-
$nie jest calg sferg bardzo konkretnej praktyki,
ktorej brakuje w naszej Szkole.

Aby nasza dyskusja miata jakis skutek, powinni-
$my wyj$¢ z niej by¢ moze nie tyle bogatsi o jakie$
nowe wnioski. MySle, ze to nie one s3 celem.
Chodzi o to, zeby troche rozjatrzyé. Zeby nasze
zastygle przyzwyczajenia zostaly przelamane.
Mysle, ze staloby sie co§ dobrego juz wtedy, gdyby
owa dyskusja nas troche zaniepokoita. Zeby$my
wrécili do domu i byli bardziej niezadowoleni niz
zadowoleni.

JERZY STUHR

Chciatbym powoli zmierzaé do podsumowania.
Nasza rozmowa budzi pewien niepokdj — jesteSmy
pewni, ze musimy otworzy¢ jakie§ nowe drzwi.
Przyrzekam Pafistwu, ze opracowany material
z tego spotkania trafi do wszystkich pedagogéw
Szkoly. I dzisiejsza dyskusja bedzie kontynuowana
na wszystkich szczeblach Uczelni.

MIKOLAJ GRABOWSKI

Nie chce przedtuzaé dyskusji, ale przeciez
czujemy, ze temat jest niewypowiedziany. Caly
czas wisi nad nami, szczegélnie na Wydziale
Aktorskim, podziat: ,sceny klasyczne” i ,sceny
wspolczesne”. W gruncie rzeczy panuje przeko-
nanie, ze sceny klasyczne sa kompletnie inne niz
sceny wspolczesne. Trzeba inaczej je robié. Te
ostatnie wydaja si¢ fatwiejsze, temat i jezyk blizsze
studentowi do nich blizej, fatwiej si¢ w nich zacho-
waé. Natomiast sceny klasyczne sa problemem —
wiersz, sposOb mowienia, zupetnie inna sktadnia
jezyka i tak dalej.

Ten podzial mnie bardzo denerwowatl od same-
go poczatku, kiedy bylem studentem Szkoty. Ja
go nie rozumialem doktadnie i do kofica. Na
wlasny uzytek zrobilem proste rozumowanie:
tekst Szekspira byl kiedy$ tekstem wspdlcze-
snym. Po prostu opowiadal o sytuacji kréla,
dworu, blazna, rzemie$lnika — o pewnej sytuacji
cztowieka, jego psychologii, kraju, uwiktaniach,
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niewoli i tak dalej. I teraz pytanie: dlaczego
ja, grajac w Szekspirze, mam opowiadaé jakie$
historie z tamtych lat, skoro jednoczesnie kazdy
pedagog mowi: ,ale przeciez méwimy o ludziach
dzisiejszych, ty zyjesz teraz, Anno Domini 2006,
wiec teraz méw o sobie, opowiadaj o sobie”. No
dobrze, ale jak mam to polaczy¢, jesli wktadaja
na mnie kostium renesansowy, a ja w gruncie
rzeczy mam by¢ z jednej strony wspdlczesnym
czlowiekiem, ale z drugiej — reliktem przeszlosci?
Wspotczesnym reliktem przesztosci, z muzeum,
do ktérego w pewien sposéb (méwie bardzo pro-
wokacyjnie) prowadzi nauczanie w Szkole tematu
klasycznego.

Tutaj trwa nasza dyskusja, a po korytarzach bie-
gaja przebierancy, bardzo si¢ z tego cieszac — mez-
czyini we fraczkach, w ponczoszkach, w tuzur-
kach — no po prostu pelna menazeria. Mam
wrazenie, ze znalaztem sie w sali muzeum. Pytam:
»Co gracie?” — ,Moliera, Szekspira”; ,ltadnie
wygladacie” — oni si¢ ciesza. ,A o czym to jest?”
— i tu pojawia si¢ trudno$é. Czy temat klasycz-
nego Szekspira naprawde jest inny niz Harolda
Pintera? Przy czym Pinter ma whasny kod jezyko-
wy, napisany niezwykle czulym jezykiem, ktory
interpretuje rzeczywisto$¢ przez sam fakt takiego
napisania. To nie jest jezyk byle jaki, podobnie jak
jezyk Gombrowicza. Jest stworzony, wymyslony,
muzycznie zaprogramowany i tak dalej, podobnie
jak jezyk Szekspira. Jezeli méwimy o przestrzeni
jezyka, dobry jest ten jezyk — wiemy o tym dosko-
nale — ktory zostal w jakis$ sposéb sformutowany
przez autora. Czy to bedzie Mrozek, czy Pinter,
czy Molier.

Ale wracam znowu do rozmowy, bo wisi to nad
nami. Wdajac si¢ w temat klasyczny, o czym wia-
Sciwie opowiadamy? O XVII wieku w Anglii? Czy
o dzisiejszym czlowieku, ktéry buntuje si¢ prze-

ciwko wiladzy? Teraz pytanie: do jakiej publicz-
noSci to kierujemy? Przedtem widz przychodzit
do teatru i naprawde chcial zobaczyé, ze kobie-
ta grajagca Mari¢ Stuart pigknie nosi kostiumy.
Stad pewnie — méwite§ o tym, Janku (do Jana
Maciejowskiego) — tak pisato sie¢ duzo o aktorze:
ze bardzo tadnie zagral, ze picknie nosit kostium,
pigknie si¢ wyrazal, mial pickny gest. Jednak
duzo odnosito si¢ do faktu, ze aktorzy przebie-
rali sie w jaki§ kostium, musieli ,udowodnié”
ten kostium, poczué si¢ w epoce. PodziwialiSmy
ich, méwilismy: ,jak on tadnie siada we fraku!”.
Nie wiem, czy to dzisiaj jest do tego stopnia
potrzebne — 6w rodzaj muzeum, od ktdrego teatr
rzeczywiScie odchodzi. Literatura jako podstawa
naszych rozwazan na temat $wiata, czyli budowa-
nia spektaklu — czy jest wspotczesna, czy klasycz-
na — zawsze stanowi jednak zbidr rzeczywistosci,
ktore beda sie odnosi¢ do mnie dzisiaj.

JERZY STUHR

Dzigkuje za wszystkie te glosy. Rzeczywiscie,
zostato pootwieranych mnéstwo drzwi.

Nasi gosScie czego$§ o polskim nowym teatrze
sie dowiedzieli: o jego mankamentach i o poszu-
kiwaniach. Mozecie to skonfrontowaé ze swoimi
do$wiadczeniami. Moze w innych szkotach nasze
poszukiwania i watpliwo$ci zostaly rozwigzane,
i kto§ moglby nam podsunaé cenne wskazowki
w dazeniu do celu, jaki tutaj si¢ wyraznie wylo-
nil. Nazwe go moze malo poetycko: uzyskanie
podmiotowosci artystycznej kazdego studiujacego
i wyposazenie go w bagaz, pozwalajacy mu zaczaé
funkcjonowaé samodzielnie, na jego warunkach,
a nie na warunkach tych, od ktorych pozornie
zalezy.

Dzigkuje¢ Panstwu bardzo za uczestnictwo
i wypowiedzi, tak nam potrzebne.

Opracowaly Beata Guczalska i Olga Katafiasz
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Jerzy ,Nieprawdaz” Zegalski

owinni ten tekst pisa¢ inni... Ci, ktérzy znali o wiele lepiej niz ja zycie, a zwlaszcza
twodrczos¢ Jerzego. Nim to jednak nastapi (a wierze, ze tak bedzie!) wyrywam sie bezczelnie
do tablicy...

W czerwcu 1966 roku mialem w Hajndéwce premier¢ z zespolem kierowanego przez
Jerzego Zegalskiego Teatru im. Aleksandra Wegierki w Biatymstoku. Byta to moja druga
premiera w rezyserskim zyciu, a sztuka, ktérag mi Dyrektor powierzyl, nosita tytut Kros
nowy, autorem jej byl Marek Domafiski. W wakacje 2007 roku umoéwitem sie z Jerzym
w jego domu, mieszkal tuz obok... Te 41 lat bylo prawie jak w piosence ,znamy si¢ tylko
z widzenia...”. A jednak ,,prawie” robi ogromne réznice...

W przeddzien spotkania zadzwonil i przelozyl je na nastepny dziefi, jak si¢ okazalo,
w tym dniu zapowiedziata si¢ Pani Dyrektor Krystyna Szaraficowa, a tematem rozmowy
byly (oprécz oczywistych spraw zdrowia Jerzego) dalsze losy kierowanego przez niego
przez tyle lat Teatru Slaskiego im. Stanistawa Wyspiafskiego. Na drugi dzief po tej wizycie
oczywisty temat stanowila strategia rozwojowa Teatru... Byly jeszcze madre uwagi doty-
czace teatru i dramatu niemieckiego (Zegalski przetozyt szereg utwordw, jeszcze wiecej
wystawil...), a wreszcie interesujacy monolog Jerzego swoim wejSciem przerwala Jakas Pani
z Kolezankg. Potem si¢ dowiedzialem, ze to przyszta Zona...

Dostownie ostatni znak zycia, ze szpitala, przekazala mi Pani Dyrektor Krystyna
Szaraficowa, Jerzy nalegal, zeby mnie pozdrowié...

Wszystkie fakty i daty mozemy znalezé w internecie, pozostaje tylko (az!) opisanie
CZLOWIEKA. Przychodzi mi do glowy tylko stowo KONTRAST... Byl znany pod ksywa
Misio i wszystko w tym przezwisku sie zawieralo: postura, chéd, flegma... A pod ta maska,
jak pod kazda maska, kryly sie moze demony?

A w Hajnéwce, w samym sercu Puszczy Biatowieskiej, na scenie Domu Kultury, byt
(oczywiscie!) sukces, potem gigantyczny bankiet, a z coraz bardziej dziurawej pamigci
wylecialo mi, czy byl na nim Pan Dyrektor Teatru im. Aleksandra Wegierki... Ale pamig-
tam, ze byl obecny na prébach generalnych, i pamietam MADROSC UWAG! I ta madro$é
cechowata Go do kofica, sceptyczna, madrosé sokratejska, nieprawdaz?

BOGDAN HUSSAKOWSKI
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Wiestawa Szajowska

ielki cztowiek z wielkim sercem!
Dama z klasg! Skromna, rzetelna, profesjonal-
na!

Kochana Pani Wiesiu, w listopadzie minie
rok od Pani odejscia, a ja pozwalam sobie na
skreslenie tych paru stow, ktére i tak nie wyraza
wszystkiego.

Przez ponad dwadziescia lat towarzyszyta mi
Pani, jak druh serdeczny, przy pianinie, niosgc
pomoc studentom w pokonywaniu oporéw wta-
snego ciala w tancu i ruchu.

Zawsze cierpliwa, nigdy nie odmawiajgca pomo-
cy.

Wchodzac do sali nr 311 na zajecia z plastyki
ruchu scenicznego, unosze gtowe i nad drzwiami
widz¢ Panig na fotografii. To nie przypadek.
Spoglada Pani na mnie u$miechnieta, a ja zabie-
ram ten u$miech ze sobg na zajecia i jestem
pewna, ze jest Pani wéréd nas. Bo odchodzac,
cztowiek nie odchodzi caly — zostaje w pamigci
tych, ktérych obdarowywal swoim istnieniem,
swoja energia, bo przeciez zostawita Pani czastke
swej energii w nas.

Dzigkuj¢ za wspdlnie spedzone lata pracy
tworczej i znojnej w wykuwaniu talentéw przy-
sztych adeptéw sztuki aktorskiej!

JADWIGA LESNIAK-JANKOWSKA




34

Andrzej Kruezynski

a zawsze pozegnaliSmy naszego serdecznego kolege i przyjaciela
Andrzeja Kruczyniskiego.

Zyciorys Andrzeja przypomina mi los wiernego Firsa z Wisniowego sadu
Antoniego Czechowa.

Tak jak stary stuga Firs, zakochany i oddany bez reszty rodzinie Raniewskiej
i Gajewow, tak i Ty, Andrzeju, stuzyle§ wiernie caltym sercem i talentem wspania-
tym wlodarzom naszego Domu: Wiladystawowi Krzemifiskiemu, Bronistawowi
Dabrowskiemu, Tadeuszowi Burnatowiczowi, Eugeniuszowi Fuldemu, naszej
mlodziezy, nam wszystkim.

Whosite$ do tego Domu rado$é, zyczliwos$é, humor, umitowanie Teatru. W trud-
nych chwilach bronite§ honoru Szkoly i Jej dobrego imienia. Niezapomnianego,
z potrzeby duszy ptynacego, naszego wspdlnego $piewania koled, nie zastapi taSma
magnetofonowa. Nic za$ tak nie pobudzalo wzruszenia i wiary w Niepodlegla, jak
nasze pies$ni legionowe.

Tak dtugo zyjemy, jak dtugo zyjemy w pamigci ludzi.

Drogi Andrzeju, zyjesz i diugie lata zy¢ bedziesz w pamigci swoich kolegdéw,
przyjaciél oraz wdzigcznych wychowankéw.

EDWARD DOBRZANSKI
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6 marca 2008 roku
zmart

Gustaw Holoubek

wybitny aktor,
rezyser,
absolwent naszej Uczelni.

Wielka postac
polskiego teatru i filmu.

Nasz mistrz.
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Jerzy Krasowski

18 kwietnia 2008 roku odszedl profesor Jerzy

Krasowski - rezyser, pedagog, dyrektor kilku polskich teatréw.

To jemu wielu absolwentéow Wydzialu Rezyserii Dramatu
zawdzigcza swoje miejsce w polskim teatrze. Bedac w latach
1972-1981 rektorem naszej Uczelni, juz w 1973 roku reaktywowat
Wydzial Rezyserii Dramatu, dajac tym samym nam wszystkim
mozliwo$¢ studiowania rezyserii w Krakowie.

To on zaprosit do pracy z adeptami rezyserii Konrada
Swinarskiego. To on, dzigki swemu uporowi i swym kontaktom
z Owczesnymi wladzami PRL-u, stworzyl scene dla debiutow
studentéw rezyserii, przeksztalcajac budynek dawnej elektrowni
Teatru im. Juliusza Stowackiego w scene Miniatura (tu jako jeden
z pierwszych z nas debiutowat Krystian Lupa swoja RzeZnig).

W rektorskim gabinecie profesora Krasowskiego stata na stole
makieta nowego budynku PWST przy ul. Straszewskiego i to on
wlasnie ,wydeptal” u wtadz mozliwos¢ przejecia przez bezdomna
naonczas PWST tego zdewastowanego gmachu i wyremontowanie
go zgodnie z potrzebami studentéw. Sfinalizowali jego marzenia
dopiero jego nastepcy.

Nie méwi sie o tym dzisiaj i nie chce si¢ tego pamigtad.

Na pogrzebie Jerzego Krasowskiego na warszawskich Powazkach
byta garstka tych, ktérzy nie pozwolg odebraé¢ pamieci.

Dla wielu umart ,komuch”; dla nas odszedt ,nasz Stary”...

EWA KUTRYS




