e

SZV1
aukowye .

Panstwowes Wyzszes Szkoty TEATRALNES IM. LUDWIKA SOLSKIEGO W KRAKOWIE

numes ]




Redaktor naukowy: Krzysztof Globisz
Kolegium redakcyjne: Jozefa Zajac-Jamroz, Anna Kramarczyk
Sekretarz: Olga Katafiasz

Opracowanie redakcyjne tekstéw: Olga Katafiasz
Przygotowanie materialéw do publikacji: Teresa Trzcifiska
Korekta: Jolanta Kunowska

Projekt graficzny: Lucja Ondrusz
Sktad i tamanie: Piotr Kotodziej

© Copyright by Pafistwowa Wyzsza Szkota Teatralna
im. Ludwika Solskiego w Krakowie 2008

ISBN 978-83-922695-9-4

Pafistwowa Wyzsza Szkota Teatralna
im. Ludwika Solskiego w Krakowie
Krakow 2008



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 3

Spis tresci

Krzysztof Globisz
Wprowadzenie 4

Odkrywanie stowa
Rozmowa Jewgienii Kirylowej, Krystiana Lupy

i pedagogéw PWST 6

Panel dyskusyjny
Technika mdwienia z perspektywy rezysera i aktora 17

Kristin Linklater
Sztuka oddychania 31

Jozefa Zajac-Jamroz
Cialo i wyobraznia 40

Anna Kramarczyk
Zabawy ortofoniczne z elementami logopedii 50

Lucja Czarnecka

Jak wam si¢ podobac! 60

Jerzy Swiech
Wistep do dzialania stowem. Fragmenty 64

Kronika roku akademickiego 2007/2008 68



A zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Drodzy Panstwo!

rzedstawiamy  Pafstwu egzemplarz ,Zeszytow
Naukowych” opatrzony numerem ,,1”. Jest on $cisle zwigzany
z tym, ktéry opatrzyliSmy sygnatura ,,0”. Tworza wspdlnie
pewna calo$¢, dlatego oddajemy je Pafistwu rownoczesnie.

W zapowiedziach, ktore skierowatem do Pafistwa w nume-
rze zerowym, obiecalem pojawienie sie artykuléw naszych
Pedagogdw i ciesze sie, ze moge stowa tego dotrzymac.

W pierwszym numerze pojawiajg si¢ zatem teksty Pani Jozefy
Zajac-Jamréz, Pani Anny Kramarczyk, Pani Lucji Czarneckie;j,
Pana Jerzego Swiccha — kazdy z nich wazny, cieckawy, opisujacy
naszg prace z innego punktu widzenia: nauczyciela imposta-
cji glosu, nauczyciela wymowy czy gry aktorskiej. W nume-
rze zamieSciliSmy rowniez przeklad unikatowego tekstu Pani
Kristin Linklater, ktorej publikacje nie byty dotad tlumaczone
na jezyk polski.

Wypowiedzi owe poszukujg wspdlnego mianownika wszyst-
kich tych dyscyplin, prébujg dowie$¢ nierozerwalnosci zagad-
nien ksztalcenia aktora (wbrew czestej uczelnianej praktyce ich
rozdzielania).

W powyzszym kontekscie wyjatkowo interesujgcy okazuje
si¢ zapis bardzo waznej rozmowy (ktéra miata miejsce w naszej
Szkole we wrze$niu ubieglego roku) Pani Jewgienii Kirylowej,
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Pana Krystiana Lupy i naszych Pedagogéw. Byla to znakomita
inicjatywa Pani Agnieszki Mandat. Rozmawiali§my potem na
podobne tematy podczas krakowskich Warsztatow Wydzialéw
Aktorskich Szkot Teatralnych w 2007 roku (zapis panelu réw-
niez publikujemy).

Koficzac pelnienie roli redaktora naukowego ,Zeszytow
Naukowych PWST”, pragne serdecznie podzickowaé Panu
Rektorowi Jerzemu Stuhrowi za powolanie do zycia tak cen-
nego periodyku i czuwania nad jego zerowg edycja oraz swoim
wspotpracownikom za oddanie i profesjonalne podejscie do
nowego dla Uczelni zadania.

Jest dla mnie oczywiste, ze nasze ,,Zeszyty” beda ewoluowaly,
stawaly sie coraz lepsze, coraz bardziej obszerne. A jezeli zdecy-
duja sie Panistwo wiaczy¢ aktywnie w ich redagowanie — bedzie
to dla mnie dodatkowy powdd do satysfakgji.

Swoim nastepcom — kolejnym redaktorom naukowym oraz
wszystkim przysztym wspétpracownikom pisma — zycze powo-
dzenia.

Prosze tez przyjac najlepsze zyczenia na nowy rok akademicki
2008/20009.

Profesor Krzysztof Globisz
Prorektor PWST im. Ludwika Solskiego w Krakowie
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Publikujemy zapis rozmowy Profesor Jewgienii Kirylowej, Profesor

Agnieszki Mandat, Profesora Krystiana Lupy i Pedagogéw Wydziatu

Aktorskiego, jaka miata miejsce 26 wrzesnia 2007 roku w Panistwowe;j

Wyzszej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie.

dkrywanies

fowa

Profesor Jewgienia Kirytowa, wyktadowca St. Petersburg Theatre Arts

Academy, z ktora nasza Uczelnia stale wspotpracuje, prowadzita warsztaty

ze studentami I roku WA. Jej wizyta stala si¢ okazja do wymiany refleksji

i doSwiadczen zwigzanych z nauczaniem techniki i ekspresji mowy.

AGNIESZKA MANDAT

Zaprositam Pafistwa do rozmowy o wymo-
wie 1 impostacji, poniewaz wcigz w naszej
pracy powracajg pytania: na czym polega
problem wspotpracy pomiedzy Wydziatami
Rezyserii Dramatu i Aktorskim? Dlaczego
czgsto pojawiaja sie zarzuty naszych pedago-
géw dotyczace tego, ze rezyserzy nie doce-
niajg ich pracy? Skad przekonanie, ze rezyser
kaze aktorom odrzuci¢ wszystko, czego ich
nauczono?

KRYSTIAN LUPA

Zeby nie poprzestaé na ogélnikach, a wyjsé
od stwierdzenia oczywistego: obecnie spo-
s6b nauczania wielu przedmiotéw w szkole
aktorskiej wydaje si¢ anachroniczny; byé
moze dlatego, ze instrument jest tak trud-
ny, bo gra si¢ na cztowieku. Kiedy chodzi
o wiolonczele lub fortepian, zaczyna si¢ od
prostego warsztatu. MySle, ze dlugie lata
aktor byt traktowany w pewnym sensie jak
instrument, to znaczy probowato sie odpo-
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wiedzie¢ na pytania: Co to znaczy graé na
czlowieku? Gdzie on ma klawisze? Jak go
stroi¢? I tak dalej.

Nie chce podwazaé istotnoSci pracy nad
stowem; mysle, ze to dla aktora jedna z waz-
niejszych dziedzin i moge od razu powie-
dzieé¢, zanim przejde do konkretow, ze wila-
$ciwie owa praca powinna by¢ czyms§ bardzo
osobistym, bardzo zwigzanym z emocjami,
z wyobraznig, i rowniez powinna by¢ pasja
mtodego aktora. Jesli traktujemy ten przed-
miot jako zfo konieczne, jako restrykcyjny
moment wstydliwy, wowczas, juz na samym
poczatku aktor si¢ usztywnia i jesli nawet
posigdzie pewne umiejetno$ci, to tylko
w celu zaliczenia semestru i uzyskania oceny.
Wtedy to wszystko jest jakim$ ,kukulczym
jajem” — nie jest jego. To znaczy: moja dyk-
cja, moja artykulacja nie sa gleboko moje, nie
jestem w tym tworczy, sam nie przeprowa-
dzam pewnych poszukiwan i medytacji nad
stowem i moim jego odczuwaniem, nie pene-
truje niesamowitej elastyczno$ci, jaka ma
stowo. Mozna powiedzieé, ze stowo w réz-
nych emocjach jest zgota czym$ innym - na
inne elementy jego struktury wewnetrznej,
budowy zgloskowo-samogtoskowo-spotgto-
skowej zwracamy uwage w réznych stanach
emocjonalnych i réznych aktach wyobrazni
—ale o tym za chwile.

Mysle, ze nie powinno uczy¢ si¢ tych dzie-
dzin bez okreslenia tematu, w ktérym student
moglby znalezé swoje indywidualne rejony
poszukiwawcze i dochodzi¢ do wtasnych
odkry¢. Nic tak nie buduje wewnetrznego,
psychicznego szkieletu artysty, jak wtlasne
odkrycia. To wlasnie w rejonie wtasnych
odkry¢ stajemy si¢ artysta, to tam jesteSmy
zafascynowani, czujemy, chcemy.

Tak wiec, po pierwsze, kwestia stowa powinna
stanowi¢ obiekt poszukiwan i marzen mtode-
go czlowieka, mlodego aktora, a nie pozosta-
waé powinnoscig — i to zagrozong dwdja.

Po drugie — tak owo zjawisko obserwuje,
ale nie bywam na zajeciach z dykeji — wiem,
ze to temat trudny, wiem, ze rzeczywiScie
malo jest nowoczesnych lektur (nie méwie
o lekturach tradycyjnych, ktére uwazam
za anachroniczne), i ze w gruncie rzeczy
to réwniez temat do poszukiwaf bardzo
wlasnych i $mialych. Nie chodzi o to, by
realizowa¢ jaki$ ustalony program, ale zeby
zaréwno pedagog, jak i student szukali na
wtlasng reke. Nie ma nic bardziej budujacego
od wspdlnego wyruszenia pedagoga i studen-
ta w ryzykowne, nie do kofica sprawdzone
rejony, ktére weryfikujemy przy pomocy
¢wiczen, pytajac: ,,Czy tak to jest?”, ,Czy na
tym polega?” ,,Czy mam racje?”, ,Czy racje
ma moja intuicja?”. Réwniez kwestia intu-
icji w tej dziedzinie wydaje si¢ niestychanie
wazna.

Najogdlniej rzecz ujmujac, mozna powie-
dzieé, ze traktowanie artykulacji i dykcji
zwigzane jest z pewng architektura naszych
polskich stéw — z wszystkimi spélgtoskami,
ktére trudno wyméwid, i ktore ,,wydebiamy”
od mlodego cztowieka. Bardzo czesto owo
»~wydebianie” prowadzi do sytuacji, ze aktor,
niezaleznie od tego, w jakim repertuarze
pozniej gra, méwi jezykiem anachronicz-
nym, martwym, literackim — jaka$ ,lacing
polska”. Nie ma dostepu do wspolczesnego
jezyka — slangéw, gwar i tym podobnych.
Zapomina, ze jezyk uzalezniony jest od
emocji: inaczej uzywamy stow woéwczas,
kiedy kogo$ przekonujemy w ostrej dyskusji,
inaczej, kiedy robimy awanture, inaczej, gdy
jesteSmy smutni i tak dalej. Inaczej traktu-
jemy, na przyklad, wyraz ,stofice” woéw-
czas, kiedy chcemy powiedzieé ,,kocham ci¢”
(méwiac ,slofice moje”), a inaczej wowczas,
kiedy chcemy powiedzieé, ze ,,Stofice zniknie
za dwa miliony lat”, a wtedy zycie wygi-
nie — jest w tym co§ ponurego, strasznego.
Wiadomo, ze czlowiek w réznych stanach
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emocjonalnych uzywa slowa, akcentujac
rozne skladniki jego struktury w zaleznosci
od tego, jaka site i jaki klimat, barwe chce
przy pomocy stowa uzyskaé jego wyobraz-
nia, jego emocja.

Dobrze byloby zaczgé nauke owych przed-
miotéw od przeczytania wiersza Arthura
Rimbauda o kolorach samogtosek i zasta-
nowienia sie, co to znaczy, ze samogtoski sg
kolorowe, do jakich tresci, do jakich obsza-
réw uzywamy w jezyku polskim ,,a”; ,,0”, ,,e”
czy oi”. Jesli przypatrzymy si¢ stowu ,ston-
ce”, to widzimy, ze ma dwie sylaby, a na brze-
gu owych sylab — po sylabie akcentowanej
jest ,0” — znajduje si¢ skocznia tego stowa,
bardzo wazny dzwiek w jego strukturze.

Dobrze byloby, zeby do zwyczajéw mto-
dego czlowieka nalezalo postugiwanie si¢
stowami w pewnej kontemplacji: z réznych
punktéw wyjscia, perspektyw, z réznych
stanéw emocjonalnych, aktéw wyobrazni —
trzeba medytowac stowo.

Chocby takie ¢wiczenie na temat ,,posze-
rzania” stow: wyrazié przy pomocy slowa
— a wladciwie jego emisji, sposobu wypo-
wiedzenia — sensy ogdlniejsze. To znaczy, na
przyktad, przy pomocy ,stofica” powiedzieé
»kocham cie”, albo mie¢ na mysli fakt, ze
Stofice zgasnie, albo wskaza¢ na panujgcy
upal i tak dalej... Cwiczenie polegatoby
wiec na postugiwaniu si¢ stowem ,stofice”
w takich medytacyjnych treningach i pene-
trowaniu, poznawaniu go, do$wiadczaniu
jego kolorow.

Nie znamy stéw jezyka, ktorym moéwi-
my, dlatego wtasnie, ze uzywamy go na co
dziefi. Dobrze jest czasem do$wiadczaé tak
stowa — jako stowa obcego — oddzieli¢ go od
sensu i ,dotykaé” wylacznie jego dzwigku.
Woéwcezas wechodzimy w bardzo dziwne rela-
cje z naszg wyobraznig i naszymi asocjacja-
mi: czy lubimy jakie$ stowo i co ono w nas
wzbudza.

N zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Wr6émy do doswiadczenia ze stowem ,,stoii-
ce”. Oczywiscie, to co powiem, jest chyba
subiektywne, bo slowo jest czym$ bardzo
indywidualnym, bardzo osobistym i kazdy
ma prawo mieé slowo na wtasno$¢ — to nie
jakis obowigzujacy ogélnie termin. Kazdy
ma prawo do indywidualnego stowa, oczy-
wiscie, jezeli je rozpozna i jezeli bedzie umiat
je wewnetrznie, psychicznie wyartykulowac.
Jezeli zatem chcemy powiedzie¢ ,kocham
Cie”, to owo ,A” w przedziale miedzy syla-
bami moze by¢ rodzajem pieszczoty, ono
pomiedzy samogloskami sprawia, ze ,,0” musi
pokochaéd, ,e” musi byé pozytywne, a nie
agresywne. Tak wiec samogloski dostosowuja
sie do naszych emocji czy aktéw wyobrazni.

Kazdanotacjaemocjonalna ,wybiera” sobie
w strukturze stowa pewne rzeczy wazne; to
znaczy ta pieszczota, ktéra jest postawiona
na ,,A”, czyni w gruncie rzeczy z owego ,,0”
centralny punkt aktu milosnego.

W momencie, gdy chcemy powiedziec:
»Stonce zgasnie za dwa miliony lat” — w grun-
cie rzeczy unikamy tego ,,i”, my§limy sobie,
ze to nie jest dobre stowo do takich emocji,
moze wolatbym jakie$ stowo z ,r”. Ow akt
wyobrazni robi zatem ze ,,stofica” co§ szare-
go, wygastego. Taki prosty przyktad pokazu-
je, ze kazde stowo jest czyms$ nieskoficzenie
réznym w zaleznosci od tego, czemu i komu
stuzy.

Dobrze byloby, na przyktad, powiedzieé
sobie, ze materiag treningowa do wszystkich
prac nad artykulacjg i dykcja sa fragmenty
prozy, fragmenty literatury. Ale tutaj row-
niez, moim zdaniem, obowigzuje anachro-
niczna zasada estetyzowania stowa w czy-
taniu, niezaleznie od tego, kim jest narrator
i do kogo je kieruje. Mowimy sobie: ,,Stofice
ostatnich kreséw nieba dochodzito” i tak
dalej — malujemy stowami. To jest stara szko-
ta, szkota wielkiego kultu ojczyzny-polszczy-
zny. W gruncie rzeczy, kiedy aktor w ten spo-
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s6b zaczyna méwié — malujac i estetyzujac
stowa — od razu przestaje by¢ stuchany i widz
czy stuchacz nie wie, o czym on méwi, patrzy
tylko na jego ,starozytng” gre.

Zasadniczg sprawg jest rowniez okreslenie
»ja”, ktére méwi: w jakim stanie méwisz,
po co méwisz, do kogo mdéwisz, kim w tym
momencie jeste$; stan, emocja czy klimat
wyobrazni ,,ja” narratorskiego, ,ja” literata,
pisarza, ale réwniez aktora, bo aktor podej-
muje owo ,ja”. O tym ,,ja” musimy sobie bar-
dzo duzo powiedzie¢ - kazdy wiersz mozemy
probowaé powiedzieé ,,przez kogo$” kto, na
przyktad, przed piecioma minutami zamor-
dowat innego cztowieka. Uzywam tutaj eks-
tremalnego przyktadu, bo czesto ,nasta-

293

wie” i ,nastrojen” ,ja” trzeba szukaé bardzo
odwaznie; bo niekiedy szukamy za bardzo
»na temat” i okazuje sie, ze znajdujemy tylko
stereotypy i nie odkrywamy stowa w czyta-
nym fragmencie.

Mysle, ze zajecia dykcji i artykulacji nie
moga by¢ prowadzone bez zwigzku z emocja
»ja” 1 pejzazem wyobrazni. Powinni$my sie
na nich ktécié albo wypowiadaé teksty zwia-
zane z silnym pragnieniem czy niepokojem.
Okazuje si¢ bowiem, ze owe pejzaze zupelnie
inaczej traktujg stowa i ich struktury. Jestem
przekonany, ze z jednej strony zbyt restryk-
cyjne, z drugiej — zbyt ogélne traktowanie
stowa na zajeciach dykcji i artykulacji para-
lizuje aktora, wiec w nastepnej sytuacji emo-
cjonalnej nie jest on w stanie wykorzystaé
swojej wiedzy, ktdra zostaje gdzie§ utopiona,
istnieje, ale nie mozna jej wykorzystaé.

Wiem, ze mlodzi rezyserzy sa pod tym
wzgledem niedo§wiadczeni — oni przede
wszystkim bardzo czesto pragna usungé cos,
co im przeszkadza, burzy poczucie prawdy.
Nie s3 jednak w stanie w dziedzinie artyku-
lacyjnej poszukiwaé na wtasna reke, bardzo
czesto ich wyniki okazuja si¢ pod tym wzgle-
dem niedostateczne. Stusznie narzekamy na

fakt, ze teatr wspolczesny jest pod wzgledem
stowa nie tylko nieslyszalny, ale i nieciekawy,
nieinteresujacy.

Kiedy$, dawno temu, powiedziatem (dykcji
uczyli wowczas inni pedagodzy), ze jezeli na
moim, na przyklad, egzaminie z improwizacji
kogo$ nie stychaéd, to dwdje trzeba postawié
profesorowi dykeji, poniewaz warsztat akto-
ra jest jego prywatnym warsztatem. On przy-
nosi na spotkanie z rezyserem swoj warsztat,
ale to nie jest umiejetnosé ,klawiszowa”,
tylko pewna bogata struktura psychiczna,
cze$é osobowosci, cze§é sposobu wyrazania,
wreszcie — cze$¢ jego fascynaciji.

AGNIESZKA MANDAT

Kiedy robilismy Marzycieli — gratam Marig
— zwrécite§ mi uwage, zebym zapomniata
o tym, ze ucze¢ dykeji (wtedy jej uczytam).
Nie bardzo woéwczas wiedziatam, o co Ci
chodzi. Przeciez wiadomo, ze kazdy z nas
chce jak najlepiej i z tej nadgorliwosci czasem
przekraczamy granice, a pdzniej nie wiado-
mo, jak sie z tego wycofad.

Zrozumialam, o czym moéwile$, podczas
Rady Wydziatu Rezyserii Dramatu, na ktorej
goScitam. Powiedziate$, ze sztuka nabyta
przez studenta w ciggu roku nie jest organicz-
na i kiedy chcesz wej$¢ w penetracje glebsze,
on musi uzy¢ wlasnego organicznego jezyka,
a nie tego, jaki przyswoil na zajeciach.

KRYSTIAN LUPA

I nagle okazuje si¢, ze nabytg w szkole dyk-
cje student automatycznie wyrzuca, nie ze
zlej woli — on po prostu nie umie jej uzyé.

AGNIESZKA MANDAT

Czy istnieje szansa, zebySmy co§ zmienili?
JesteSmy na niebezpiecznym zakrecie: wiemy
juz, ze to, Czego nas uczono, jest niewystar-
czajace czy — jak méwisz — anachroniczne,
a jeszcze nie wiemy, jak nowoczesnie uczyé.



Nie wyobrazam sobie poszukiwan w tej
dziedzinie bez wspotpracy z rezyserami. Jako
aktor tez chce jak najlepiej wykonaé posta-
wione przez rezysera zadania i by¢ styszalna
przez widza, inaczej cata robota idzie na
marne.

KRYSTIAN LUPA

To trudna sztuka sprawic, aby warsztat
dykcyjno-artykulacyjny nalezal do mojego
wnetrza, do mojej wyobrazni, do mojej orga-
niki. To znaczy, zebym nie prowadzit roweru
trzymajac kurczowo kierownice — wtedy
w gruncie rzeczy gléwny wysitek aktora jest
skierowany na wypowiadanie. Stowa docho-
dza do nas wowczas bardzo wyraznie, ale nie
chcemy stuchaé tego czlowieka.

AGNIESZKA MANDAT

Mowites, ze sprawy artykulacji i dykeji sa
zwigzane z narodowoscig czy jezykiem.

Wspominate$ Rosjan, ktérzy kochajg swoj
jezyk 1 nie wstydza si¢ nim postugiwaé,
w zwigzku z czym on brzmi inaczej, podczas
gdy w Polsce panuje moda na betkot przeno-
szony potem na scene.

KRYSTIAN LUPA

Mysle, ze w szkole od dziesiecioleci, od
wielkich reformatoréw rosyjskiego teatru,
uprawia si¢ pewien rodzaj realizmu, ktéry
jest penetracja czlowieka. Zauwazylem réz-
nice dotyczace podejmowania poszukiwan
wewnetrznych, wchodzenia w tak zwane
swykonanie” pomiedzy przecigtnymi, nie-
zaangazowanymi w jaki§ konkretny proces
dojrzewania aktorami polskimi i rosyjski-
mi. Trzeba poszukiwaé pewnego pejzazu,
czyli aktywnego wyobrazenia, ktérym aktor
w danym momencie si¢ postuzy, moéwiac
inaczej: aktor musi mie¢ bombe, ktdrg rzuci.
Ow pejzaz jest rodzajem wyobrazenia, nie
literackiego, ale takiego natychmiast odczu-
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wanego, uruchamianego w ciele. Nie sposob
oming¢ tego, co sie w czlowieku dzieje, szuka
si¢ najrozmaitszych irracjonalnych asocja-
cji, wariacji nielogicznych. Logika bowiem
stuzy naszym strategiom klamstwa, a praw-
da jest nielogiczna - tak zbudowany jest
cztowiek. Rosjanie ,tapig to” i ,jedzg” jak
chleb z mastem — po prostu natychmiast ich
to uruchamia i z radoScig przyjmuja cale to
szalefistwo; w Polsce natomiast, aktor czuje
sie natychmiast dotkniety, jak gdybym chciat
go molestowaé albo proponowac jaki$ dziw-
ny, intymny i niezupelnie dozwolony akt, akt
przekroczenia jego madrosci.

Chciatbym powiedzie¢ o jeszcze jednym
problemie pokutujacym w polskim aktor-
stwie.

Dawno temu, kiedy bytem jeszcze niedo-
$wiadczonym rezyserem, pracujagcym intu-
icyjnie, a rdbwnoczes$nie przy pomocy goto-
wych naSladownictw (ktérych zawsze na
poczatku cztowiek uzywa, bo nie umie jesz-
cze tworzyC prosto z zycia czy prosto z siebie),
robilismy Powrdt Odysa. Natrafitem w gru-
pie aktoréw Starego Teatru na jakas$ totalng
niemozno$¢: oni teoretycznie rozumieli, o co
chodzi, a pdzniej, kiedy przychodzito do
realizacji, budowali dziwne formy. Mowie
im: ,Jezus Maria, co wy robicie? Zrzuécie
to, idZcie intuicyjnie jak dziki cztowiek™ i tak
dalej... W Powrocie Odysa szukalem pewnej
pierwotnos$ci, bytem wtedy zafascynowany
sposobem, w jaki antyk traktowal Pasolini.
Wreszcie wzigli mnie na wodke i wytluma-
czyli, o co chodzi: ,Stuchaj, Krystian, Ty
musisz wiedzieé, ze kazdy z nas tu ma swoj
styl i Ty nam ten styl niszczysz”.

AGNIESZKA MANDAT

Zapytajmy teraz naszego goScia, aktor-
ke i pedagoga, panig profesor Jewgienie
Kirylowa, co sadzi o naszych problemach
i co mogtaby nam poradzié...
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JEWGIENIA KIRYLOWA

Bardzo dobrze rozumiem kwestie, o kto-
rych méwil pan profesor Lupa. Podstawowym
problemem naszego ksztalcenia jest to, ze
czesto nauczanie idealnej dykeji, idealnego
glosu jest wazniejsze od nauczania samego
teatru, a przeciez w teatrze idealny glos zda-
rza sie bardzo rzadko.

Pan Krystian powiedzial, ze w postaci trud-
no znalez¢ co§ idealnego, ale przeciez istnieja
rzeczy bardzo zywe, w kazdej poetyckiej
postaci i w aktorze, w czlowieku. Mowa wigc
o postaci, w ktorg wciela sie aktor. Postaé nie
powinna ,przyttamsi¢” aktora, a aktor nie
powinien jej zabi¢ — musi nastapi¢ pomiedzy
nimi mitosne zespolenie.

Nalezaloby, moim zdaniem, zmienié¢ spo-
sob, forme oceniania, egzekwowania dykcji
czy wymowy. Zaczynamy przygotowywac si¢
do zaliczef, a nie otwieramy, nie odkrywa-
my czlowieka. Moze trzeba przesta¢ mysleé
o zaliczeniu czy egzaminie jako rzeczy dla
studenta najwazniejszej. Trzeba tak prowa-
dzi¢ nauke tego przedmiotu, by sklonié
studenta do samodzielnego odkrywania wla-
snego wnetrza, mozliwosci, i zainteresowaé
go tym, co realizuje.

Obecnie wasze egzaminy czy zaliczenia
polegaja na przeczytaniu wiersza albo frag-
mentu prozy, podczas gdy u nas — my,
nauczyciele dykeji, zrozumieli$my, ze dla
aktora najwazniejsze jest wypowiedzenie
kwestii, ktéra moze by¢ krotka lub dtuga,
ale jednak jest to replika. Jest ogromna
roéznica pomiedzy tym, ze czytam i tym, ze
wypowiadam do kogo$§ swoja kwestie i w
jaki sposéb to czynie. Wszystko wowczas sie
zmienia: nie recytuje, a méwi¢ do partnera
(niezaleznie od tego, gdzie ten si¢ znajduje),
wiec zaistnie¢ musi od samego poczatku
zupetnie inny impuls, zupelnie inna energia.
Jezeli tylko czytam, to energia poczatku
jest zawsze spokojna, a autor owego tekstu

— najwazniejszy. Nie wiem jak tu, w Polsce,
ale u nas na réznych dysputach méwilo sie:
»Przeciez to nie Puszkin, to nie Czechow, to
aktor méwi” — i tak wlasnie jest.

Jezeli aktor wypowiada kwestie, zaczyna
sie ruch, akcja — pojawiaja sie cheé, pragnie-
nie i wowczas zadne wymogi, dotyczace
sposobu méwienia nie obowigzuja — istnieje
tylko mozliwos¢ istnienia postaci i mndstwo
mozliwo$ci interpretacji. Znikaja od razu
ograniczenia aktora wskazujace jedng droge
wejScia w postaé. I kiedy wypowiedz nie jest
po prostu przeczytaniem tekstu, lecz kwestig
moéwiong do kogos$ — wtedy cheé przekazania
pewnych tresci drugiej osobie wyrazona jest
w gloskach, w sposobie méwienia.

Co istotne — w naszej szkole nie ocenia
sie osobno za dykeje i artykulacje, wszystko
to podlega wspdlnej ocenie przy spektaklu
dyplomowym. Tak, zeby student pierwszego
roku wiedzial, ze o swoja wymowe musi
dba¢ od poczatku do konca studidw, ze jest
mu to potrzebne do egzaminu finalowego, na
ktérym dopiero pokaze, czego sie nauczyl.
Nie obowigzuje wiec zasada ,,zdaé i zapo-
mniec”.

KRYSTIAN LUPA

Bardzo si¢ ciesze, ze nasze glosy sie uzu-
petniajg i jest mi bliskie to, o czym pani
moéwi. Wracajac do aktu poszukiwawczego,
o ktérym oboje moéwiliSmy: dopdki dykcja
bedzie kindersztubg — tresurg dzieci, ktora
je ubezwlasnowolnia, dopdty nie stanie si¢
wlasng, tworczg tkanka organiczna. MySle,
ze mozna zafascynowad studentéw poprzez,
na przyktad, proponowanie im samodziel-
nego stawiania zadan: wyznaczania tema-
tu pracy, materialu do niej, odnajdywania
punktu odniesienia, to znaczy jak i do kogo
sie méwi. Podstawowa kwestig, od ktdrej
wychodzg, sa pytania o stan emocjonalny,
wyobraznie stowa i kondycje méwienia. Czy
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to gaworzenie do siebie, na przyktad, bo
czesto przeciez ludzie to uprawiaja? Czy
jestem sam i, przygotowujac sie do jakiego$
spotkania, w mys$li albo nawet glosno, pla-
nuje ,,co ja mu powiem” — to znaczy kieruje
swoje stowa do nieobecnego, z ktérym moge
robié, co chce: ustawiaé jak klocki, komplet-
nie styranizowaé, wstawi¢ do kata, wsadzié
do t6zka i potozy¢ sie obok? Czy mowie do
dyrektora, zagdam od niego podwyzki, a on
lezy obok mnie albo stoi na szafie? To sa
r6zne akty wyobrazni i aktor powinien posu-
na¢ sie w nich do ekstremum, uzmystowié je
sobie, zmaterializowad.

Charakterystyczne jest, ze kiedy aktorzy
prébuja na scenie sztuke, w ktorej czuja sie
jeszcze niepewni, mOwig zawsze za cicho, ale
kiedy nagle préba zostaje przerwana i zaczy-
naja si¢ kiocié, ich dykcja okazuje si¢ idealna
— bo wtedy chca powiedzie¢ to, co mdwia.
Zasadniczg sprawg jest roznica miedzy akto-
rem szukajacym prawdy, a cztowiekiem znaj-
dujacym sie w jakiej$ zyciowej sytuacji. Aktor
chce by¢ prawdziwy, a czlowiek chce by¢
szczeSliwy — oto roznica.

Czesto owe Cwiczenia traktujemy jako
etiudy dykcyjne, a to powinny by¢ etiu-
dy teatralne. Biore tekst i ,przypinam si¢”
z pewnym ekstremalnym stanem, budujac
pewne wyobrazenie, ze, na przyklad, leze
od trzech dni przywalony gruzami i ,,Stofice
ostatnich kreséw nieba dochodzito / mniej sil-
nie, ale szerzej niz za dnia Swiecito”. Mowie
ten wiersz, poniewaz musze¢ czym$ zabié
czas, kiedy leze¢ obezwtadniony. I zaczynam
medytowac te stowa... Niech kazdy student
wyznaczy sobie temat, w ktéorym odkryje
stowo jako co$ niebywale intymnego.

Codzienne uzywanie sléw sprawia, ze nie
poSwiecamy im refleksji. Kiedy czytamy Pana
Tadeusza, widzimy, ze zycie towarzyskie
wygladalo inaczej, ze rozmowa czy oracja
nalezaly do ogdlnej kultury bycia i uczono sie
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tego jak tafca. Jesli moi studenci teraz maja
zagral, na przyktad, w Panu Tadeuszu, to
narzucenie im pewnej nieistniejacej sytuacji
i powiedzenie ,,zagraj to” wskazuje po prostu
na amatorstwo rezysera. Mlodzi ludzie nie
rozpoznajg owej sytuacji w swoim wlasnym
do$wiadczeniu, muszg w inny sposéb do
niej dotrze¢ i zafascynowaé sie nia, znalezé
bliskie sobie notowania, moze przez hip-hop.
Co nie znaczy, ze pdiniej zagraja w hip-
hopowym stylu, tylko musza rozpoznaé to,
odby¢ pewna emocjonalna droge.

Dzisiaj ludzie m6éwig jedno, dwa slowa, ale
za to jak ich ,walnie”, zaczynaja gadaé pét
godziny i okazuje sig, ze to sg bardzo dziwne
monologi - jakie$ ,wylewy”, ,wyplywy”,
sny, nie do konca kontrolowane. Méwi sie
teraz, ze wspoOlczesny czlowiek jest znowu
monologista. Ale czlowiek wspodlczesny nie
ma drygu do konwersacji, ona zanikta; nikt
nie gra, na przyktad, we flirt towarzyski,
ktéry byt za naszych czaséw popularna
zabawa.

AGNIESZKA MANDAT

Czy macie Pafistwo jakie§ pytania?

AGNIESZKA SCHIMSCHEINER

Dykcja jest sprawa trudna, ale uwazam, ze
mamy $wietnych pedagogdéw i studentow.

Pamietajmy, ze metoda, o ktérej méwi
i ktorg stosuje profesor Kirylowa, to pieé-
dziesigt lat ciezkiej pracy, wspolnych spo-
strzezen, pracy z rezyserami. Teraz my musi-
my zaczaé wypracowywaé wlasna.

KRYSTIAN LUPA

Mysle, ze to nie tylko kwestia docierania
do pewnych nowych Zrddet, ale réwniez
kwestia zaufania wobec poszukiwah intu-
icyjnych — wtasnych, poza metods. Jezeli
sic okaze, ze jaka$ intuicja jest btedna, to
sie do tego na zajeciach przyznajmy. Ale
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kazda szkota powinna by¢ placowka poszu-
kiwawczg, a my nie mozemy by¢ sztywnymi
wykonawcami metody, bo najlepsza metoda
wdrazana przymusem traci swoja wartos¢.

tUCJA CZARNECKA

Wydaje mi sie, ze stuszne sa zmiany, jakie
zachodza w naszej Szkole od roku.

Przez ten rok pracowaliSmy w grupach,
utworzyliSmy klasy mistrzowskie, gdzie
dokonaliSmy pewnych zmian organizacyj-
nych i okazalo si¢, ze mamy wiecej czasu
dla studentéw i nagle sami, jako pedagodzy,
zaczeliSmy ksztaltowad co$ wlasnego.

KRYSTIAN LUPA

Mysle, ze niecheé mtodych ludzi z Wydziatu
Rezyserii Dramatu dotyczy pewnego rodzaju
nieprawdy, ale bardzo czesto ludzie innego
pokolenia nie mogg zrozumieé, dlaczego dla
studentéw nieprawdziwe jest co$, w co oni
wierzyli; ze studenci nie wierza sposobowi,
w jaki kiedy$ uprawiano teatr. To nie zna-
czy, ze trzeba porzucié¢ swoje zapatrywania.
Cztowiek dopéty jest tworczy, dopoki ewo-
luuje, dopdki stale zmienia to, co kocha. Tak
wiec trzeba sie zastanowié, dlaczego mtodzi
rezyserzy pewne rzeczy odrzucaja. Wejsé
w dyskusje, bo przeciez nie musimy akcepto-
wac sie w bezkrytyczny sposob, ale trzeba sie
sobie wzajemnie przygladac.

Zawsze kiedy zaczynamy prace jako peda-
godzy, zadajemy sobie po cichu, bo si¢ nikt
do tego nie przyzna, pytanie: ,A co ja wla-
$ciwie mam do powiedzenia?”. I kazdy z nas,
aktorow czy rezyseréw, gdzie§ w glebi duszy
dobrze wie, jak bardzo krucha jest ta wzno-
szona na piasku budowla. Ja bardzo czesto
mam poczucie, ze robig jaka$ totalng prowi-
zorke, ze, owszem, wszystko gleboko czuje
i planuje, ale kiedy zaczynam pracowad,
jest to prowizoryczne, poniewaz rozbijam
si¢ na nieznajomosci swojego instrumentu

i instrumentu drugiego cztowieka — aktora.
Powinni$my sobie zdawaé sprawe z tego, ze
weszliSmy w bardzo dziwny zawdd, jakim
jest nauczyciel pewnej warsztatowej, instru-
mentalnej dziedziny aktora. Dykcja i artyku-
lacja to jednak znajdowanie klawiszy w czto-
wieku i wcale nie chce powiedzieé, ze nie
mamy ich szukaé, ale niech pozostaja one
w zwigzku z naszg wyobraznig, z naszymi
emocjami. Mysle, ze powinniSmy odwazy¢
siec na wymySlenie tematéw z pytajnikiem,
zaproponujmy studentom rodzaj poszuki-
waf, ktérych wyniku sami nie jesteSmy
pewni. Poruszamy si¢ w dziedzinie, w ktorej
istnieje bardzo bogata, bardzo sztywna tra-
dycja i chcac si¢ w jakis$ sposéb jej podpo-
rzadkowaé nie zauwazamy, ze przyjmujemy
nie tylko rzeczy dobre, ale réwniez ograni-
czenia.

W pewnym momencie trzeba samemu
sobie powiedzieé: ksigzki mnie rozwijaja,
szukam ksigzek gtebokich i sensownych, ale
szukam rowniez takich bardzo ryzykownych,
ekstremalnych, z ktérymi nie do kofica sie
zgadzam; pewne teorie, z ktérymi nie do
konica si¢ zgadzam, mozna wspélnie ze stu-
dentami przetestowaé. Niech ta dziedzina
bedzie kwestig dociekania i sporu. MySle,
ze pedagog jest wtedy najlepszy, kiedy sie
sam uczy i kiedy planuje owo nauczanie.
Jesli mam w roku nastgpnym dokladnie
powtorzyé to, co robitem w zeszlym, czuje
sie bezptodny, martwy. Nie umiem zrobié
tego tak samo, robig gorzej i widze, ze mtody
cztowiek ma mniej pozytku niz wowczas,
kiedy sam sobie postawie pewne zadanie.
Nauczanie to nie tylko przekazywanie rzeczy
pewnych i sprawdzonych, ale réwniez dziele-
nie si¢ pytajnikami.

AGNIESZKA MANDAT

Wracajac do ,rozszerzenia”, o ktérym
moéwisz. PodjeliSmy w tym roku decyzje,
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ze studenci I roku Wrydzialu Rezyserii
Dramatu beda uczestniczyé w zajeciach
I roku Wydzialu Aktorskiego. Studenci
WRD muszg wiedzie¢, czym jest ludzki
instrument, jak wyglada nauka dykcji, jaka
jest presja na aktora, zeby go bylo sty-
chaé, jak sie uczy, na przyktad, wiersza.
Zazwyczaj rezyserzy tego nie lubia, a raczej
stronig od tego. Ale kiedy wejdag w owe
zajecia, doSwiadczg tego samego, to czy
polubig czy nie, beda mieli na ten temat zda-
nie. Aktor nie bedzie mégt juz powiedzieé:
»Uszanuj moja tajemnice!”.

KRYSTIAN LUPA

Jesli traktuje si¢ sprawy warsztatowe, dyk-
cyjno-artykulacyjne jako piete achillesows
studenta, to pozostang one kompleksem.
Aktor nieustannie bedzie zdawal egzamin,
a zajecia i proby z mtodym rezyserem potrak-
tuje jak wspdlne pijanstwo, w ktérym wszys-
tko si¢ zapomina i wszystko wyrzuca.

AGNIESZKA MANDAT

Mam nadzieje, ze nasze spotkanie otwiera
cykl takich rozméw, dzieki ktérym co$ zbu-
dujemy.

JEWGIENIA KIRYLOWA

Potrzeba wymiany do$wiadczen oznacza,
ze chcemy rozwijaé si¢ w tym, co robimy i ze
mamy o czym ze sobg porozmawiaé. Z tego
moze wyniknac tylko co$ dobrego.

Szkota powinna byé konserwatywna, to
znaczy nie powinna odchodzi¢ od tradycji,
bo pozostaniemy z niczym. Z drugiej za$
strony, musimy rozumieC, ze zmienia si¢
czas, a w czasie zmienia si¢ rytm. Mlodsi
nie sg wcale gorzej od nas poinformowa-
ni, tylko ich wiedza jest zupelnie inna. Na
pewno musimy zachowad ciggtos¢ tradycji
i potaczy¢ ja z tym nowym wtlasnie, majacym
zupelnie inne tempo, zyciem.
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KRYSTIAN LUPA

Oczywiscie, ze szkola nie moze wdra-
zaé w awangardyzm, bo to wta$nie mlodzi
ludzie powinni w dyspucie ze szkola znajdo-
wacé wlasne stanowisko. Szkota powinna by¢
miejscem, gdzie istniejg rézne — tradycyjne
i awangardowe — tendencje, ktére nie stano-
wia wrogich obozéw, ale ze soba dyskutuja.

AGNIESZKA MANDAT

Czy majg Pafistwo jakie§ pytania? Padta
tutaj sugestia, zeby nie stawia¢ ocen seme-
stralnych z dykcji czy impostacji. Troche
sie chyba obawiamy, ze studenci w ogdle
przestang sie uczyé, choé, z drugiej strony,
pani profesor Kirylowa méwita o rodzacym
sie w mtodych ludziach poczuciu odpowie-
dzialno$ci, wynikajacym z tego, ze jest sie
ocenianym na kofcu studiéw.

JEWGIENIA KIRYLOWA

Odnosze wrazenie, ze Pafistwo nie wyko-
rzystujecie pewnych atutéw. Istnieja u was
niejako dwa fronty: Pafistwo — oceniacie,
a oni musza si¢ uczyé. Mozna zmienic ten
uktad: na zajeciach pokazujecie ¢wiczenie
w formie twdrczej (u nas pedagodzy na kazde
zajecia przygotowujg aranzacj¢ tworczg),
a studenci sa bardziej aktywni. Na moich
zajeciach z I rokiem kazda z grup miata uto-
zy¢ pigtnastominutowa etiude, mini-spektakl
na temat ,Jesien”. Wszystkie cztery grupy
zrobily zupetnie inny material. Najcenniejsze
jest to, ze poprzez te ¢wiczenia chcieli co$
przekazaé, cho¢by sam dzwiek, zostali odpo-
wiednio zmotywowani do twdrczej pracy.
Czasami wystarczy zmienié forme zajeé, zeby
oni si¢ bardzo w 6w trening zaangazowali.
I nie nalezy si¢ baé, ze przepadnie czas temu
poswiecony, moze dwa pierwsze spotkania
okaza sie wprowadzajace, dopdki studenci
nie przyzwyczaja si¢ ich trybu. Wéwczas bar-
dzo szybko zaczynajg by¢ aktywni.
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Nie nalezy tez si¢ obawia¢ zdrowej kon-
kurencji miedzy studentami. Na koniec kaz-
dego miesigca robi¢ sprawdzian — w parach,
kazda ma doktadnie pi¢é minut, by przedsta-
wié swoje ¢wiczenie; jesli przekroczg wyzna-
czony czas i nic sie nie zdarza, to znaczy, ze
zrobili zle. Powstaje mozliwo$é poszerzania
materiatu, bo chcg to ,za miesigc” wykonaé
lepiej i lepiej — sg nieustajgco tworczy.

Kazde nasze zadanie musimy modyfiko-
waé, bo studenci szybko si¢ nudza. Mozna
wiec dolgczyé prace migsni, catego ciala
— wtedy powstaje akt twdrczy. Gra sie na
powaznie albo nie — éwiczenie moze okazaé
si¢ zabawg. Tak wigc, nauczanie okazuje
sie wspotzawodnictwem i zarazem gra, a to
przeciez podstawa teatru.

U nas rezyserzy i aktorzy ucza si¢ razem
wymowy 1 tanca. Rezyser musi, na przy-
ktad, wiedzie¢, jak dziatajg miesnie. Czesto
na zajeciach wykorzystujemy ich obecnos¢:
»Prosze bardzo, dzi§ ty trenujesz ze stu-
dentami. To typowe zadanie rezyserskie,
musisz tak zorganizowal grupe, zeby bylo
cickawie”.

Istnieje jeszcze inny problem. UtraciliSmy
taczno$é pomiedzy stowem a jakoscig zycia.
Nie wiem, kiedy to sie stato. Uciekla nam
ekspresja, pozostalo czytanie — poprawne,
ale bez catkowitego oddania. UtraciliSmy
pewien zmyst jezyka. Student jednakowo
wymawia stowa ,,gniew” i ,,mito§¢”. Wezmy,
na przyklad, poczatek Iliady: ,,Achilla $pie-
waj, Muzo, gniew obfity w szkody” — bardzo
czesto czytany jest jednym tchem. Mtodzi
ludzie nie rozumieja, o czym mowiag. Nie
potrafia wyttumaczyé, czym jest gniew.
Trzeba pokazac 6w gniew — pracujemy nawet
nad jednym stowem, zeby mogli zrozumieé
pewne gradacje. Czym ,,muza” r6zni si¢ od
cztowieka? Dlaczego stanu Achillesa czto-
wiek nie potrafi ujaé w stowa? - bardzo
powoli sie uczymy. Jezeli jedno stowo zosta-

nie juz opanowane, trzeba pokazaé je za
pomocy ciala i tak dalej. Na poczatku sa
bezradni, ale jezeli ¢wicza, wtedy na III
roku zaczynaja o tym samodzielnie mysleé.
Tu roéwniez ujawnia sie przewaga wspolnych
zajeC rezyserow i aktoréw: daje, na przyklad,
zadanie: ,Masz dwie linijki tekstu, prosze
je tak opracowal, abym wiedziata, skad
jest kazde stowo, gdzie i jak sie rodzi. Jutro
macie pokazaé ¢wiczenie”. Wszystkie nasze
dziatania majg zmierza¢ ku temu, by student
byl naprawde przejety swoja praca, w innym
przypadku tylko my — pedagodzy — jesteSmy
przejeci.

AGNIESZKA MANDAT

Mam nadzieje, ze nasze dzisiejsze spotka-
nie to poczatek wspolpracy, ze bedziemy
rozmawiaé dalej i pani profesor Kirylowa
bedzie przyjezdzaé do Krakowa.

Na pewno pierwsze zajecia z udzialem
studentow rezyserii bedg dla nas trudne.
Musimy by¢ elastyczni, zmieniaé pewne pro-
cesy w trakcie ich trwania. Kiedy sie spo-
tykamy ze studentem, instynkt samozacho-
wawczy méwi nam ,,wr6é do starego”, boimy
sic eksperymentowaé, pozwoli¢ sobie na
porazke. Eksperymentem, o ktérym moéwi-
my, byl na przyklad wczorajszy egzamin
z wiersza studenta II roku. Wszyscy mieli
zaproponowaé wlasne teksty, a ten chtopak
w kwietniu bardzo ciekawie pracowal, dla-
tego powiedziatam: ,,Zr6b to sam, pokazesz
wynik na egzaminie, mam do ciebie zaufa-
nie”. Wczoraj rano, przy asystencie, podobno
bylo dobrze; egzamin wypadt jednak fatal-
nie. Chlopiec przy tak delikatnej formie, jaka
wybral, zagubit si¢ — uczepil sie czynnosci,
ktore byly nudne i nijakie, ale zdominowaty
sens. Moj asystent byl strasznie zalamany,
a ja uwazam te prace za nasz sukces, ponie-
waz 6w student wiecej nauczyt si¢ przez owo
zderzenie z wlasnym ograniczeniem.
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UméwiliSmy si¢, ze za p6l roku pokaze
nam swoja prace, ale musi zrozumieé, dla-
czego wczoraj mu sie nie udato. O takim
rodzaju odwagi wlasnie méwie: jako peda-
gog w pewnym sensie poniostam komplet-
ng klape, ale trzeba sobie na to pozwolié,
jezeli mamy dazy¢ do rozwoju studentow.
Nie moge wychodzi¢ z zalozenia, ze moim
obowigzkiem jest wyprodukowanie pieciu
peretek monologéw, bo wtedy ja i méj spek-
takularny sukces wobec kolegéw beda naj-
wazniejsze.

Mysle wiec, ze stoimy przed trudnym
wyzwaniem.

Bardzo wszystkim Panstwu dzigkuje za
dzisiejsze spotkanie.

Zapis dyskusji nie jest autoryzowany przez jej uczestnikow.
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Publikujemy zapis dyskusji, jaka towarzyszyta XV Warsztatom

Wydziatéw Aktorskich Szkot Teatralnych, zorganizowanych

w Pafistwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego

w Krakowie. Panel z udzialem zaproszonych gosci, pedagogéw z Lodzi,

Warszawy, Wroctawia i Krakowa oraz studentéw uczestniczacych

w Warsztatach, odbyt sie 30 pazdziernika 2007 roku.

panel dyskusyjny

,lechnika mowienia
Z perspektywy
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rezysera 1 aktora”

AGNIESZKA MANDAT

Dyskusja, do ktérej Panstwa zaprosili-
$my, ma by¢ poS§wiecona problemowi wymo-
wy w teatrze. Od lat istnieja kontrowersje
miedzy Wydziatem Aktorskim i Wydziatem
Rezyserii Dramatu, dotyczace prowadzenia
studentéw; uwaza si¢ czesto, ze rezyserzy
nie wymagaja od nich poprawnosci wymo-
wy, co budzi sprzeciw pedagogéw naucza-
jacych tego przedmiotu. W zwigzku z tym,
dwa lata temu napisalam list do Wydziatu
Rezyserii Dramatu i otrzymatam odpowiedz,
ze wyktadowcy WRD szanujg prace peda-
gogobw WA. Ale konflikt odzywal. Kiedys,
gdy goscitam na Radzie Wydziatu Rezyserii
Dramatu, zabral w tej sprawie glos Krystian

Lupa, poruszajac sprawy, ktére wydaly mi
si¢ na tyle istotne, by rozwina¢ je w szerszej
dyskusji. Stad nasze dzisiejsze spotkanie.
Krystian Lupa moéwil wéwczas o proble-
mach niby dobrze nam znanych, ale jako$
pomijanych: o niestychanej ,bylejakosci”
jezyka wspolczesnej Polski. Jednocze$nie
wspominal, bedac pod wrazeniem swojej
wizyty w Petersburgu, milo$¢ Rosjan do wta-
snego jezyka, ich dbatos$¢ o niego. Wowczas,
w czerwcu tego roku, méwil, ze Rosjanie
kochaja swoj jezyk, dbaja o niego, lubig si¢
nim poslugiwaé. Natomiast Polacy betko-
cza, jakby sie wstydzili polszczyzny; student
I roku z pomoca pedagoga usituje naprawié
swoje dwudziestoletnie zwyczaje. Rzetelnie je



naprawia, po czym przychodzi do spotkania
rezyser — student-aktor i rezyser chce pene-
trowaé glebiej wnetrze tego studenta, a on
juz nie umie przenie$¢ nowego jezyka w inne
rejony, potrafi jedynie tylko betkotad.

Poniewaz okazalo sie, ze Krystian Lupa
nie moze by¢ dzi§ z nami, pomySlatam, ze
odtworzymy fragment nagrania jego rozmo-
wy z Panig Jewgienig Kirylowa (cato$¢ zapi-
su prezentujemy na poprzednich stronach
— przyp. red.). Zobaczmy zatem 6w fragment
1 porozmawiajmy.

EWA KUTRYS

Jesli pani dziekan pozwoli, dopowiem
dwa zdania. Bardzo sie ciesze, ze doszlo
do naszego spotkania. Osoba, ktorej row-
niez to zawdzieczamy, stoi w cieniu — rek-
tor Krzysztof Globisz. On wtlasnie wymy-
§lit tytut dzisiejszego spotkania: , Technika
wymowy czy wypowiedzi z punktu widzenia
aktora i rezysera”.

Panu profesorowi Globiszowi bardzo zale-
zalo na tym, zeby rezyserzy wzieli udzial
w tej dyskusji, bo przeciez, jak wiecie, s3 to
warsztaty wydziatéw aktorskich i jezeli kto$
z nas si¢ na nich pojawia, to bardziej jako
kibic niz uczestnik. Probowatam zaprosic
wiecej rezyseréw, bo uwazalam, ze warto
i trzeba porozmawiaé na powracajace od lat
tematy. MySle, ze kilku kolegéw pojawi sie
juz w trakcie naszego spotkania.

Nawigzujac do problemu przedstawionego
przez panig profesor Mandat: jak Pafistwo
styszeli, w ciggu ostatnich miesigcy nasz jezyk
stal si¢ jezykiem wojny, pojawiajg sie stowa
wkonflikt”, ,napiecie”. Ciesze si¢, ze pani
profesor Mandat réwniez podkreslita, ze
nie ma réznicy intereséw miedzy Wydziatem
Aktorskim a Wydziatem Rezyserii Dramatu.
Jest prawdopodobnie inna perspektywa
obecnosci stowa w teatrze. Opowiem pewna
anegdote. Cztery lata temu Andrzej Seweryn,
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na zaproszenie pani profesor Mandat i moje,
prowadzil warsztaty wakacyjne z klasyki dla
studentdw rezyserii i aktorstwa. Pan Seweryn
nie robit migdzy nimi réznicy, wszyscy przez
dziesie¢ czy dwana$cie dni pracowali nad
polskim romantyzmem i Molierem. Kiedy
na poczatku warsztatéw studenci prezento-
wali fragment materiatu, ktéry sami wybra-
li do pracy (najczesciej byly to fragmenty
z Beniowskiego), to po prostu stali i dekla-
mowali. Kiedy Andrzej Seweryn ttumaczyt:
»lstnieje jaka$ przestrzen wewnetrzna tej
postaci, bohatera, zréb co§ z tym monolo-
giem”, wszystko sie rozjezdzalo, jakby stu-
denci zalozyli po raz pierwszy tyzwy i sta-
neli na lodzie. Widziatam przerazong mine
Andrzeja Seweryna, ktéry méwil: ,,Dalismy
sobie okreSlone zadanie, réb to”. Na co
padata odpowiedz: ,Panie profesorze, albo
na dykcje, albo na interpretacj¢, razem sie
nie da”.

KRZYSZTOF ORZECHOWSKI
Zawsze tak bylo, czasem nawet zartowali-
$my z tego podziatu.

EWA KUTRYS

Jezeli pan profesor Orzechowski, dyrektor
Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie,
to potwierdza, jesteSmy w punkcie wyjscia
dyskusji i konfliktu, o ktérym méwi pani
profesor Mandat.

KRZYSZTOF GLOBISZ

Bardzo si¢ cieszg, ze po raz pierwszy towa-
rzysza nam w tych warsztatowych dysku-
sjach studenci. Obejrzyjmy teraz wypowiedz
wybitnego polskiego rezysera, ktory bedzie
moéwit o czyms zupetnie innym: nie o wymo-
wie, tylko o mowie, a mowa jest sprawg
aktorstwa, ale tez czym§ duzo istotniejszym:
uzywanie jezyka to jeden z podstawowych
probleméw czlowieczefistwa.
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(projekcja)

AGNIESZKA MANDAT

Witam Pafistwa po przerwie. Po materiale,
ktéry zobaczyliSmy, zapraszam do dyskusji
i oddaje glos panu dyrektorowi Krzysztofowi
Orzechowskiemu, profesorowi Akademii
Teatralnej w Warszawie.

KRZYSZTOF ORZECHOWSKI

Zostalem zaproszony nie tyle z powodu
mojej profesury, ale raczej dlatego, ze mam
przyjemno$¢ prowadzié trudny teatr, trudny
jezeli chodzi o przestrzen do méwienia. I w
zwigzku z tym prawdopodobnie oczekujecie
Pafistwo, zebym si¢ podzielil swoimi uwaga-
mi praktycznymi. I od tego prawdopodob-
nie bym zaczal, gdyby nie fakt, ze wczoraj
obejrzatem calo$¢ nagrania, ktére Pafistwo
poznali we fragmencie.

Nie chce polemizowaé z wypowiedzia
profesora Lupy, ktéry poruszyt zagadnienia
dochodzenia do prawdy i metody aktorskiej,
kultury osobistej, sposobu nauczania, polsz-
czyzny i tak dalej. Najmniej uwag dotyczyto
przedmiotéw warsztatowych, do jakich obok
innych przedmiotéw pomocniczych (sporto-
wych, ruchu, tafica i tak dalej) nalezy prze-
ciez dykcja. Przedmioty owe stuza wlasnie
indywidualnej technice, o ktérej méwit pan
Krystian Lupa. Ale jak tego uczy¢, czy na
zasadzie indywidualnych medytacji? Tego
sic nie mozna nauczy( za pomocg indy-
widualnych medytacji. To trzeba wyttuc,
a inng sprawg jest, jak Pafstwo, jak mtodzi
aktorzy, z pomocg mtodych rezyserdw, czyli
generacji wchodzacej w teatr, bedziecie sobie
z tym dalej radzili. Natomiast wyttuc trzeba,
tym bardziej, ze organicznych wad wymowy
u mtodych ludzi, ktérzy przychodza do szko-
ty teatralnej, jest coraz wiecej. Przepraszam,
ze mOwie jak stary kombatant: za moich cza-
s6w bylo ich mniej, mySmy po prostu lepiej

méwili. To nie wasza wina, sktadajg sie na
owo zjawisko rézne czynniki.

Wezoraj wynotowalem sobie kilka spraw,
ktérymi si¢ z Panstwem podziele. Niektore
by¢é moze okazg sie pewnag prowokacja czy
zaczynem do dalszej rozmowy.

Innym problemem jest, ze aktora nie sty-
cha¢, innym, ze aktora si¢ nie rozumie,
a jeszcze innym — ze nawet jeSli juz sie styszy
i jako tako rozumie, po prostu nie méwi on
prawdy. To trzy rozne sprawy i rozne sg ich
przyczyny.

Ostatni problem dotyczy nie tylko mtodych
rezyseréw, ale réwniez mnie. Jesli stawiam
na scenie Teatru im. Juliusza Stowackiego
dwojke mtodych aktoréw i kaz¢ mlode-
mu aktorowi powiedzie¢ do mlodej aktorki
»Kocham ci¢”, to jesli nawet go uslysze,
wiem, ze slysze nieprawde. Daj¢ mu mikro-
port, jest lepiej, ale nie zawsze. Stowo prze-
stalo by¢ przyjacielem aktora, choé powin-
no by¢ naszym sprzymierzeficem. Stato si¢
czym$ niepotrzebnym, jaka$ zadra, jakim$
okropnym problemem.

Nie wiem, czy istnieje konflikt pomie-
dzy pedagogami-aktorami i pedagogami-
rezyserami, nie jestem profesorem krakow-
skiej Szkoty. Podejrzewam, ze jeSli istotnie
takie zjawisko ma miejsce, nie dotyczy jedy-
nie kwestii nauki dykcji. Moim zdaniem,
konflikt wynika z tego, ze coraz czesciej
zadajemy sobie pytanie, czy aby na pewno
doktadnie sprecyzowano, po co, dla kogo
i dla jakich obszar6w, dla jakiej publicznosci
ksztatcimy aktora.

Pytanie owo jest coraz bardziej zasadne
w dzisiejszych czasach. Czy aktora ksztal-
cimy dla teatru typu Teatr im. Juliusza
Stowackiego, czyli teatru, ktéry ja prowadze,
czy ksztalcimy go dla teatru kameralnego,
czy tez dla piwnicznych offéw. A moze
ksztalcimy aktora na potrzeby wystepow
na bocznicach kolejowych, w magazynach,
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halach, dworcach, na ulicy i tak dalej? Czy
do pracy w sitcomach? Czy dla mtodych, pet-
nych buntu rezyserow? Jednym stowem, nie
mozemy sobie odpowiedzie¢ na to pytanie.

EWA KUTRYS

Ale czy musimy, panie profesorze?

KRZYSZTOF ORZECHOWSKI

No tak, odpowiadamy zazwyczaj w jedyny
logiczny sposéb, ze jeste$Smy wyzsza uczelnia,
ksztalcimy aktora do wszystkiego. A to sie
coraz mniej udaje, poniewaz to sg bardzo
sprzeczne rejony. [ jesteSmy w absolutnym roz-
darciu. Mysle, ze konflikt, o ktérym Pafistwo
mowicie, z tego wlasnie wynika. Omnibusa
prawdopodobnie juz nie wyksztalcimy, ale
poki co usitujemy go ksztatcié. [ uméwmy sie,
ze na razie rozmawiamy o ksztalceniu omni-
busa, czyli aktora do wszystkiego.

Jesli tak, to musi on byé wyposazony w nie-
wiarygodny warsztat. Musimy go nauczyé
warsztatu i tu nie ma zadnych czaréw, zadnej
metafizyki — po prostu trzeba tego nauczyé.
Ja sam nie wiem, jak dzi§ ksztalci¢ aktora,
by osiagnac takie efekty. Ale musimy odcza-
rowac te przedmioty — dykcje czy wymowe
- bo to niezwykle wazne przedmioty warsz-
tatowe.

KRZYSZTOF GLOBISZ

Wtrace jedno zdanie, powotam sie na to,
co méwit profesor Krystian Lupa. Powiedziat
on w pewnym momencie, ze kiedy aktorzy
graja na scenie, to sobie tam szemrza, a kiedy
rezyser im przerywa, zaczynajg sie klécic
i ich stychaé. Profesor Lupa powiedzial, ze
w jednej fazie to jest aktor, ktéry poszukuje
i si¢ pogubil, i szemrze, a w drugiej — czto-
wiek szczesliwy, ktéry przerwal te gre i moze
sie¢ poktoci¢ z kolega. Czyli méwi normal-
nym jezykiem. Chodzi mi o jedno: jak zna-
lez¢ metode, ktéra pozwolitaby wszystkim
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mlodym ludziom, aktorom i studentom, ¢wi-
czyé morderczo, katorzniczo, wedle okresle-
nia pana Lupy, kindersztube dykcyjna, ale
z przyjemnoScig. To znaczy: kiedy ida do
domu, wiedza, ze musza to przeéwiczyé, ze
istniejg na to jakieS metody. A one, moim
zdaniem, sg proste — trzeba popatrzeé na
drugiego cztowieka. Nie wykonywaé ¢wi-
czen, tylko wykonywaé zadania, zadania
w pewnych sytuacjach.

KRZYSZTOF ORZECHOWSKI

Do tych zagadnien wtasnie chcialem
przej$¢. To sg sprawy warsztatowe i owa
gimnastyka musi zosta¢ wykonana.

KRZYSZTOF GLOBISZ

Ale ma sprawiaé przyjemno$¢.

KRZYSZTOF ORZECHOWSKI

Jest jednak sprawa, w moim przekonaniu,
duzo wazniejsza od warsztatu. Wyposazony
w pewne umiejetnosci aktor wchodzi do
teatru, dostaje zadanie, role, i co on ma z nig
zrobié, sam i z pomoca rezysera? Dawniej
byto takie modne stowo ,,przyswoié”. Trzeba
»przyswoié¢” role albo postaé lub ,uczynié
ja swoja wlasng”. Wtasnie o tym profesor
Globisz méwil przed chwilg. Przyswajaé
mozna roznie — metoda Krystiana Lupy, na
spos6b medytacyjnego teatru, mozna bar-
dziej tradycyjnie. Niemniej, trzeba stworzy¢
sytuacje, w ktorej aktor na scenie moéwi
i ja jako widz mu wierze. Ale dzi§ mlodzi
ludzie s3 w tym momencie kompletnie bez-
radni. Rezyserzy stusznie sie¢ denerwujg ich
falszem, ktamstwem, ale nie potrafig tez
pomdc w przyswojeniu tekstu, uczynieniu
go wiasnym. Tak, zeby postal stala si¢ jego
postacia, zeby skorzysta¢ w madry sposéb
z wszystkiego, czego ich nauczono.

Istnieje jeszcze kilka innych probleméw.
Dotad, oczywiscie za mojej pamieci, nie byto
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az tak duzej presji rynku pozateatralnego,
mimo ze juz za moich czaséw aktorzy tez
szemrali czasami, szemrali kamizelkowo.
Mowilismy wowezas: ,,Co, méwisz do kami-
zelki?”. Ale wowczas istniat bardziej jednoli-
ty wzorzec teatru, wiec wszyscy pedziliSmy
takich aktoréw, w zwigzku z tym oni musieli,
jezeli chcieli istnie¢, wydoby¢ z siebie wigce;j.
Nie byto tak stadnej potrzeby nasladownic-
twa okreSlonych méd, za to pewien wzorzec
teatru i bardzo liczne od niego odstepstwa
(choéby dzialalno§é¢ Grotowskiego). Nie
istnial réwniez tak ogromny lek mtodych
ludzi przed uzewnetrznianiem swoich uczué.
Owszem, zawsze sie on pojawial, bo to wita-
$ciwe naturze ludzkiej, ale nie byto tak domi-
nujacej potrzeby (wrecz stylu zycia) ttamsze-
nia, ucieczki od uzewnetrzniania uczué.

Poza tym, nigdy teatr nie byl tak dra-
stycznie podzielony jak dzisiaj. Wy, mtodzi,
na tym najbardziej tracicie, poniewaz 6w
podziat teatru, upraszczajagc — na miody
i stary, powoduje zanik jakichkolwiek kry-
teridw oceny. I wreszcie: nigdy nie bylo
takiego kryzysu komunikacji werbalnej, mie-
dzyludzkiej, jak dzisiaj. To wszystko razem
szalenie utrudnia te sfere, ktérg w moim
pokoleniu nazywano przyswojeniem roli czy
wejSciem w role.

AGNIESZKA MANDAT

Chciatam prosi¢ teraz o glos pana

Waldemara Zawodzinskiego, dyrektora

Teatru im. Stefana Jaracza w Lodzi.

WALDEMAR ZAWODZINSKI
Skoro méwimy o konfliktach miedzy
wydziatami...

KRZYSZTOF GLOBISZ

Waldku, wejde ci w stowo, nie ma zadnego
konfliktu. Fakt, ze o tym rozmawiamy, jest
najlepszym dowodem.

WALDEMAR ZAWODZINSKI

Moze inaczej: on jest troszeczke glebszy
niz spor o to, czy mowié dykcyjnie, czy nie.
Ale wré¢my do jednej rzeczy, nad ktora
przeszliSmy do porzadku dziennego, a wcale
nie jest tak oczywista. JeSli ksztattujemy
ludzi, ktoérzy ze sceny maja méwié praw-
de, to wobec czego? Wobec rzeczywistoSci.
Krystian Lupa méwil o kultywowaniu jezy-
ka w Rosji. Podczas moich wielokrotnych
pobytow w Moskwie (oczywiScie uprasz-
czam), odnioslem wrazenie, ze ludzie kul-
tywujg taki ,wysokoruski” jezyk, bedacy
przestrzenig wolnosci i godnosci. W najgor-
szych czasach oni go uchronili. Oczywiscie,
przy okazji pracy najczeSciej przebywa sie
w Srodowiskach artystow, ludzi teatru, gdzie
ranga slowa jest inna. Ale istnieje w Rosji
réwniez jezyk uproszczony, skarlaty, byle
jaki. Podobny do tego, ktéry nas w Polsce
otacza, bo innego nie ocalilimy. Mlody
czlowiek przez dziewigtnascie lat nie ma
zadnych wzorcoéw. Méwi sie byle jak: w tele-
wizji, w szkole, w kosciele. Skad 6w mtody
czlowiek ma znaé wage, sens, glebie jezyka,
skoro ten si¢ zwulgaryzowal, jest jedynie
kalekim przeniesieniem mys§li?

Probujemy w szkole i w teatrze przygo-
towaé czlowieka do przemawiania ze sceny
madrym i pigknym stowem, podczas gdy
wszystko woko6t moéwi, ze to lekcja mar-
twego jezyka. Jesli nie wyksztalca sie, a nie
wyksztalcity sie jeszcze, elity, ktore jezyk
okresla, konstytuuje, pozostaje on zawieszo-
ny w prozni.

Tak wiec dykeja, emisja to elementy kreacji
artystycznej, a nie przedmioty pomocnicze.
Mato tego, dla mnie w programie nauczania
tak zwanych ,pomocniczych” zajeé jest za
mato, powinny pojawiaé sie na kazdym roku.
Madrzy aktorzy, ci, ktérych sta¢ na to, moze
by dobrze spozytkowali pienigdze zarobione
w serialach, doksztalcajac sie jeszcze pdznie;j.
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Poza tym, pojawiaja si¢ problemy, ktdre
stuszniezauwazylpanKrzysztof Orzechowski,
ja chcialbym moze inaczej je ujaé. Otdz
zmienil si¢ repertuar. W §lad za tym poszty
tez ogromne zmiany wewnatrz, w teatrze
(nie méwigc juz o tym, ze rezyser na planie
filmowym dyskredytuje umiejetnosci zdo-
byte w szkole i mtodzi ludzie sg kompletnie
zdezorientowani). Jesli pojawia sie klasyka,
to préba jej uwspodlcze$nienia, przyblizenia
widzowi czesto polega na tym, zeby méwié
»jak w zyciu”. Roznie si¢ to okresla, ale do
tego, niestety, rzecz si¢ sprowadza. I jakze
czesto widzimy, jak kunszt stowa i jego moc
zamienia si¢ na ,gadanie w kolnierz”. Poza
tym, przestrzenie wspdlczesnych teatrow
majg mniejsze widownie. Tak wiec wszystko
sktania do méwienia pod nosem.

AGNIESZKA MANDAT
Oddaje glos kolejno paniom Oldze Katafiasz
i Bozenie Suchockie;j.

OLGA KATAFIASZ

Jestem teoretykiem, od siedmiu, o$miu lat
pracuje regularnie ze studentami. Chciatam
tylko zauwazy¢, ze istnieje problem duzo szer-
szy niz ten, o ktérym tu mowimy. Ogromny
kryzys narracji, ktéry ma obecnie miejsce,
jest zjawiskiem szerszym od podzialéw, ktore
tu wymieniono: na brutalizm, postmoder-
nizm, nowy czy stary teatr, konwencje. Teraz
juz widzimy, ze sfowa ani obrazy nie wystar-
cza do opowiadania, ale pojawiaja si¢ zupet-
nie inne czynniki. Jezeli méwimy o stowie,
0 jego nauczaniu i o prawdzie czy falszu czy,
jak powiedzial pan Waldemar Zawodzinski,
o rzeczywisto$ci, wobec ktorej sie¢ wypowia-
damy, musimy by¢ §wiadomi owego kryzysu.

BOZENA SUCHOCKA
Jestem dziekanem Wydziatu Aktorskiego
Akademii Teatralnej w Warszawie, skoficzy-
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tam aktorstwo i rezyserie. Kiedy stucham
Pafistwa, przypominajg mi sie¢ do§wiadczenia
z moich studiéw i pamietam zajecia z dykeji;
teraz chodze na zajecia swoich studentéw
i moge obserwowal, jak pracuja, jakiego
rodzaju zadania wykonujg — ja nigdy w ten
sposéb nie pracowatam. Cwiczylam w stylu
anachronicznym, o ktérym moéwit Krystian
Lupa — wypowiadania pewnych glosek i tak
dalej. Teraz w Akademii pracuje si¢ zupelnie
inaczej, to model zblizony do tego, o ktérym
moéwil pan Lupa, to znaczy nauka techniki
mowy odbywa si¢ na zadaniach aktorskich.
Roznica polega na tym, ze kiedy$ rzeczywi-
Scie ja niczego nie wyniostam z zaje z dykji,
tak naprawde nauczylam sie¢ jej na zajeciach
ze scen dialogowych, z pracy nad rolg,
z pracy z rezyserami. Teraz, w ¢wiczeniach
elementarnych zadan aktorskich czy w pracy
nad rolg, moge odnie$¢ si¢ do konkretnych
¢wiczen z zajeé dykeji. Oczywiscie, korela-
cja nie jest jeszcze doskonala, ale mysle, ze
wspélczesny model nauczania juz zaczyna
obowigzywac.

Bardzo
Katafiasz na temat kryzysu narracji, uwazam,

sobie ceni¢ wypowiedZz pani

ze to bardzo stuszne spostrzezenie. Ja sama
obserwuje jeszcze inne zjawisko: od kilku
lat siedz¢ w komisjach egzaminacyjnych,
przez lata prowadzitam konsultacje aktorskie
dla kandydatéow i wiem, jak z roku na rok
zmieniajg sie mtodzi ludzie. Istnieje jednak
réwniez inny problem: oczywiscie, chcieliby-
$my wyksztalci¢ aktora, ktory radzitby sobie
i w teatrze na duzej scenie, i przed kamera,
i wspolpracujac ze wspdlczesnym rezyserem
na teks$cie najnowszym. Chcieliby$my, zeby
umial wszystko. Ale, niestety, nie kazdemu
jest dane caly ten warsztat ogarnaé. I to
nieprawda, ze kazdego nauczymy S$wietnie
moéwicé. Moge powiedzied, ze sposréd dwu-
dziestu trzech studentéw, z ktérymi miatam
do czynienia w ostatnim roku, czterech jest
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predestynowanych do pracy na duzej sce-
nie. Dlaczego? Bo maja przyrodzone silne
warunki glosowe, podparte naukg imposta-
cji i dykcji, moga wiec ogarnaé przestrzen.
Natomiast pigcioro z tej grupy nigdy nie
wyjdzie poza kamere, bo beda praktycznie
niestyszalni, ich aparat mowy nie jest stwo-
rzony do pracy na scenie. Oni beda robili
pewne wrysitki, ale (byé moze w wyniku
zmian cywilizacyjnych) ich aparaty mowy sa
stabsze. To najczeSciej alergicy, ktérzy maja
zaburzenia r6znego rodzaju. Natomiast $red-
nia bedzie sie¢ zazwyczaj poruszata pomiedzy
teatrem a kamera.

Poréwnujac z czasami moich studiéw: obli-
czatam wczoraj, ze wowczas okolo sze§édzie-
sigt procent absolwentéw moglo pracowacd na
scenie, a czterdzieSci przed kamera. Prosze
zobaczyé, jak te proporcje si¢ zmieniaja. I nie
dlatego, ze przychodzg ludzie gorsi, oni po
prostu tak sg uksztattowani. To wynik braku
rozwoju fizycznego w szkole podstawowe;j
i §Sredniej, brak nauki kultury stowa na
wszystkich poziomach, brak zaangazowania
mlodziezy w zadania, ktére kazg im nauczyé
sie m6éwic¢ i komunikowad. Praktycznie rzecz
biorgc, na elementarnych zajeciach aktor-
skich zaczynam od formulowania wypowie-
dzi, od nazywania rzeczy najprostszych, bo
czasami studenci nie umiejg zlozy¢ jednego
poprawnego zdania, z podmiotem i orze-
czeniem. Taka jest prawda i musimy z tym
sobie radzic.

AGNIESZKA MANDAT
Bardzo prosze o zabranie glosu pania
Grazyne Matyszkiewicz.

GRAZYNA MATYSZKIEWICZ
Ood 1979
Teatralnej, gdzie zajmuj¢ si¢ przedmiotem

roku pracuje w Akademii

»technika i ekspresja mowy” — nie zajmuje si¢
dykcja, prosze Pafistwa. Zajmuje sie takim

przedmiotem — przepraszam, ze tak pryncy-
pialnie o tym moéwie, ale to jeden z punktow
wyjScia mojej wypowiedzi. Zabieram gtos
nie dlatego, ze ucz¢ owego przedmiotu,
ale poniewaz pracowalam w swoim zyciu,
i mam nadzieje, ze jeszcze mi si¢ to zdarzy,
przy siedemdziesieciu spektaklach teatral-
nych, z mniejsza lub wigksza mozliwoscia
wspolpracy. To daje mi legitymacje do roz-
mowy nie tylko ze studentami, ale takze
z Pafistwem.

Powinnam odnie§¢ si¢ do wypowiedzi
pana Krystiana Lupy, ale jestem w prawdzi-
wym klopocie, powiem tylko dwa zdania.
Juz naprawde od wielu, wielu lat pracuje-
my inaczej niz si¢ kiedy§ pracowato i cia-
gle szukamy metody, ktéra by najbardziej
przylegala do wspoétczesnosci i do odczué
mlodych ludzi. Do naszych wyobrazeni o ich
odczuciach i do tego, co odczuwamy my,
takze podlegajacy pewnym procesom degra-
dacji. Degradacji w kazdej sferze: kultury,
sztuki, polityki, uktadéw socjologicznych,
sposobu komunikowania sie i wielu, wielu
innych. My wyroS§liSmy (oni na szczeScie
tego juz nie pamietajg) z okreslonego uktadu
politycznego, w ktérym stowo — od wielu
lat ¢wiczone w tym procesie bardzo inten-
sywnie — stalo si¢ elementem manipulacji
i zakrywania, prawda byla schowana pod
stowem, stowo nie stuzyto wypowiedzeniu si¢
wprost. Postugiwalismy sie aluzja, elementa-
mi, jakie pozwalaly nam na przeciek naszych
pogladow, naszego elitarnego porozumienia,
naszej odpowiedzi na pewne wymogi socre-
alizmu czy czaséw pézniejszych. Swietnie sie
wycéwiczyliSmy w sposobie porozumiewania
taka wlasnie ciefisza linig, i to wcale nie
jest zle. W tej chwili natomiast — powiedz-
my od momentu pojawienia si¢ w polskiej
dramaturgii R6zewicza i odnotowania przez
niego rozpadu $wiata poprzez rozpad jezyka,
rozpad pewnej frazy, dekompozycje rytmu,



w jakim zdanie podlega przekazom logiczno-
semantycznym, skutkowo-przyczynowym
zwigzkom - nie ma skutkowo-przyczyno-
wych zwiazkow, tylko elementy, ktére w nas
uderzaja, przed ktérymi sie bronimy.

Nie mozemy zapomnie¢ o tym, ze mamy
do czynienia z pokoleniem, ktére wyrosto
na postmodernizmie, dla ktérego krzykiem
protestu przeciwko otaczajgcemu Swiatu jest
proza Doroty Mastowskiej. Dla mnie proza
Mastowskiej jest nudna. Wcale mnie nie
obraza, jest nudna dlatego, ze ten krzyk,
budowany na dwoch klawiszach, wydaje
mi sie troszeczke za ubogi wiasnie w sposo-
bie wyrazania. Ale nie mozemy nie mys$leé
o tym, kiedy zaczynamy wspdlnie szukaé
drogi. Nie o to chodzi, zebySmy narzekali,
ale zeby, analizujac sytuacje, poszukaé drog
wyjscia.

Wiem, ze zdarzaja si¢ konflikty miedzy
rezyserem a aktorem. Mysle, ze nastgpito
pewne zakldcenie w podstawowej triadzie,
ktorej stuzy porozumiewanie werbalne. Po
pierwsze, kazdy cztowiek, ktéry moéwi do
innego czlowieka, a nie sam do siebie, musi
by¢ styszalny. Po drugie, cztowiek, ktory
méwi do innego cztowieka albo wobec inne-
go czlowieka, musi by¢ zrozumialy. A po
trzecie, byloby naszym najcudowniejszym
marzeniem, kazdego z nas méwiacych i kaz-
dego z nas stuchajacych, gdyby byt stuchany.
To jest zupelnie co innego niz styszalny i zro-
zumialy, i powiedzmy sobie, ze w obrebie
tych dwoch pierwszych punktéw czynimy
wiele zabiegéw. Czasem nie mozna tylko
przyjemnie prowadzié treningu, czasem to
musi boleé, a dopiero na ktérym$ etapie
¢wiczenie staje sie przyjemnoscig, bo daje
mozliwo$¢ kreacji.

Mam poczucie, ze zostaly zamienione
miejscami dwa bardzo wazkie elementy:
komunikatywno$¢ stowa, czyli jego sfera
artykulacyjna, i ekspresja stowa oraz jej srod-
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ki: intonacja, pauza, podtekst, stan emocjo-
nalny. Mozna moéwié bardzo wyraznie i by¢
niezrozumialym, a mozna méwi¢ w sposéb
niezwykle skomplikowany i wydobywac stru-
mief prawdy. Szczeg6lnie kamera, ktéra naje-
chala na twarz aktora i tym samym spowo-
dowata, ze mini-drgnigcie powieki stato si¢
bardzo silnym $rodkiem wyrazu, zmusza nas
do niestychanie schowanego procesu méwie-
nia. Ale schowany to nie znaczy betkotliwy
i niezrozumialy. To znaczy jedynie tyle, ze ma
nie by¢ wida¢ pracy naszego aparatu mowy.
Jezeli aktor przerzuca prace artykulacyjng na
nadmierne otwieranie zuchwy, to oczywiscie
kazdy z nas odczuwa to jako element nadmia-
ru, ktérego przy pracy w teatrze w ogodle lub
prawie nie wida¢, natomiast ujawnia si¢ przy
kameralnym kontakcie z kamera.

Niezmiernie podoba mi si¢ manifestacja
swojego ,ja” poprzez stowo, o czym moéwit
pan Krystian Lupa. W procesie ksztalcenia
aktora to jeden z najwazniejszych elementéw.
Ale nie zapominajmy, ze dzialanie tekstem to
nie psychodrama, element zamanifestowania
swojego ,ja”. Musimy pamietad, ze to stowo,
zrodzone z mojej prawdy, musi zadziata¢ na
drugiego cztowieka i w nim wywotaé obraz
jak najbardziej zblizony do intencji, ktora
mnie porusza. ,,Ja”, zamanifestowane w sto-
wie, to jest jeszcze mato. Bo ,ja” jestem dla
Lwas”.

Co to znaczy naturalno$¢ w teatrze? Jak to
stowo naturalne, potocznos$¢, wspolczesnosé
maja brzmie¢ w teatrze? Jezyk dramatu
wspdlczesnego nie jest prostym przeniesie-
niem jezyka ulicy, ale pewnym elementem
$wiadomej kompozycji. Tak jak Wyspianski
pisal gwarag komponowana, a nie rzeczywi-
sta, tak wspolczesni dramatopisarze, poeci
czy prozaicy piszg jezykiem komponowa-
nym, wiec naturalno$§é wykonania owego
tekstu takze musi byé pewng kompozycja.
Powiedzial kto§ kiedy$, ze naturalnosé
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W teatrze jest najwyzszym stopniem twor-
czo$ci — sztuczno$¢ juz jest tak perfekcyjnie
schowana, ze odczytujemy to jako element
absolutnej prawdy i wielkiego realizmu.

My Stowianie, Polacy nie jesteSmy wielbi-
cielami ztotego Srodka. Albo wstyd warszta-
tu (,»jestem tak zdolny i utalentowany, ze nie
musze ¢wiczy¢”), albo jego kult, co tez bywa
zgubne. Wspoélpraca i nazywanie pewnych
probleméw w procesie ksztalcenia rezyse-
row i aktorow bylyby moze dobrym roz-
wigzaniem. Musimy uzmystawia¢ mtodym
rezyserom, ze mozna skorzystaé z pomocy
i apelowad do aktora o wiele rzeczy, tylko
trzeba je umieé sformutowaé; ttumaczyé, ze
s3 zadania, ktére pomagaja stowu i zadania,
ktére nie tylko cofajg stowo, ale je wrecz
kasuja. Tego tez nie nalezy si¢ baé, ale nalezy
to nazwaé. Czesto pytam mtodych rezyserow
w teatrze, czy mam zrozumie¢ tekst, bo jezeli
nie, musze nie mie¢ co do tego zadnych wat-
pliwosci. Tekst jest wowczas faktura, emocja,
ekspresja, oddziatywaniem pozaartykulacyj-
nym — bo mozna i tak, ustalmy tylko pewne
zasady. Z drugiej za$ strony, stowo dziatajace
wecale nie musi by¢ pigkne.

AGNIESZKA MANDAT
Prosz¢ o zabranie glosu pana Jerzego
Swiecha.

JERZY SWIECH

Pracuje w tej Szkole od 1970 roku, uczy-
tem réznych przedmiotéw, prawie wszyst-
kich, oprécz rytmiki i tafica. A jestem tutaj
— w Szkole i w teatrze — poniewaz mnie
interesuje magia sceny. Denerwuje sie, gdy
moéwie o wspolczesnym teatrze, poniewaz to
zaprzeczenie sztuki. Odzwierciedla jedynie
codzienne emocje, nie prébujac kreowad,
wprowadzié widza w §wiat fantazji, marzen.
Narzedziem, ktérym mozna wykreowaé
magie wydarzen, jest stowo. Dlaczego zabie-

ram glos? Panstwo sprowadzacie te dyskusje
do tego, co jest odzwierciedlaniem codzien-
nosci, nie méwicie o stowie jako magicznym
instrumencie.

BOZENA SUCHOCKA

Trzeba mie¢ jednak jakie§ narzedzia i my
tutaj o nich méwimy. Ale chce poruszy¢ inny
problem: wydaje mi sie, ze trudno$¢ w pola-
czeniu techniki ekspresji mowy z efektem
teatralnym polega na tym, ze by¢ moze akto-
rzy i rezyserzy niezbyt precyzyjnie rozumieja
pojecie zadania aktorskiego. Mlodzi rezyse-
rzy, majac swoj bardzo konkretny zamyst,
nie potrafia go przedstawié i postawic¢ zadan,
wiec probuja co$ narzucié. Stowo jest pew-
nym skutkiem dziatania scenicznego, dodat-
kiem, pewng wypadkowsa, wynikiem dzia-
tania, akcji. Rezyser chce zbudowaé catosé
i narzuca forme slowu, natomiast aktor,
ktory nie rozumie doktadnie, na czym pole-
ga stawianie zadan, nie potrafi tego sam
zbudowad. 1 powstaje po prostu sztuczny
twor, piekny obrazek, rozbuchany emocjo-
nalne, ale bedacy tylko zewnetrzng forma.
Tutaj jesteSmy kompletnie bezradni. MySle,
ze idea wspdlnego ksztalcenia jest $wietna.
Mielismy takie zajecia rezyserdéw, na ktore
chodzity panie uczace techniki mowy i wow-
czas rzeczywiscie: studenci nagle zaczeli sig
porozumiewac na ten temat. Potem, niestety,
pomyst przepadl, z réznych przyczyn.

Wspdlna praca i wspolne uczenie sie tego,
czym jest zadanie aktorskie, u§wiadomienie
faktu, ze stowo to skutek pewnego dziatania
i powinno mieé zabarwienie emocjonalne,
o ktorym méwit Krystian Lupa, pozwolitoby
spotkaé sie aktorom i rezyserom w polowie
drogi.

WALDEMAR ZAWODZINSKI
Jest moim poboznym zyczeniem, aby spe-
cjalista od wymowy pracowal z aktorami



rowniez w teatrze. Nie dzieje sie tak z roz-
nych powodoéw, przede wszystkim finanso-
wych. A taki konsultant jest niezbedny.

ZOFIA UZELAC

Jestem dziekanem Wydzialu Aktorskiego
Pafistwowej Wyzszej Szkoty Filmowej,
Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi. Mdwiac
tutaj o pedagogu uczacym wymowy,
w zasadzie wszyscy Panstwo sie zgodzili,
ze powinien by¢ terapeuty, psychologiem,
pedagogiem, posiada¢ umiejetno$ci aktora,
rezysera, krytyka teatralnego, a jednocze$nie
spetnia¢ funkcje przewodnika, ktéry pro-
wadzi miodego i niedos§wiadczonego aktora
przez meandry i gaszcze skomplikowanej
penetracji wewnetrznej tak, aby ten mlody
czlowiek znalazt znalazt odpowiednie srodki
wyrazu.

Co wszyscy mogliby§my zrobi¢? Obecnie
pedagodzy prowadza zajecia w sposéb nowo-
czesny, ale mysle, ze zawsze warto zaprosié
kogo$ ciekawego, kto uczy wymowy czy
impostacji w Wielkiej Brytanii, Rosji czy we
Wtoszech.

KRZYSZTOF GLOBISZ

Chciatbym doprowadzié do takiej sytuacji,
w ktérej studenci nie byliby na planie fil-
mowym zaskoczeni informacja, ze nie maja
moéwic tak, jak ich nauczono w szkole. To
znaczy chciatbym, aby$Smy usSwiadomili im,
ze istniejg rozne dykcje, ze dykcja jest zwia-
zana z ekspresjg tego, co akurat wykonuje,
ze kazda przestrzen, kazda sytuacja wymaga
innego typu dykgcji. Tutaj jest potrzebna wie-
dza antropologiczna.

Musimy wyksztalci¢ ludzi $wiadomych,
ktorzy dyskutuja z rezyserami i wiedza, czym
r6znig si¢ przestrzenie, w jakich przyjdzie im
pracowad, i czym rdznig si¢ sposoby ekspre-
sji, jak zmienia si¢ sposéb méwienia w zalez-
nosci od potrzeb i zaktadanych efektow.
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EWA KUTRYS

Panie dziekan powiedzialy dzi§, ze
w Warszawie czy Lodzi od dawna uczy sie
wymowy czy dykcji w nowoczesny sposéb,
o jakim méwil profesor Lupa. Ale powiedz-
my sobie szczerze, u nas, w Krakowie, tak
sie nie uczyto, dopiero teraz, od, powiedzmy,
dwoch lat zaczynamy to zmieniaé. 1 rozu-
miem, ze pani profesor Mandat jako dziekan
Wydziatu Aktorskiego chcac przeprowadzad
pewne zmiany ewolucyjnie, powoli, a nie
burzac i przekreslajac, sprowokowata wspdl-
nie z profesorem Globiszem nasze dzisiejsze
spotkanie, ktoére uwazam za szalenie wazne.
Chce jednak wrécié¢ do pewnej kwestii, bro-
nigc tu swojego pedagoga, czyli Krystiana
Lupy. Zostal on poproszony o wypowiedz,
poniewaz zaprotestowal kiedy$ wobec wypo-
wiedzi pani dziekan Mandat, dotyczacej
lekcewazenia przez rezyser6w nauki wymo-
wy. A pod jego adresem padalo zawsze
najwigcej uwag, a na egzaminach z impro-
wizacji pedagodzy Wydzialu Aktorskiego
moéwili: ,,Nie stysze”. Krystian protestowal
przeciwko udzielaniu takich uwag. Dlaczego
tak duzo o tym moéwie? Mysle, ze troszke
Pafistwo naduzywacie wypowiedzi profe-
sora Lupy, krytykujecie ja, podczas gdy on
nie formuluje zadnego programu nauczania
dykeji. Nasze spotkanie dzisiaj nie ma stuzyé
polemice z Lupa, bo on zostal poproszony
o wypowiedz jako autorytet — nie tylko
w teatrze, ale przede wszystkim w Szkole,
dla mtodych ludzi. Uzywamy wiec wypo-
wiedzi Krystiana jako argumentu po to,
zeby przekonaé wszystkich, ze zmiany musza
nastepowac szybciej i w zakresie wielu przed-
miotow.

Poza tym, zostawmy ten postmodernizm,
poniewaz juz ogloszono, ze si¢ skonczyl.
Jezeli mamy moéwié o wplywie postmo-
dernizmu na nasz teatr (oczywiScie, wply-
wie spéznionym), mOéwmy raczej o pewnej
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dekonstrukeji, jaka postmodernizm ze soba
przyniést i wspomnianym juz kryzysie nar-
racji, w wyniku ktérego dekonstrukcja stata
sie pewnym chwytem.

Skoro juz o tym mowa, postmodernizm to
ogoblnie rozumiana sztuka i ci, ktérzy sie nim
postugiwali, musieli mie¢ §wietng znajomosé
warsztatu. Bo jezeli chcieli rézne rzeczy ze
sobg mieszaé, zestawiaé, to najpierw musieli
je wszystkie znaé. Tak wiec, nie obcigzaj-
my postmodernizmu wszelkimi grzechami
wspdlczesnosci.

BEATA GUCZALSKA

Ucze w tej chwili na Wydziale Rezyserii
Dramatu, ale wcze$niej przez kilkanascie lat
pracowatlam na Wydziale Aktorskim; ucze
przedmiotéw tak zwanych teoretycznych,
chociaz tak naprawde to nie zadna teoria,
bo my nie uczymy teorii teatru, ale czytania
dramatu, a to przeciez cze$é praktyki.

Chce jednak powiedzie¢ o czym innym.
Zgadzam si¢ z glosami pana profesora
Globisza i pani profesor Matyszkiewicz —
oczywiscie, musimy w koficu zerwac z mySle-
niem o jednej dobrej dykcji scenicznej, bo co$
takiego nie istnieje.

To nie tak, ze rezyserzy psuja aktora, oni
cheg dostroié jego spos6b wymowy do dra-
matu, nad jakim wspdlnie pracuja. Bo jezeli
aktor ma wypowiedzie¢ stek wulgaryzméw,
czy moze to robié taka poprawng dykcja,
jaka uczyt sie mowic Stowackiego? Nie, musi
zastosowaé dykcje ,,numer 77, powiedzmy.
Dykcja musi by¢ dostosowana do typu jezy-
ka.

Poza tym, zwrdécie Pafistwo uwage na fakt,
ze aktorzy wchodzacy obecnie do teatru staja
przed ogromnym wyzwaniem zmierzenia si¢
z bardzo trudng dramaturgia. Nie wiadomo,
jak ja traktowaé. Problemem okazuje sie
wspolczesne funkcjonowanie postaci. Bardzo
czesto nie mozemy zbudowac jej tradycyjny-

mi §rodkami, bo postaci jako takiej juz nie
ma, istnieje za to pewien dramat jezyka,
w ktérym aktorzy sa wlasciwie instrumenta-
mi do produkowania mowy.

Tak wiec, z jednej strony méwimy o para-
doksalnej sytuacji: mtode pokolenie ma tra-
dycyjnie pojmowany jezyk w zaniku, bo
rozmawia czgsto w innej przestrzeni — za
pomocg komunikatoréw internetowych albo
sms-Ow. Ale z drugiej strony, istnieje bardzo
wiele dramatéw, bedacych wiwisekcja aktu
mowy, w ktérych nie ma juz postaci i nie
mozna poszukiwac jej, tak zwanej, prawdy.
Aktor musi postuzy¢ jako rodzaj instrumen-
tu, co oczywiScie zmienia sposdb artykulacj.
I tu tkwi gléwny problem: wydaje mi sie,
ze za malo jest w ¢wiczeniu dykeji wpltywu
nowej literatury, stad mtody aktor staje
bezradny wobec, na przyktad, monologu ze
sztuki Elfriede Jelinek.

BOZENA SUCHOCKA

Mysle, ze mamy do czynienia z pewna
niezgrabno$cia w uzywaniu pojeé. Juz to sie
zmienito w stosunku do przedmiotu inter-
pretacja wiersza i prozy” —juz nie ,,recytacja”,
ale ,proza” i ,wiersz”. Podobnie z technika
i ekspresja mowy — nie nazywajmy tego
przedmiotu ,,dykeja”, tylko ,technikg mowy”,
bo dykcja jest czym§ zewnetrznym, natomiast
technika mowy stanowi pewien psychosoma-
tyczny proces. To bardzo istotna réznica.

WALDEMAR ZAWODZINSKI

Wydaje mi si¢, ze dokonujemy uproszcze-
nia: mtodzi ludzie maja ogromng potrzebe
wypowiedzenia si¢, moze jeszcze nie dia-
logu, ale wlasnie wypowiedzenia si¢. Oni
potrafig godzinami opowiadaé siebie i nie
jest prawda, ze wystarczag im monosylaby.
Mitodzi ludzie chcg méwic i cheg byé wystu-
chani, i méwig moze niesktadnie, moze cha-
otycznie, ale owa potrzeba sie nasila.



WIKTORIA GOLODECKA
studentkg III Wydziatu
Aktorskiego Akademii Teatralnej w War-

Jestem roku
szawie. Jestem cudzoziemka, moéwie jezy-
kiem polskim od sze$ciu lat i moze dlatego,
ze uczylam si¢ go od poczatku, mam inne
spojrzenie. Wydaje mi sie, ze polscy studenci
muszg sie nauczyé polskiego od nowa. Nie
chce tu chwali¢ naszych profesordw, ale
mysle, ze bardzo wazne jest, ze oni maja
»duze uszy” — na co dzie, w sytuacjach pry-
watnych zwracaja uwage na nasze braki, aby-
$my nie mowili ,wieloma jezykami”: w zyciu
innym, w teatrze innym, a przed kamerg —
jeszcze innym. Musimy zdawaé sobie sprawe,
jaka wage ma stowo. Przepraszam, ale nie
zgadzam si¢ z panem Zawodzifiskim co do
tego, ze mlodziez chce méwié. Oczywiscie,
chcemy zeby nas stuchano, mamy w sobie
bardzo duzo energii i ekspresji, ale nie potra-
fimy méwié. Wydaje mi sie, ze najwieksza
uwage trzeba zwraca¢ wlasnie na sposdb,
w jaki studenci porozumiewaja si¢ miedzy
sobg. Chodzi o pewng naturalno$é, ktoéra
potem przeniesiemy na sceng.

KRZYSZTOF GLOBISZ

Dziekuje, to bardzo cenne zdanie.

RAFAL SADOWSKI

Jestem studentem IV roku Wydziatu
Aktorskiego krakowskiej PWST. Scena jest
polaczeniem wielu elementow, dykcja jest
jednym z nich. Student od samego poczatku
odktada dykcje na bok, skupiajac si¢ na emo-
cjach, tematach. Na dwa-trzy dni przed pre-
mierg kto§ méwi: ,,Gdzie jest dykcja? Ja cie
w ogdle nie stysze! Dobrze grasz, ale co ty do
mnie méwisz?”. Albo mam $wietna dykcje,
a ciato ktamie, catkowicie ktamie. Nie potra-
fimy taczy¢ pewnych elementéw warsztatu.
Wchodzac na sceng, jestem jeszcze pogubio-
ny: tu co§ zadziala, tu nie zadziala.
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OLGA KATAFIASZ

Chciatabym zwrdéci¢ uwage najeszcze jedna
kwestie. Kilka razy padio stowo ,degrada-
cja” — degradacja jezyka. Wydaje mi sig, ze
powinniSmy przestaé mysle¢ w kategoriach
degradacji — zaszla pewna zmiana i lepiej juz
nie bedzie. Mys$lmy o zmianie, w jakiej poja-
wily si¢ pewne ciekawe, a czasem trudne czy
nawet niewlasciwe elementy.

KRZYSZTOF GLOBISZ

Odpowiem teraz na uwagi studentéw, kto-
rzy powiedzieli dzi§ o problemie nieumiejet-
nosci ,poskladania” poszczegdlnych elemen-
tow warsztatu, ktérych ich uczymy. Otéz,
to bardzo stary klopot: kiedy musze wejsé
na sceneg, zatanczyl, i jeszcze co$ powie-
dzie¢ — wszystko mi sie rozsypuje. Trzeba
zadaé sobie pytanie: co ma by¢ spoiwem
wszystkich tych dziatan? Moja odpowiedz
jest bardzo prosta: sens. Bo tylko sens moze
polaczyé w calo$§¢ wszystkie te elementy.
Jezeli nie wiecie, po co tanczyé i jednocze-
$nie mowié, to nigdy nie zataficzycie i nie
wyglosicie tekstu poprawnie. Natomiast jesli
wyjdziecie na scene $wiadomi owego sensu,
wszystko sie potaczy. Musimy znaé znaczenie
stow, ktére wypowiadamy, i dziatan, ktore
podejmujemy. Nie ,jak”, ale ,po co”, ,dla-
czego”. Musimy uczy¢ pewnej Swiadomosci
i samo§wiadomosci aktora.

GRAZYNA MATYSZKIEWICZ

Chciataby doda¢ jedno zdanie. Nawigzujac
do wypowiedzi pani Katafiasz — byt taki
moment w jezykoznawstwie polskim, ze
podzielito sie ono na dwie podstawowe spe-
cjalizacje, jezykoznawstwo opisowe i jezyko-
znawstwo normatywne. W tej chwili jezyko-
ZNnawstwo normatywne umiera, istnieje tylko
jezykoznawstwo opisowe, a jezykoznawcy nie
udzielaja nam odpowiedzi na nasze watpli-
wosci i problemy, tylko z mitoscig botanika
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pochylaja sie nad kazdym zjawiskiem jezyko-
wym. Ja bardzo prosze, zebySmy nie mylili
degradacji z deprecjacja, bo jezyk jednak
ulega pewnym procesom, cho¢by dekompozy-
cji, i jest dzi$ inaczej uzywany. Co nie znaczy,
ze my mamy 6w proces odrzucaé i potepiaé,
ale musimy zauwazy¢, ze w tej chwili postu-
gujemy si¢ innym jezykiem, mie¢ do niego
stosunek uwazny, a nawet uczynié i zrobic
z tego aktorski atut. Nie zastanawiajmy sig,
czy to dobrze, czy niedobrze, bo pewnie prze-
miany bedg postepowaly i nie zatrzymamy
tej fali. Co nie znaczy, ze mam twierdzié, ze
owej fali nie ma. Nie pozwolmy zapedzic sie
do zautka, w ktérym bedziemy z dobra wola
jedynie obserwowali pewne procesy, bo uwa-
zam, ze mamy wiekszg moc — protestowania
przeciw pewnym sprawom. Inna sprawa, czy
nasz glos zostanie wystuchany...

BOZENA SUCHOCKA

Chciatam jeszcze nawigzaé do proble-
mu laczenia wszystkich dziatan aktorskich
w spojng catos$¢. Powiem szczerze: studiu-
jac aktorstwo miatam poczucie kompletnej
odrebnosci poszczegdlnych przedmiotow.
Paradoksalnie, dopiero kiedy studiowatam
rezyserie i musialam pracowaé z innymi
aktorami, odwolywaé sie do pewnych ¢wi-
czen, nagle okazalo sie, ze wszystko sie
taczy. Teraz, prowadzac zajecia, mam taka
Swiadomos$¢é i zauwazam jeszcze jeden pro-
blem. Przy pracy ze studentami zagranicz-
nymi spostrzegltam, ze polscy studenci nie
zadajg pytan, niekiedy bardzo konkretnych.
Student Anglik czy Hindus, ktéry jest intu-
icjonistg, idzie za pewnym rzuconym hastem,
ale w pewnym momencie zatrzymuje si¢
i moéwi: ,Pani profesor, a to ¢wiczenie do
czego mi sie w zyciu przyda, jak ja moge je
wykorzystaé w moim przyszltym zawodzie?”.
Zadaje konkretne pytanie i ja musze znaé
odpowiedz.

Jako osoba prowadzaca przedmiot gtow-
ny, powinnam nawigzywaé do wszystkich
innych przedmiotéw. To ja powinnam dbaé
o to, zeby ¢wiczenia z dykeji wdrazaé w zaje-
cia ze sceny, zeby ruch sceniczny byt czytelny
i scena miata odpowiedniag forme. Na mnie,
jako nauczycielu przedmiotu gltéwnego, spo-
czywa obowiazek wskazywania tych powia-
zan 1 asocjacji.

UsSwiadamiam studentom, czym jest stu-
diowanie. To nie $lepe powtarzanie dzia-
tafi mistrzéw czy pedagogéw, ale Swiadomy
wybor sposrdd ich propozycji.

BEATA GUCZALSKA

Odnosze wrazenie, ze zyjemy w pewnej
utopii i za wysoko stawiamy sobie poprzecz-
ke. Nie jest mozliwe w ciggu czterech lat
studiéw wyksztalci¢ aktora, ktéry poradzi
sobie wszedzie: w teatrze, w filmie, w tele-
wizji. I wydaje mi sie, ze nigdy aktorstwo
nie bylo tak trudne jak w XX wieku, bo do
poczatkéw XX wieku teatr pewnej epoki
byl jednolity, a aktorstwa mozna sie bylo
szybko nauczyé, grato sie po prostu tak, jak
koledzy. Teraz mtody aktor jest pod olbrzy-
mig presja, jednego wieczoru gra w drama-
cie Wernera Schwaba, drugiego w Ksigdzu
Marku, a kolejnego — w Historyi o chwaleb-
nym Zmartwychwstaniu Pariskim. Musi sie
przestawi¢ w mySleniu o postaci i teatrze
w ogole. ArtySci innych dziedzin sztuki sie
specjalizuja, od aktora wcigz wymaga sie
petnej dyspozycji.

Co wiec mamy robié? Jak uczyé? Musimy
dac jaka$ baze, jaki§ punkt startowy. Bardzo
wazna jest roznorodno$¢ i to trzeba studen-
tom u$wiadomié. Powinni$my tez pracowaé
nad $wiadomoscig aktora, nad jego otwar-
toScig wobec uprawiania réznych modeli
teatru.



KRZYSZTOF GLOBISZ

My musimy jak najwiecej proponowad,
a oni muszg dojrzale i §wiadomie wybieraé
co§ dla siebie — na tym polega studiowanie.

EWA KUTRYS

Wcigz pojawia si¢ pytanie: dla kogo ksztat-
cimy? Przestafimy si¢ nad tym zastanawiaé,
bo tego nie przewidzimy, tak jak przewi-
dzie¢ nie mozemy, do jakiej rzeczywistosci
wychowujemy swoje dzieci, co si¢ wydarzy
za dziesieé, pietnascie lat. Ksztaltujmy ludzi
Swiadomych tego, w jakim $wiecie zyja i do
jakiego chcg i8¢ teatru. Zapewnijmy im nie-
zbedne minimum warsztatowe i ogromna
samo$wiadomo§é, ale pozostawmy wybor.

BOZENA SUCHOCKA
Szkota musi réwniez nauczyé samodzielno-
$ci, niezbednej w tym zawodzie.

GRAZYNA MATYSZKIEWICZ

Niezwykle istotne jest réwniez, moim
zdaniem, u§wiadomienie studentom, ze oto
dostaja do rak karty atutowe, ktérymi, rzecz
jasna, nie od razu beda umieli zagraé, ale
dzigki nim kiedy$ pojawié si¢ moze magia.
Nieustannie trzeba prébowad, nieustannie
trzeba si¢ uczyé, ale nie mozemy czul si¢
zobowigzani do nauczania pewnego modelu
teatru, bo on po prostu nie istnieje.

AGNIESZKA MANDAT

Podsumowujac, Wy — studenci — jestescie
elita bez wzgledu na to, co bedziecie kiedy$
w zyciu robi¢. Nie wolno Wam zapominad
0 tym, ze swojg postawg tworzycie jakos§é
niezwykle istotng dla nas wszystkich, dla —
jakkolwiek patetycznie to zabrzmi — narodu.
Owa jako$¢ zgubita sie w czasach po wojnie,
podczas ktorej ludzie stracili nie tylko bli-
skich, ale tez autorytety i pogubili si¢. Potem
nastala epoka komunizmu, a teraz mamy

30) zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

szanse zbudowaé swojg nowg tozsamosé. Wy
macie dodatkowe atuty, czyli jezyk i kulture
bycia, ktére powinniScie pielegnowaé, to od
Was ludzie powinni si¢ uczyé mowic pigknie,
od Was powinni uczy¢ sie norm zachowan.
Dlatego musicie by¢ silnymi osobowoS$ciami;
jestesScie przeciez wyjatkowi, skoro studiuje-
cie w szkotach teatralnych, skoro zostaliscie
obdarzeni talentem. Macie wiec misje.
Wszystkim Panstwu bardzo dzickuje za
udziat w dyskusji i do zobaczenia za rok.

Zapis dyskusji nie jest autoryzowany przez jej

uczestnikow.
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KRISTIN LINKLATER

Sziuka |
oddychania

cze aktoréw emisji glosu od pieé-
dziesieciu lat i mimo ze wymagania wobec
spektakli zmienialy si¢ — dzisiejsi aktorzy
muszg by¢ bardziej wszechstronnie przysto-
sowani do réznego rodzaju mediéw — to fun-
damenty pozostaja bez zmian. Pigédziesiat
lat temu, pod kierunkiem Iris Waren
w Academy of Music and Dramatic Art,
poszukiwali§my brzmienia prawdy. Ideatem,
do ktérego nalezy dazy¢ w treningu glosu,
pozostaje wcigz proba wywotania tego cha-
rakterystycznego drzenia, gdy aktor méwi,
a stuchacz, rozpoznajac jego glos i wspol-
odczuwajac z nim, doznaje wewngtrznych
dreszczy.

Prawda i poczucie nieograniczonych moz-
liwosci pozostaja najwazniejszymi celami.
Alchemia pobudzenia komunikacji jest mie-
szaning emocji, intelektu i glosu. ,,Prima
materia” to oddech. Z Iris Waren kon-
centrowaliSmy si¢ na centrum przepony
i odkryliSmy mate ,ff” rytmu naturalnego
oddechu. To wcigz jest moim punktem wyj-
$cia. Nastepnie, dla celéw roboczych, dzie-
le skomplikowana topografi¢ mechanizmu
oddychania na:

TEUMACZYLA JOZEFA ZAJAC-JAMROZ

* przepong i splot stoneczny — dla zmystowe-
go i emocjonalnego kontaktu,

* podstawe miednicy i ko$¢ krzyzowa — dla
instynktu i wewnatrzkostnego wzmocnienia
sity dzwigku.

Oczywiscie, wszystko to dzieje sie w Scistej
wspolpracy, odruchowo, mimowolnie. Przy
pomocy wlasnej woli mozemy tylko stworzyé
twércze warunki, misternie koordynujace
dziatania, ktore sluzg jak najlepszej komu-
nikacji. Innymi stowy — musimy przestal
przeszkadzaé naturalnemu procesowi.

Aktorzy muszg staé sie Swiadomi wielu nie-
uswiadomionych proceséw, przebiegajacych
w roznych czesciach ciata i w psychice, zeby
przygotowaé materiat do stworzenia postaci,
ktorg graja. NieSwiadomy proces oddychania
stanowi najistotniejszy element poszerzania
$wiadomosci aktora. Na rozmaitych lekcjach
aktorzy uczg sie relaksu, dochodzenia do
emocjonalnej prawdy, zaufania impulsom
wyobrazni, stuchania siebie nawzajem i spon-
tanicznej odpowiedzi. W takim treningu ich
oddech ,wpada” glebiej w ciala i glosy sie



otwieraja. Ale czeSciej aktorzy odkrywaja,
ze emocje i uruchomienie wlasnej wyobrazni
powoduje napiecie, kiedy prébuja sprostaé
wymaganiom roli, ktéra czuja w wyobraz-
ni, ogarniajg mentalnie, myslowo, ale nie
mogg osiggnaé zamierzonych efektéw. Glosy
stajg si¢ chrapliwe, ostre, nieprzyjemne czy
monotonne, bez ekspresji, i okazuje sie, ze
trening glosu stanowi zasadniczg sprawe
dla dalszego artystycznego rozwoju. Kiedy
niedo§wiadczony aktor mysli, ze jest spon-
taniczny i dziata instynktownie, to jego
reakcje prawie zawsze ograniczane s3 nawy-
kami emocjonalnymi i wyobrazeniowymi,
wynikajacymi z wlasnych uwarunkowan.
Na poczatku nalezy rozpoznaé te nawyki
w fizycznej i wokalnej ekspresji. Nastepnie,
owe blokady, ograniczenia muszg by¢ usu-
niete, zeby odbudowaé $ciezki prowadzace
do prawdziwego instynktu, prawdziwego
impulsu i prawdziwej spontanicznosci. Te
Sciezki wiodg przez aparat odruchowego
oddychania. Prawdziwy instynkt, prawdziwy
impuls, prawdziwa spontaniczno$¢ prowadza
od znanych nam z przeszloSci zachowan
w kierunku czego$ nowego, niespodziewa-
nego, Swiezej kreatywnosci — w kierunku
nieograniczonego aktorskiego Eldorado,
W nieznane.

Celem dobrego treningu glosu dla aktoréw
jest NIE mysle¢ o swoim glosie w czasie gra-
nia. Trening powinien odbudowa¢ tacznosé
pomiedzy glosem, jezykiem i odruchowymi
impulsami my$lowymi i uczuciowymi. Glos
powstaje z oddechu. Usprawnienie sposobu
operowania glosem oznacza usprawnienie
procesu oddychania na najglebszych pozio-
mach odruchowego, neurofizjologicznego,
psychofizycznego, umystowo-cielesnego fun-
kcjonowania organizmu.

Kazda wskazoéwka z zewnatrz czy tez wla-
sna techniczna autokontrola, czesto wynika-
jaca z przyzwyczajenia, przeszkadza w kon-
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centracji aktora i zmniejsza autentyczno$é
przekazu wewnetrznych psycho-emocjonal-
nych stanéw. Glos dla aktora nie jest tylko
instrumentem do umiejetnego ,grania”, jest
ludzkim instrumentem stuzagcym do ujaw-
niania niuanséw i calej gamy ludzkiego
doswiadczenia. Oddychanie i technika ope-
rowania glosem s3 nie rzemioslem i umiejet-
noscig do nauczenia i przyswojenia — s3 to
uczucia i obrazy.

Oddech jest kluczem do odbudowania
najgtebszej facznosci impulsu z emocjami,
wyobraznig i — w ten sposéb — z jezykiem.

Aktor musi posiag$é wystarczajaca Swiado-
mo$¢ mechanizmu bezwarunkowego oddy-
chania i wzmocni¢ jego funkcje bez kon-
trolowania go. To oznacza oddech, ktéry
naturalnie i spontanicznie odpowiada na
impulsy mySlowe i uczuciowe, tak jak pier-
wotnie zostal stworzony. Gdy przyjrzymy si¢
oddychaniu matego dziecka, zauwazymy bio-
logiczne impulsy rzadzace jego oddechem.
Oddychanie niemowlecia jest arytmiczne.
Kiedy glodne dziecko jest dostawiane do
piersi, mozna zaobserwowaé w jego pra-
wie przezroczystym ciele falujgce drzenie,
gdy oczekiwanie na zaspokojenie wzbudza
w nim szybki, urywany oddech, zadysz-
ke. To pierwsze biologiczne do$wiadczenie
odciska sie w organizmie dziecka. W miare
rozwoju niemowlecia, organizm przyswaja
sobie stopniowo zlozone, zmystowe wra-
zenia i w koficu rejestruje rozmaite emo-
cje, prowadzace stopniowo do zaspokojenia
wlasnych potrzeb. Z czasem wychowanie
wypiera nature. Ekspresja spontanicznych
uczué¢ musi by¢ sttumiona w uporzadkowa-
nym spoleczefistwie. W rodzinie i pdzniej,
w szkole, nieswiadomie podlegamy kontroli,
ktéra zaburza proces mimowolnego, natu-
ralnego oddychania. Pierwszym niemowle-
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cym do$wiadczeniem neurofizjologicznym
jest: ,Ja oddycham, Ja zyje; Ja jecze, Ja
przetrwam”. Potem to podlega transforma-
cji: ,Jezeli placze, to zging — umre: jezeli
wstrzymam oddech i sttumie to, co czuje, to
przetrwam”.

Ale publiczno$¢ kocha aktoréw wiarygod-
nych, nieskrepowanych przez konwenanse,
zarliwych i1 z polotem, powiedzmy: prze-
zroczystych. Jezeli aktorzy chca zadowo-
li¢ widownie, musza przejsé¢ przez gleboka,
psychofizyczng odbudowe calego procesu
komunikacji. Moga nauczy¢ si¢ wiele od nie-
mowlat: zaobserwowad, jak nieskoficzenie
ztozony mechanizm naturalnego oddycha-
nia, koordynowany organicznie, pozostaje
poza naszg mozliwoscig $wiadomej kontroli.
Swiadoma kontrola oddychania jest niepo-
radna w poréwnaniu z praca wrazliwego
i skomplikowanego centralnego systemu ner-
wowego. Mozemy wptynaé tylko na to, zeby
»mySle¢ cialem”, ale nie mozemy do kofica
go kontrolowaé, nie redukujgc przy tym jego
mozliwosci.

Jak mozemy $wiadomie wplynaé i akty-
wizowaé mie$nie oddechowe, kiedy wiemy,
ze przepona, bedaca zasadniczym mig$niem
oddechowym, nie moze by¢ poruszana nasza
wola? Neurolog Antonio Damasio w swojej
ksigzce The Feeling of what Happens poka-
zuje, ze cale nasze autonomiczne funkcjo-
nowanie (nazywa to ,jadrem S$wiadomo-
§ci”, ,core consciousness” — przyp. tlum.)
przebiega nieustannym strumieniem czucio-
wych obrazéw (,sensory imagery” — przyp.
tlum.): ,,Potrzeba tworzenia obrazéw nigdy
nie ustaje... Mozna powiedzieé, ze obra-
zy s3 Srodkiem dzialania naszego umystu”.
Dla artystow, dla wykonawcéw [...] obrazy
s3 kluczem i zasadnicza kwestia, angazuja-
ca mies$nie oddechowe w proces scenicznej

kreacji. Stowo ,obraz” obejmuje wszystkie
wrazenia czuciowe.

Cwiczenia w zdobywaniu $wiadomosci
oddychania aktora odniosg sukces, kiedy
polaczenie wyobrazni, emocji, impulsu
myS$lowego i oddechu stanie si¢ tak natu-
ralne jak u niemowlecia. Aktorzy nie moga
mysle¢ o technice oddychania, kiedy graja.
Oddech powinien byé¢ nieodlaczna czescia
procesu kreacji. To wymaga ¢wiczen, by
osiggnaé upragniony rezultat. Po roku pro-
wadzonych przeze mnie warsztatow glo-
sowych, Patryk (jeden z ich uczestnikow
— przyp. tlum.) przystal mi sprawozdanie
z postepOw w pracy przy graniu mafej roli
w letnim spektaklu szekspirowskiego teatru:
»---gdy pracowaliSmy nad glosem, czutem
si¢ bardzo dobrze — bytem «zadowolony»,
zarébwno z odkrywania emocji, jak i ze
wzgledu na «forme»— czyli fizyczno-odde-
chowy mechanizm wypowiadania tekstu, ale
wcigz czutem jakie§ spiecie i ograniczenie
w czasie zajeé, mimo ze koncentrowatem
sic na oddechu i glosie. I tak, podczas pre-
miery Otella (gratlem Lodovica), w finalo-
wej scenie, gdy przychodzitem do komnaty
Desdemony i pytalem: «Where is this rash
and most unfortunate man?», zauwazylem,
ze kiedy tylko zapytalem, poczulem napigcie
w $rodku i naprawde wstrzymatem oddech
w oczekiwaniu na odpowiedz; napiglem usta
w rodzaj glupiego zagadkowego u$Smiechu
i pomys§lalem: «Dlaczego tak robie? Kiedy
pytam kogo§, to nie znaczy, ze musz¢ swoje
ciatlo i oddech wprawia¢ w stan paralizu».
Wiec przeanalizowatem wszystko i bylem
w stanie zlokalizowaé momenty w calym
spektaklu Otella, w ktérych tak si¢ napi-
natem, i grajac Claudia w Wiele halasu
o mic czy w kolejnych przedstawieniach,
moje ciato i glos, emocje byly bardziej swo-
bodne, gdy pozwolilem sobie po prostu



naturalnie oddychaé, bez zbednego napigcia,
nawet w momentach szczegélnie intensyw-
nych emocji. To taka podstawowa rzecz, ale
jestem zdumiony, jak napigcie i przytrzyma-
nie oddechu moga si¢ nagle pojawic”.

Jedyne, co Patryk musiat zrobié, to zaobser-
wowadé, gdzie przytrzymuje oddech i pozwo-
li¢ sobie na uwolnienie go. Wtedy intelekt
i uczucia byly uwolnione, by opowiedzie¢
swoje historie. To smutne, ze przytrzymy-
wanie oddechu na scenie jest tak powszech-
ne nawet wérod doS§wiadczonych aktordw.
Kiedy przytrzymujesz oddech, jeste§ nie-
obecny, kiedy oddychasz swobodnie i natu-
ralnie, jeste§ w peini obecny.

Rok éwiczen dal temu mtodemu aktorowi
fizyczna $wiadomos$é, ktéra pozwolila na
znalezienie klucza do odblokowania napie-
cia — czyli oddychaé i uwolnié jego sceniczne
zycie. Technika jest fizyczng $wiadomoscia
na tyle gleboka, aby zaangazowaé proprio-
ceptywne poziomy umystowo-cielesnego
funkcjonowania, i na tyle sp6jna dla aktora,
ze potrafi on skorygowaé swoje zachowanie
na scenie nawet w trakcie spektaklu.

Patryk zadecydowal, ze nie bedzie spi-
nal sie w §rodku, odrzucit obronne przy-
zwyczajenia. Jego propriocepcja przestata
alarmujacy sygnat do $§wiadomos$ci o tym,
co sie zdarzyto, wiec przy pomocy réznych
$wiadomych mysli i dostepu do wypartych
poziomdw propriocepcyjnych mégt na nowo
pofaczy¢é umyst z cialem. To bardzo nie-
zreczny opis delikatnego, krotkiego i wyra-
finowanego procesu. Jego cialo bylo na
tyle kinestetycznie wytrenowane, ze mogto
rozpoznaé blokujace napiecie, wiedzialo, jak
odrzucié negatywne dzialania i przekierowac
je w strone pozytywnej energii, czyli oddy-
chania. Stowa ,,propriocepcja” i ,kinestezja”
(,proprioception” i ,kinasthesia” — przyp.
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tlum.) nigdy nie pojawily sie¢ w jego stowni-
ku w czasie ¢wiczen, nie sg zbyt przydatne
w codziennych ¢wiczeniach. Jego $wiado-
mo$¢ czuciowa utrwalata si¢ poprzez powta-
rzane ¢wiczenia obrazowania, ktore zapadty
gleboko w jego ciato. Doktadne, wewnetrz-
ne, anatomiczne obrazowanie, w polacze-
niu z uruchomieniem bogatej estetycznej
wyobrazni, musi zrekonstruowaé neurofizjo-
logiczne kanaly pomiedzy mézgiem a ciatem,
tak jak to bylo nierozerwalne u dziecka, ale
przez nabyte w procesie wychowania mecha-
nizmy obronne zostalo zaktécone.

Kazdy przyzna, ze wewnetrzne obrazo-
wanie nie jest proste. Wiele oséb czuje sie
dziwnie, gdy s3 poproszone o zamkniecie
oczu i wyobrazenie sobie wlasnego szkiele-
tu. Polecenie: ,Wyobraz sobie ruch swojej
przepony, kiedy oddychasz. Teraz odwzoruj
ten ruch rekami, podnoszac je w ksztalt zdu-
miewajacego wachlarza, balonéw, nasladu-
jac wachlowanie meduzy, wydajacej dzwieki
w ruchu w gére i w dot”. Poczatkujacy, po
pierwsze, nie potrafig wyobrazi¢ sobie ruchu
w gore i w dol, ktory weigga powietrze w glab
i uwalnia je, unoszac w gore. Stopniowo,
wewnetrzne oko uczy sie widzied, jakby to
bylo w ciemnosci, i stopniowo, wewnetrzny
krajobraz roz$wietla si¢ tak, ze przepona,
kregostup, zebra, miednica, kos§¢ krzyzo-
wa, guziczna i organy wewnetrzne stajg si¢
znajomym terytorium. Schemat anatomicz-
ny przepony nie moze stuzy¢ na poczatku
jako cel uwalnianego oddychania, poniewaz
naszym fizycznym doswiadczeniem oddy-
chania pozostaje wcigz ruch na zewnatrz
i do $rodka, ruch mig$ni brzucha do przodu
i do tytu. Musza by¢ przekazane dwie infor-
macje:

* ,Rozluznij mig$nie brzucha”;

* ,Wyobraz sobie wertykalny, pionowy
ruch przepony”.
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Pierwsze polecenie jest wykonywane §wia-
domie, drugie wyraza si¢ w dzialaniu ciele-
sno-mentalnego oka.

Oto, jak ja przedstawiam proces zdobywa-
nia §wiadomosci naturalnego oddychania.

Na poczatku pojawia sie §wiadomos¢é wia-
snej cielesno$ci, ze zwrdceniem szczegdl-
nej uwagi na kregostup jako dwukierunko-
wy kanal przeplywu informacji pomiedzy
moézgiem a cialem i istotne oparcie dla
trzech gléwnych obszaré6w mig$ni oddecho-
wych: przepony, jamy brzusznej i przestrzeni
miedzyzebrowej. Potem, przez dluzszy czas
koncentrujemy si¢ wylacznie na przeponie,
jako na zasadniczym mig$niu oddechowym.
Codzienna obserwacja rytmu naturalnego
oddychania bez specjalnej kontroli, ingero-
wania czy oceniania — ,dobrze” czy ,zle”.
Usta sag lekko rozchylone, wiec wydychane
powietrze przechodzi przez wargi z malym
dzwigkiem ,ff”. Chodzac po klasie, ktade
reke na przedniej czeSci brzucha kazdego
studenta i powtarzam: ,,Rozluznij to — teraz
rozluznij tutaj — wyobraz sobie centrum
przepony — ono opada, kiedy oddech wpty-
wa — potem szybko oddech wydostaje sie —
nastepnie jest mata pauza, moment, kiedy nic
si¢ nie dzieje — potem czujesz oddech, ktory
znéw chcee wejsé i wszystko, co mozesz zrobié
to ULEC, poddac sie¢ tej potrzebie”. Mdwie:
»Nie musisz wykonywaé wdechu powietrza,
ono samo wplynie”. Méwie: ,,Pozwdl niech
to sie stanie — pozwol, zeby powietrze oddy-
chato tobg”. Méwie: ,,Ja moge poczud, jak
ty wydtuzasz oddech, kontrolujac go — kiedy
jestesmy zrelaksowani, nasze ciata potrzebu-
ja do zycia niewielkiej iloSci powietrza”.

Stowa ,wdech” i ,wydech” s3 wykluczone
z naszego stownika. To sg aktywne czasow-
niki, a przepona jest pasywnym mig$niem.
W jezyku instrukcji do ¢wiczen musimy

zastapié¢ czasowniki kontrolujace czasowni-
kami uwalniajgcymi. ,Pozwdl oddechowi
wplynac”, ,niech oddech wpada w ciebie”,
»napetnij si¢ impulsem westchnienia i niech
to uwalnia”, ,,otworz sie na oddech i potem
pozwol mu uciec”. Ten stownik stopniowo
buduje mentalng wolnosé, przenikajac przez
nawyki obronne w ciele i w umysle.

Swiadome poddanie si¢ nie§wiadomemu
oddechowi moze nie$¢ ze sobg momenty
strachu. Nawyki przytrzymywania i kontroli
oddechu czesto ujawniajg sie chwilami leku,
kiedy cialo przypomina sobie, ze to niebez-
pieczne czu¢ i uyjawniaé emocje. To smutne, ze
wiele z tych nawykéw ma swoje zrodto w nie-
przyjemnych do$wiadczeniach z dziecifistwa.

Czterdziestoletnia Louisa powiedziata:
»Pamietam, jak poprosita§ mnie, zebym zre-
laksowata sie, oddychala, rozluznita szczeke
i jak ten fakt, zeby pozwoli¢, by oddech
tylko «byt», obudzit emocje, tak zduszone, ze
wszystkie moje mie$nie nauczyly sie tego ttu-
mienia. Uslyszalam cos, jakby nowy glos. To
nie byt méj normalny glos, ale jakby bardziej
zywy, brzmial bardziej ekstrawertycznie,
bez wysitku, w polaczeniu z mojg potrzeba
komunikacji. Poczutam, jak otworzylo si¢
moje serce. Koncentracja na moim oddechu
byta dla mnie lekarstwem na strach”.

Bardzo czesto, gdy kto§ wchodzi w gle-
boki relaks i oddech glebiej wpada w ciato,
zaczynaja plynac tzy. Nie ma bezposred-
niego powodu do ptaczu - to gleboka ulga
dla ciata, uwolnienie go od jego nawykow
kontroli i pozwolenie, by emocje i oddech
znéw nawigzaly lacznos$é, tak jak byly do
tego przeznaczone. Obraz splotu stoneczne-
go jako centrum przepony, wewnetrznego
stofica, goracego i zlotego, pomaga do§wiad-
czy¢ uczucia przyjemnosci i bezpieczenstwa,



rozpoczyna proces do$wiadczania emocji
w jedno$ci z oddechem, tak, jakby mozg
znajdowal si¢ w jamie brzuszne;.

Od matego ,ff” rytmu naturalnego oddy-
chania poczujesz westchnienie. Potrzebujemy
westchngé. Kiedy wzdychamy, doSwiadcza-
my organicznego impulsu, ktéry potrzebu-
je WIECE]. Ciato potrzebuje wiecej tlenu.
I teraz nasze ¢wiczenia oddechowe obejmu-
ja wzdychanie. Westchnienie jest wielkim
impulsem. Westchnienie jest zwykle przy-
jemne. Nawet jesli wypelnia je smutek, sta-
nowi rowniez uwolnienie tego smutku, ktory
moze by¢ wyrazony — i to rodzaj przyjem-
no$ci. Wprowadzanie westchnienia do réz-
nych czeSci ciata rozpoczyna poszukiwania
emocjonalnej akceptaciji siebie, sity oddechu,
i eksploracje wlasnych mozliwosci.

Kiedy lezymy na podlodze w diagonalnym
rozciggnigciu czy w innej relaksujacej pozyciji,
zaczynamy wzbudzaé oddech w podudziu, by
przechodzac przez miesnie ledzwiowe, droga
przez kregi ledzwiowe doj$¢ do kosci mied-
nicy. Przekazywanie impulsu westchnienia
gleboko w kosci biodrowe i kosci miednicy
nie oznacza oczywiScie, ze koSci realnie
oddychaja, ale nasz impuls pobudza do dzia-
tania mie$nie podudzia, ktére przebiegaja
od przepony przez kregostup ledZwiowy do
mie$ni miednicy, pobudzajac krzyzowe i sek-
sualne centrum nerwowe. Zwiazki te sg pier-
wotne i instynktowne. Impuls westchnienia,
ktory przemieszcza si¢ przez intymne rejony,
wprowadza ogromng objeto$é powietrza do
pluc i uwalnia, poprzez cate ciato, uspiong
energie. To oznacza, ze obraz moze wywotaé
doswiadczenie oddychania bardziej niz zwy-
kte medyczne wytlumaczenie.

Haerry — utalentowana koreanska aktorka
— tak opisala swoje poszukiwania w dzie-

36 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

dzinie pogtebiania oddechu: ,Pamigtam, ze
po raz pierwszy poczulam ped powietrza
wchodzacy w moje cialo. To byto na pierw-
szym roku w Columbii. Podchodzac do
tego ¢wiczenia, potraktowatam je dostownie
i wyobrazalam sobie swoje cialo od $rodka.
Zawsze mySlalam, ze moje cialto jest zbite,
wypelnione organami, mig$niami i resztg.
Po godzinie ¢wiczeni na podlodze wywo-
tatas w nas obraz gardla, otwierajacego si¢
w dét w diagonalnym rozciaggniecia ciala.
Wyobrazajac je sobie, nagle poczutam pustke
w glowie, dostowno$¢ tego obrazu w ciele.
To pozwolito mi uwolni¢ wielki oddech,
spadl ze mnie cigzar i poczutam si¢ podeks-
cytowana. I wtedy, jak $wiezy wodospad,
wpadl ped powietrza — nigdy jeszcze czego$
takiego nie do$wiadczylam. Wiem, ze gdy-
bym chciata racjonalnie wyjasnié, jak brac
gleboki oddech, nigdy by si¢ tak nie stato,
dlatego ze wszyscy moi nauczyciele méwili
mi weczesniej: «Po prostu oddychaj glebiej
i bierz wigcej powietrza» i taka wskazdwka
nie byta skuteczna. Tylko raz moje ciato
doswiadczylo tego — dowiedzialam sie, ze
mojego oddechu nie mozna kontrolowaé
tylko racjonalnie”.

Alison, ktéra poczatkowo éwiczyla taniec,
opowiada: ,,Najbardziej ktopotliwym momen-
tem w pracy nad oddechem byto odkrycie, jak
duzo przestrzeni oddechowej jest w miednicy.
Nie wiem, czy moge wskazaé moment, w ktd-
rym to odkrytam, ale za kazdym razem, kiedy
kucam w czasie ¢wiczen czy siedze, trzymajac
rece na koSciach piszczelowych i kotysze sie
na koSciach po$ladkowych, czuje to cudow-
ne, nawet erotyczne poszerzenie calej mojej
miednicy.

Wyobrazenie, ze moje westchnienie siega
tak gleboko w dét i uzmystowienie sobie, ze
glos moze si¢ tam zaczynad i wyrazaé mnie
z tego miejsca, bylo kompletnie nowym
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doznaniem. Najlepszym sposobem opisania
tego jest ocean — uczucie fal oddechu przy-
plywajacych i opuszczajacych bez wysitku
moje wnetrze”.

I teraz znéw Louisa: ,,To bylo dlugie
¢éwiczenie arpeggios, zmiany pozycji, rozne
dzwigki skali w dét i w gore [...], i absolut-
nie nie podobal mi sie méj glos. Czutam sie
zablokowana, byto tyle napiecia. Czutam sie
okropnie, bo mi si¢ nie udawato. Ale posta-
nowitam, ze skupie si¢ catkowicie na oddy-
chaniu, nie zeby wydawaé piekne dzwieki,
ale wzdychaé¢, wyrzucaé je z siebie, nie
przejmujac si¢ rezultatem. Pozwolitam, zeby
dzwigk pianina wpadat glebiej do brzucha
i wychodzil na zewnatrz bez wysitku, zgod-
nie z twoja instrukcjg. Stopniowo zaczeto
mi si¢ podoba¢ to ¢éwiczenie. Tak dtugo, jak
koncentrowatam sie¢ na westchnieniach, mdj
glos znajdowal coraz to inne Sciezki, nowe
miejsca rezonansu. Nie moglam przestad.
Koncentracja na oddechu, a nie na rezultacie,
jakim jest dzwiek, byta niezwykle pomocna,
zwlaszcza kiedy bralam wysokie dzwieki.
[...] one wtedy tak tatwo mi przyszty”.

Wzdychanie w wielu zapozyczonych z jogi
pozycjach, na cztery z rozcigganiem zeber,
z kotysaniem ramionami i arpeggios stop-
niowo uelastycznia wszystkie czeéci aparatu
oddechowego. Male westchnienie, Srednie,
duze, gtebokie westchnienie pozwala przygo-
towaé aparat oddechowy do doswiadczenia,
krotkiej mysli, ktora inicjuje krétki oddech,
Srednia mys$l inspiruje Sredni oddech, i ciagi
mySlowe, ktore wzbudzaja gleboki, duzy
oddech. Kiedy méwimy, oddech jest mysla.
Kiedy system oddechowy jest wyclwiczo-
ny w duzym westchnieniu przyjemnej ulgi,
moze odpowiadaé na duze impulsy skali
zalu, przerazenia, wcigz opierajac si¢ na
zasadzie uwolnienia. Jaka ulga dla Lira

rycze¢ z wicieklo$ci na morzu! Jaka ulga dla
Edypa wykrzyczeé swoj bél! Co za ulga dla
Konstancji optakiwaé syna!

Kiedy emocje sa wielkie i mysli dlugie,
system oddechowy odpowiada na to, posze-
rzajac mozliwosci ptuc. Przepona opada gle-
biej i klatka piersiowa otwiera si¢ widocz-
nie. Ruch zeber — w tyl i na boki — mozna
najpelniej odczué lezac na brzuchu z twarza
do ziemi. W czasie wdechu cze§é ledzwiowa
kregostupa jakby si¢ wydtuza, podczas gdy
ko$¢ guziczna porusza sie w dét w kierunku
podlogi i mozemy poczué, jak dolne zebra sie
rozszerzaja. Polecenie: ,,plecy — brzuch — bok
— zebra”, w czasie kazdego duzego wdechu
— myS$li, przywraca aktywno$¢ uktadu oddy-
chania. Tak dtugo, jak impuls mySlowy jest
precyzyjny i jasny, wydech bedzie odpowia-
dat z tatwoscig na niego, dostosowujac si¢ do
realizacji zadania, zachecajac: ,,Wyrzud z sie-
bie, westchnij, nie trzymaj w sobie, otworz
si¢ na oddech wchodzacy, pozwol mysli wejsé
glebiej, uwolnij mys$l”. To jest przyjemne dla
mysli, gdy kontroluje j3 oddech, wiec pozwa-
la, by trwat tak dlugo, jak to jest konieczne.
Oddech jest wtedy taki, jak nalezy. Kiedy
czuciowo-limbiczna tgcznosé jest odbudowa-
na, aktor caltym sobg odczuwa przyjemnosc.

Odwoluje sie do terminu ,,czuciowo-lim-
biczny”, poniewaz emocjonalna cze$¢ mozgu
znajduje si¢ w komdrkach pnia moézgu,
w jadrze migdalowatym — czeéci limbiczne;.
Réwnoczesnie z odkrywaniem $wiadomosci
wolnosci odruchowego oddechu, odnawia
sie jedno§¢ zmystowego czucia z impulsem
emocjonalnym. To staje sic nowym doswiad-
czeniem naturalnego oddychania.

Nieefektywne jest uzywanie w pracy nad
oddechem okres§lei: KONTROLA oddechu,
PODPARCIE oddechowe czy KIEROWANIE



(STEROWANIE) oddechem. Postep nauki
pokazuje (z wykorzystaniem na przyklad
obrazu ultradzwickowego), ze wiele migs$ni
niezwigzanych bezposrednio z oddychaniem
angazuje si¢ w ten proces. Warte odnotowa-
nia jest to, ze mig$nie te podejmuja dziala-
nie naturalnie, same z siebie, odruchowo,
jezeli nastapi integracja psycho-fizycznych
procesow. Wykorzystanie takiej wiedzy ana-
tomicznej, by kontrolowaé oddech i sposob
wydobywania dzwieku — jest nieproduktyw-
ne, poniewaz zaktoca delikatne czuciowo-
limbiczne polaczenia.

Susan, ktéra szkolita si¢ jako przyszty
nauczyciel glosu, tak zrelacjonowala pro-
ces poszerzania oddechu w swojej klasie:
»Chciatam, zeby moi studenci pomysleli
o sobie jako o «plucnym atlecie» — okresle-
nie to zaczerpnetam od kogos, kto uczyt
$piewakéw wokalnej anatomii. Ty skorygo-
wala$ moje mySlenie, proponujac okreslenie
«plucny artysta» jako odpowiedniejsze. Po
zastanowieniu si¢ nad tym, twoja nazwa
wyczarowala o wiele lepszy obraz pracy nad
muskulaturg nieSwiadomego oddychania.
Stowo artysta w jednej z definicji okreSlane
jest jako «kto$, kto robi co§ bardzo umiejetnie
i kreatywnie». Z pewnoS$cia, doskonalenie
naszych mozliwo$ci uruchamiania wyobraz-
ni w kierunku stymulowania przestrzeni
miedzyzebrowej jest kreatywng umiejetno-
$cig. Od golfa, parasoli, elastycznych opasek,
prézni i trampolin do troli zyjacych pod
mostami ko$ci zebrowych, obrazy myslowe
naprawde dzialajg na nasze cialo. Mozna by¢
plucnym artysta — to znaczy stymulowac czy
by¢ stymulowanym przez twdrcze mySlenie,
ktére pobudza do dzialania, aktywizuje nasz
mimowolny system oddechowy”.

Musze zakoficzyé ostrzezeniem: obra-
Zy majag moc, a wyobraznia tym bardzie;j.
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Obrazy i wyobraznia niosg ze sobg zaréwno
kreacyjng, jak i destrukcyjng site. Przez
lata odkrywatam metodg préb i bledow,
jak wazne jest dla nauczyciela nieustanne
sprawdzanie, jak studenci reagujag na moje
wskazéwki. Zwyklam postugiwaé sie¢ w cza-
sie relaksujacych ¢éwiczen na podtodze obra-
zem: ,Wyobraz sobie mig$nie, ciato i skore
topniejaca i rozpuszczajaca kosci” do czasu,
kiedy jeden student powiedzial mi, ze miat
wizje potwornych obrazéw Hiroszimy. Jeden
z moich nauczycieli opowiedzial mi, ze kiedy
grupa zostala poproszona o wyobrazenie
sobie, ze sa kostkami masta, ktore gorace
stofice pali i wtapia w ziemie (byl to relaks
z zamknietymi oczami), wtedy pewien stu-
dent uderzyl z toskotem glowa o podloge
i wyszedt.

Styszatam tez o nauczycielu, ktéry do
wyobrazenia odczucia pustych, napetniaja-
cych sie ponownie ptuc, sklanial studentéw
(lezacych z zamknietymi oczami) wprowa-
dzajac obraz walgcego si¢ i miazdzacego ich
ciala budynku. To nie jest dobre. Istnieja
obrazy tworcze, inspirujace, ktére ozywiaja
wyobraznie, stuzg poszerzeniu §wiadomosci
siebie w calej pracy nad oddechem, ale s3 tez
szokujace i nieefektywne.

Cwiczenie obrazowania, wyobrazni, orga-
nicznego oddychania — stuzy spektaklowi
teatralnemu. Szekspir zacheca nas i przeko-
nuje o potrzebie i koniecznosci takiej pracy:
»DZwiga¢ musimy smutnych czaséw brzemie,
Moébwigc bez falszu to, co w sercu drzemie™!
(»Speak what we feel, not what we ought to

say”),
»Ja milczeé, panie? Nie, ja méwic bede,
Tak glosno jak wiatr p6étnocny. Niech niebo,
Ludzie, szatany, wszystkie moce $wiata,
Wolaja na mnie: «Milcz», ja méwié bede”?
(»I will speak, as liberal as the north.
Let heaven, and man, and devils, let them all,
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All, all cry shame upon me, yet I'll speak”).
I w odpowiedzi na nakaz uspokojenia si¢

Konstancja mowi:

,»Nie, nigdy,

Nie moge, poki mam dos¢ tchu, by wotaé.

O, gdyby jezyk moéj byl w ustach gromu!

Namietno$¢ moja wstrzasnetaby §wiatem”?

(»No, no, I will not, having breath to cry.

O that my tonque were in the thunder’s

mounth,
Then with a passion would I shake the world”).

Tekst stanowil material pomocniczy do zajec ze

studentami (przyp. tlum.).

! William Szekspir, Krél Lear, ttum. Maciej
Stomczynski, Warszawa 2005, s. 146; kwestia
Edgara (akt V, scena 3).

2 William  Szekspir, Otello,
Paszkowski, [w:] idem, Dziela dramatyczne, t. VI,

Tragedie, s. 450; kwestia Emilii (akt V, scena 2).

ttum. Jozef

3 William Szekspir, Zywot i smierc kréla Jana,
tlum. Maciej Stomezyfiski, Warszawa 2003, s. 54
(akt III, scena 4).

Kristin Linklater urodzita si¢ w Szkocji, ukoficzyta London Academy of Music and
Dramatic Art. Jest aktorka, rezyserem, pedagogiem. W 1963 roku wyjechata do Stanéw
Zjednoczonych; w latach sze$édziesigtych i siedemdziesiatych wspétpracowata z awangardo-
wymi grupami teatralnymi: Petera Brooka, Josepha Chakina, Andre Gregory’ego i innych.
W 1997 roku zalozyta wspélnie z Ting Packer Shakespeare & Company w Lenox, a w 1990
roku w Bostonie, wspdlnie z Carol Gilligan, Company of Women and Girls, prowadzac
warsztaty i wystawiajac w kobiecej obsadzie Henryka V i Krdla Leara.

Od 1997 roku jest profesorem w Theatre Arts w Columbia University w Nowym Jorku,
na Wydziale Aktorskim, gdzie na trzyletnich profesjonalnych studiach uczy emisji glosu
i wymowy wykorzystujac teksty Williama Szekspira. Opublikowala: Freeing the Natural
Voice. Imagery and Art in the Practice of Voice and Language (pierwsze wydanie w 1976
roku, w 2006 — drugie wydanie poprawione i poszerzone, wydawnictwo Drama Publisher.
Ksigzka zostata przettumaczona na jezyk niemiecki i rosyjski) i Freeing Shakespeare’s Voice:
The Actor’s Guide to Talking the Text (wydawnictwo Theatre Communications Group, 1992)
i wiele artykutéw dotyczacych emisji gtosu. Prowadzi warsztaty gtosowe w Ameryce, Europie
i Rosji.

Informacje o Kristin Linklater dostepne s3 rowniez na stronie: www.kristinlinklater.com.
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C1ato 1 wyobraznia

Praktyczne aspekty metody pracy nad

glosem Kristin Linklater w programie

nauczania na wydziale aktorskim

w Columbia University

iniejszy artykul jest opisem
doswiadczen zebranych w czasie mojego
pieciomiesiecznego pobytu na stypendium
naukowym Fundacji Fulbrighta w Columbia
University, gdzie, jako obserwator, uczest-
niczylam w zajeciach prowadzonych przez
profesor Kristin Linklater w semestrze zimo-
wym 2007/2008. Przedstawiam wybrane
aspekty wykorzystania metody profesor
Linklater w nauczaniu przedmiotu ,,Glos
i tekst”, na I roku wydzialu aktorskiego,
i ,Glos i Szekspir”, na II roku. Jest to wstep
do wigkszego opracowania analitycznego,

poSwieconego tej metodzie.

Metoda

Najistotniejszym elementem metody pro-
fesor Linklater jest pofaczenie pracy men-
talnej, wyobrazni, z treningiem fizycznym
w celu dotarcia do naturalnej, spontanicznej
kreatywnoS$ci i tym samym - do zwigksze-
nia mozliwosci gltosowych aktora. Takie
podejécie do procesow zachodzacych w ciele
mozna wpisaé w nurt holistycznego (z gr.

holos — caly) myslenia o naturze ludzkie;j.
Metoda zaktada, ze kazdy czlowiek rodzac
sie dysponuje glosem o skali okoto trzech-
czterech oktaw, jednak pod wpltywem $ro-
dowiska, rodziny, wychowania, edukacji
czy wlasnych nawykéw myslowych te natu-
ralne mozliwosci ekspresji sa ograniczane.
Przygotowanie aktora do pracy scenicznej
powinno wiec prowadzi¢ do emocjonalnej,
intelektualnej i fizycznej regeneracji, ,uwol-
nienia” blokujacych napigé¢ mig$niowych
w calym ciele, by umozliwi¢ dotarcie do
emocji i spontaniczno$ci. Trening zaczyna si¢
od kregostupa, rozluznienia mie$ni, poczu-
cia wibracji dzwieku w rozluZnionym ciele
(»touch the sound”), rozluZnienia szczeki,
jezyka, uelastycznienia podniebienia migk-
kiego, by doj$¢ do pracy nad rezonatorami
w ciele i artykulacja. W swoich ¢wiczeniach
glosu profesor Linklater wykorzystuje ele-
menty techniki Alexandra, réznego rodzaju
¢wiczenia relaksacyjne z oddechem i wyda-
waniem dZwigku, elementy ¢wicze Michaita
Czechowa, wizualizacje i elementy techniki
ruchu Feldenkraisa.
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Z metoda Kristin Linklater zetknetam
si¢ po raz pierwszy, Uczestniczgc w warsz-
tatach glosowych prowadzonych w naszej
uczelni przez Thomasa Butsa - jednego
z cztonkéw licznej migdzynarodowej grupy
licencjonowanych nauczycieli owej metody®.
To do$wiadczenie byto bardzo inspirujace.
Uczac wymowy scenicznej od kilkunastu lat,
przekonuje studentéw, by, jak pisal Miron
Biatoszewski, ,uwierzyli w stowo” i szukam
metod, ktére pomoga w rozwigzywaniu pro-
bleméw artykulacyjnych, z jakimi spotykam
sie na co dzien.

W calym ciele aktora odbywa sie¢ proces
zwigzany z przekazem tekstu, od impulsu
mySlowego, przez oddech, ktoéry jest sita
napedowa stowa, fonacje — do artykulacji.
Uczenie wymowy scenicznej wymaga wigc
uSwiadomienia miejsca artykulacji w calym
tym procesie i stosowania ¢wiczen, ktore
pomoga polaczy¢ poszczegdlne elementy, by
uzyskaé $§wiadomo$é ,stowa wyrazistego”.
Metoda Linklater dostarcza instrumentéw do
takiej pracy. Podczas warsztatow z Tomasem
Butsem ja sama, na wlasnym ciele, poczutam
koniecznos§é¢ wigkszego zwrdcenia uwagi na
¢wiczenia kregostupa; poczutam, jak napie-
cie mie$ni moze przeszkadzaé¢ w komunikacji
oraz jak oddech i emisja glosu, bardziej niz
myS$latam, s3 ze soba powigzane. Uzylam
okreslenia ,poczutam”,; bo to stowo — wydaje
mi sie — odwoluje sie do doznan zmysto-
wych, tak czesto przywotywanych i istot-
nych w metodzie pracy nad glosem Kristin
Linklater.

Kilkudniowe warsztaty pozwolily mi na
pobiezne, praktyczne zapoznanie si¢ z owg
technika, ale juz wtedy zauwazylam, ze
poglebienie wiedzy na temat odblokowy-
wania napieé w ciele i docierania do gleb-
szych przyczyn probleméw artykulacyjnych
zwigzanych z oddychaniem, emisja glosu
czy calg sferg emocjonalng, i aktywizowanie

wyobrazni pomoze mi w pracy dydaktycznej
i wlasnej praktyce teatralnej. Znalazlam
takze w tej metodzie wptywy mySsli Jerzego
Grotowskiego na temat techniki aktora,
yuciele$niania roli”, ,uwolnienia” ciala akto-
ra od psychofizycznych napieé?. Metoda
Linklater rozwija te mysl, wzbogacajac ja
o caly system ¢wiczen, wprowadzajacych
krok po kroku w tajniki warsztatu aktora.

Zafascynowalo mnie odkrycie blisko-
$ci koncepcji Kristin Linklater z ideami
Mieczystawa Kotlarczyka, ktory w Sztuce
Zywego stowa’, w IIl czeéci, poSwigconej
Magii, zajmuje si¢ kwestig ,dziatania sto-
wem”, czyli wptywu specyficznych wibracji
glosu na widza w teatrze, i dostrzega ,,stowo”
w kontekscie ,,muzyki kosmosu”. Moje,
poczatkowo przeczuwane, zwiazki z mysla
Kotlarczyka potwierdzily sig, gdy przeczy-
tatam ksigzki Linklater. Jeden z rozdziatow
Freeing the Shakespeare’s Voice, zatytutowany
Organically, Cosmically and Etymologically
Speaking, odnosi si¢ do elzbietaniskiego rozu-
mienia natury ludzkiej jako mikrokosmicz-
nego modelu kosmosu, co jest oczywiScie
nieodiacznie zwigzane ze sposobem myslenia
i przekazywania tekstu Szekspira, ale tez
— poprzez Cwiczenia laczace wizualizacje
znaczenia stowa z oddechem — moze dopro-
wadzi¢ do ,kreatywnego zderzenia” w ciele
aktora. Wykorzystanie tworczosci Szekspira
(sonetéw, monologdéw ze sztuk) do ¢wiczen
sprawdza wszechstronnie stopiefi opanowa-
nia warsztatu aktora.

Program zajeé profesor
Linklater na wydziale aktorskim
Columbia University

Semestr jesienny 2007 w Columbia
University rozpoczyna si¢ 1 wrze$nia i trwa
do polowy grudnia, kiedy to odbywaja si¢

otwarte prezentacje, ktore sg podsumowa-



niem pracy. Zajecia profesor Linklater ,,Glos
i tekst” i ,,Glos i Szekspir” odbywajg sie dwa
razy w tygodniu (po trzy godziny), zaréwno
na [, jak i na II roku, i sg uzupetniane zajecia-
mi profesor Andrei Haring, licencjonowanej
nauczycielki metody, w takim samym wymia-
rze. Sa to podstawowe zajecia warsztatowe.
Przedmioty ,,Glos i tekst”, ,,Glos i Szekspir”
taczg zagadnienia zwigzane z oddechem,
emisjg i artykulacja z tekstem. Na II roku
studenci dodatkowo raz w tygodniu uczest-
nicza w zajeciach z ,Wymowy” (,Speach”),
ktore obejmuja zagadnienia artykulacyjne,
glownie zwigzane z fonetyka oraz réznicami
akcentéow i wymowy jezyka angielskiego
(brytyjski, irlandzki, amerykanski), omawia-
nymi na przykladach z literatury teatralne;j.
Studenci 11 i I roku, a od potowy semestru
takze I roku, uczestnicza dodatkowo dwa
razy w tygodniu w czterdziestopieciominu-
towych rozgrzewkach, prowadzonych przez
profesor Linklater. Majg one na celu przygo-
towanie do zajec.

Bardzo interesujace byto dla mnie obser-
wowanie, jak za kazdym razem ¢wiczenia
— taczace relaksacje, uswiadomienie napiec
w ciele, z uwzglednieniem kregostupa,
postawy ciata, muskulatury oddechowe;j,
aktywizacja wyobrazni i réznego rodzaju
mruczenie, roz$piewanie*, wspdlne $piewa-
nie prostych melodii, kanondéw, ¢wiczenia
artykulacyjne i tak dalej — doprowadzaty
w efekcie do podniesienia poziomu energe-
tycznego grupy i okazywaly si¢ skuteczna
droga do uzyskania gotowosci do zajeé.
Istotna byla praca mentalna studentow,
odpowiedz na pytanie: ,,Jak DZIS sie czu-
jesz, co DZIS zauwazasz w swoim ciele? Jaki
rodzaj napiecia?”. Kazda taka ,rozgrzewka”
byta swoistym, za kazdym razem innym,
niepowtarzalnym ,spektaklem”, budujagcym
pozytywna aktywno$c¢.
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LGlos i tekst” — I rok

Niemozliwe jest opisanie w krétkim arty-
kule przebiegu zajec i ¢wiczefi z calego seme-
stru. Skoncentruje si¢ na tych, ktére, moim
zdaniem, uruchamialy wyobraznie studenta
i wlaczaly ja w proces pracy nad szeroko
pojetym warsztatem aktora.

Grupa studentéw I roku liczy osiemna-
Scie 0oséb. Z zachwytem obserwowatam (a
wlasciwie miatam wrazenie, ze podgladam,
niezauwazana przez studentéw), jak powaz-
nie podchodzili do zaje¢ i koncentrowali
sie na kazdym ¢wiczeniu. Nie zdarzaly sie
spOznienia czy zwolnienia z zajeé, wszystkie
wskazowki realizowano z pelnym zaanga-
zowaniem i dyscypling. Profesor Linklater
cieszy si¢ niekwestionowanym autorytetem
wérdd studentéw, czego nie podwaza zwy-
czaj méwienia sobie po imieniu. Moglam
tez zauwazyé, ze praca w wielokulturowej
grupie (studenci pochodzili z Wenezueli,
Korei, Ameryki, Wielkiej Brytanii) wyma-
gata zaréwno ze strony studentéw, jak i pro-
fesor Linklater, pelnego szacunku podejscia
do kazdego, a obserwowanie tych relacji byto
bardzo ciekawym do$wiadczeniem, pozwala-
jacym mi szerzej spojrze¢ na kwestie wspot-
pracy w grupie i kwestie budowania poro-
zumienia.

Okazato si¢ takze, ze problemy artyku-
lacyjne s3 podobne pod kazdg szerokoscig
geograficzna.

Program zajeé na I roku obejmuje podstawy
warsztatu aktora, opisane w ksigzce profesor
Linklater Freeing the Natural Voice, ktéra
jest dla studentéw gtéwng pomoca naukows.
W 1 semestrze studenci poznajg stopniowo
¢wiczenia, od poczucia oddechu w ciele,
ysuwolnienia” dzwieku, do wypowiedzenia
osiemnastu sylab japofiskiego wiersza haiku.

Zajecia zwykle zaczynaly sie od krotkiej
rozmowy, zwigzanej z biezgcymi sprawa-



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie A3

mi, wyja$nianiem kwestii teoretycznych czy
omawianiem watpliwos$ci. Studenci amery-
kanscy nie tylko w czasie tych wstepnych
rozmédw, ale czesto podczas ¢wiczen, ujaw-
niali tatwo$¢ moéwienia o swoich emocjach
i nazywania procesow, ktére zauwazaja
w swoim ciele. Mowili o swojej niepewnosci,
pojawiajacych sie napieciach, o pogubieniu
sie, tremie. Wydaje mi sie, ze nabywanie
takiej umiejetnos$ci rozmowy o tym, co si¢
czuje we wlasnym ciele, ale tez moéwienia
o miesniach, koSciach, anatomii — daje moz-
liwo$§¢ koncentracji na tym, czego fizycznie
doswiadcza student, prowadzi do indywi-
dualnych poszukiwan wiasnych ograniczen
warsztatowych, akceptacji siebie, swiadomo-
Sci swojego ciata i, w rezultacie, wickszego
otwarcia si¢ na komunikowanie. Z drugiej
strony, umiej¢tno$é zadawania pytan przez
panig profesor, wystuchiwania opinii bez
oceniania ich — otwiera mozliwosci, by prze-
kraczaé w sobie to, co blokuje i utrudnia.
Jezyk metafory, poréwnan, ktérym postugu-
je sie Kristin Linklater (a ktory przejmuja od
niej studenci) i nieustanne odwotywanie sie
do wyobrazni sa, moim zdaniem, istotnym
elementem stuzacym procesowi dydaktycz-
nemu. Postugiwanie sie ,,obrazowaniem” jest
przeciez podstawowym narzedziem w meto-
dzie Kristin Linklater, a studenci uczg si¢
tego od niej.

Na jednych z pierwszych zaje¢ studenci
rysuja rysunki, ktére majg przedstawiaé ich
glos’: jak obecnie go czuja i 0 jakim idealnym
glosie marza. Potem, wzajemnie interpretuja
te rysunki uzywajac skojarzen, obrazdw,
a stowa uzyte przez kolegéw staja si¢ tworzy-
wem do napisania wiersza o swoim glosie. To
¢wiczenie w istotny sposdb wplywa, w mojej
opinii, na analize¢ punktu wyjscia, od ktérego
zaczyna si¢ praca nad wlasnym warsztatem,
ale réwnoczesnie ukazuje cel tej pracy, ktory
studenci sami sobie wyznaczajg.

Podobnie kreatywny charakter miato
zadanie napisania ,poematu o zmystach”, na
podstawie realnego do$wiadczenia zmysto-
wych przyjemnosci. Polecenie brzmialo, by
doswiadczalnie odczu¢ zmystowe przyjem-
nosci (na przyklad lezac w cieplej pachnacej
kapieli, przy $wiecach, jedzac kawatek cze-
kolady przy ulubionej muzyce) i potem, bez
specjalnego analizowania czy namystu, zapi-
saé pojawiajgce si¢ stowa. Innym zadaniem
bylo napisanie krétkiej scenki — dialogu, bez
didaskaliéw, pomiedzy trzema postaciami
zwierzat odkrytych w sobie (chodzilo o men-
talne i fizyczne odkrycie w sobie zwierzecia).
Pierwsze zwierze pojawialo si¢ jako skojarze-
nie z wyolbrzymienia napiecia w ciele, dru-
gie miato by¢ przeciwiefistwem pierwszego,
a trzecie — bajkowym, mitycznym.

Kazdy student stawat si¢ autorem, a potem,
na zajeciach, rezyserem takiej scenki. Wybra-
ni przez niego koledzy najpierw Ewiczy-
li ruch zwierzecia z diwigkiem, a autor-
rezyser korygowal zachowanie postaci na
scenie. Potem, kolejne trzy osoby stawaly
sic ,glosami” zwierzat, szepczac tekst za
plecami aktora, ktory wecielal si¢ w postac.
Osoby grajace role zwierzat nie znaly wcze-
$niej tekstu, swoje kwestie styszaly i inter-
pretowaly ,na goraco”, a jedyna uwaga,
jaka wszyscy dostali, polegata na ,wydtu-
zaniu” stéow. Operujac dzwickiem, ktory
wcze$niej, w dziataniu fizycznym, odkry-
li, mogli pofaczyé ten diwiek z tekstem.
Na kazdych zajeciach studenci wystepowali
w rolach Golebia, Wiewiérki, Pingwina,
Zielonego Weza, Potwora z Loch Ness,
Yeti, Skrzydlatego Smoka, Kraba, Muchy,
Zotwia, Bestii, Pandy, Psa i innych stworzen.
Rozgrywaly si¢ zwierzece tragedie, dramaty
i sceny mitosne. Potem omawiano ¢wiczenie.
Studenci méwili o swoich odczuciach, gdy
wcielali sie w role nie znajac tekstu, a autor
scenki mogl przekonaé sie, w jaki spo-



s6b aktorzy zrealizowali jego wyobrazenia
i dokona¢ autoanalizy. Cwiczenie pozwalato
poczué w ciele ,,zwierzeca energie” i inne niz
w codziennym zyciu poziomy dzwigkéw. To
bardzo istotne, zwlaszcza na poczatkowym
etapie procesu ,mySlenia cialem”, kiedy tak
trudno zrozumieé studentowi réznice pomie-
dzy prawda wlasnego samopoczucia a praw-
da ekspresji sceniczne;j.

Rownolegle studenci caly czas pracowali
nad kolejnymi etapami proceséw emisyj-
nych. Cwiczenie nad przepona polegalo na
tym, ze grupa trzymajagc ogromng kolo-
rowg plachte, jakby czasze spadochronu,
poruszata nia, prébujac podrzucié¢ lezaca
w niej pileczke. Celem bylo do$wiadczenie
niewielkiego wysitku, ktory trzeba wlozyé,
by podrzuci¢ przedmiot — wydaé dzwiek,
suwolni¢ oddech”. Réznego rodzaju ziewa-
nie, rozcigganie mig$ni — na podlodze czy
w parach, by poczué¢ wibracje w ciele part-
nera, poczué ,westchnienie uwolnienia” czy
wyobrazenie pociggu dzwigku — oddechu,
ktéry przejezdza, ,przepltywa” z dzwiekiem
»haa mmmm...” po kregostupie, w pozycji
kleczenia z rekami na podiodze; ¢wiczenia
rozluzniajace jezyk, ,smakowanie” samo-
glosek na réznych poziomach w ciele i wiele
innych zadan, ktére wykonywali studen-
c¢i pozwalaly DOSWIADCZYC, ODKRYC
i POCZUC CIALO oraz przygotowaé je
na tekst poezji haiku — kilkunastu sylab,
w jakich pojawiajg si¢ trzy obrazy, wywo-
tujace trzy emocjonalne stany w ciele, czyli
upraszczajac — trzy ,tony dzwigku”. Caty
program ¢wiczen Kristin Linklater shuzy
przygotowaniu ciala, umystu i intelektu do
powiedzenia TEKSTUE, a tekst poetycki pani
profesor sytuuje pomiedzy prozg a $piewem.

W semestrze zimowym I roku skonden-
sowana, krotka forma japonskiego wiersza
haiku stanowi doskonate podsumowanie
pierwszego etapu pracy, bo pozwala prze-
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tamaé rutyne, z jaka studenci podchodza
do tekstu. Zawrze¢ w trzech linijkach trzy
rézne obrazy, pozwoli¢, by narodzily sie
w ciele i byly ,zaskoczeniem” dla samego
moéwigcego, a jednocze$nie aby nastapita cat-
kowita identyfikacja emocjonalna i dZwie-
kowa z tekstem — to trudne wyzwanie.
Studenci opisuja sytuacje, w ktérej mogt
powstal tekst wiersza, przenoszac akcje do
XVI- czy XVIl-wiecznej Japonii, fantazjujac
na temat realiéw, pobudzajac wyobraznie.
Odpowiadaja sobie na pytania o towarzy-
szace tym sytuacjom emocje, czyli jaki pod-
wyzszony stan emocjonalny sktonit poete do
napisania kilku linijek. Poszczegélne stowa
tekstu staja si¢ tematem malowania w mysli
obrazéw, wizualizacji, by potem opowie-
dzie¢ sobie w parach o tym, jak rézne sko-
jarzenia wywotuja w nas stowa: ,droga”,
,morze”, ,wierzba” i inne. Cwiczenia facza
wydawanie dzwieku z réznych czeSci ciata
i—w zwiazku z tym — na r6znych poziomach
»emocjonalnych”.

Studenci poznajg i ¢wiczg sekwencje uru-
chamiania skali dzwieku w ciele (rezonato-
réow). S3 to rdzne ,poziomy” emocjonalne
samoglosek, ktore wzbudzaja w ciele rézne
nastroje.

Przytaczam te sekwencje dZwiekoéw w zapi-
sie angielskim:

LRREE-EE korona, czubek glowy
KI czoto

PE-EY oczy

DEh- kosci policzkowe

Ba srodek policzkéw
HU-UH-UH  cate usta («mouth»)
FUh - wargi («lips»)
MAA-AAH serce

GOh centrum klatki piersiowej
SHAW-AW splot stoneczny
WWO-Oe brzuch

7700-00  tydki i miednica”.
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Zapis ten jest podstawg ¢wiczen zaréwno
na I roku, jak i na IT roku.

Niezwykle skojarzenia pojawily sie, gdy
studenci II roku przygotowali wlasne ,inter-
pretacje” powyzszych dzwiekéw, przypo-
rzadkowujgc im rdézne wyobrazenia, na
przyktad kto$ skojarzyl gatunki win - od
ciezkiego czerwonego na ZZ0OO0-0O0 do lek-
kiego, musujgcego szampana na REEE; inni
—rodzaje potraw, fryzury, desery (od czarnej
czekolady do lekkiego sorbetu cytrynowe-
g0), zespoly muzyczne (od ciezkiego bluesa
do muzyki zespotu Led Zeppelin), a nawet
profesoréw na Columbii (profesor Linklater
przypadta pozycja ZZO0O-0O0).

Cwiczenie dialogu réznych czeéci ciata
(wykonywane w parach, z wykorzysta-
niem tych pozioméw dzwiekéw) uruchamia
wyobrazni¢ i poszczegdlne rezonatory oraz
przygotowuje ciato na spotkanie z poezjg.

Praca nad haiku byta tez dla studentéw
mozliwoscig ,,dotykania”, docierania do gte-
bokich, drazliwych miejsc w nich samych,
w zwigzku z tym nieraz zajecia przypomi-
naly rodzaj terapii: studenci ptakali, gdy
emocje znajdowaly ujScie w stowach poetow,
ujawnialy sie tez ich intymne przezycia. Taka
sytuacja byta mozliwa dzieki panujacej w gru-
pie atmosferze ,wspélprzezywania”, przy-
chylnosci i swobody ekspresji, a takze dzigki
temu, ze uczestnicy nie oceniali nawzajem
swoich zachowan.

LGlos i Szekspir” — 11 rok

Podobnie bylo przy pracy nad sonetami
i monologami ze sztuk Szekspira na II roku.
Linklater
Szekspira jest dla studenta wyzwaniem spraw-

Zdaniem profesor tworczosé
dzajacym jego umiejetnosci faczenia techniki
wewnetrznej z emisja i artykulacja; najlepie;j
sprawdza i uczy warsztatu aktora, bo doty-
ka ,kosmicznego™’, uniwersalnego wymiaru

zycia czlowieka. Poezja Szekspira stwarza
caly filozoficzny i kosmiczny kontekst dla
stowa. Z jednej strony pozwala przypo-
rzagdkowal wewnetrzne organy (na przy-
ktad jelita, serce, z61¢, watroba, krew, zola-
dek) réznym stanom emocjonalnym (ztosé,
mito$é, zal, wspotczucie, radosé, ekstaza,
zadze, lubiezno$¢, sytosé i inne), a z drugiej
— poprzez nadanie cielesnego wymiaru uczu-
ciom — umozliwia studentom do$§wiadczenie
na wlasnym ciele stanéw, z ktérymi nie sty-
kaja si¢ na co dzief. Retoryka byta w czasach
elzbietaniskich formg treningu aktorskiego
i w zwigzku z tym, badanie figur retorycz-
nych w tekscie Szekspira pomaga odkrywaé
charakter postaci czy emocjonalny ton sceny
(aliteracje, onomatopeje, kalambury) taczac
tekst z calg sferg zmystow. Wizualizacja, na
przyklad, ,piekta”, ktére nie znajduje si¢
gdzie§ w abstrakcyjnej przestrzeni, a fizycz-
nie tu, teraz, pod naszymi stopami — uczy
mySlenia ciatem.

Nie sposdb zanalizowaé wszystkich aspek-
téw metody pracy nad Szekspirem?®, ktorymi
zajmowali sie studenci IT roku. Réwnolegle,
na zajeciach z profesor Haring kontynuowa-
ne i rozwijane byly elementy rozgrzewki,
wizualizacja koloréw (na przyklad malowa-
nie $cian sali réznymi kolorami-dzwigka-
mi), praca nad rezonatorami, rozluZnieniem
szczeki, grupowe rzezby dzwigkowe i inne.
Nabywanie §wiadomosci ciata, odblokowy-
wanie istniejacych w nim napieé, tak by
dzwigk swobodnie przeptywal — to diugo-
trwale procesy. Najistotniejsze jest to, ze
praktycznie, kazdego dnia studenci ,treno-
wali” cialo w polaczeniu z wyobraznig.

Cwiczenia polegaly takze na méwieniu
jedynie samogtosek tekstu sonetu legato
(»rzeka samoglosek™) i w rytmie uwzgled-
niajacym jambiczna stope wiersza. Studenci
pisali zyciorysy postaci (z monologéw), ana-
lizowali poszczegdlne stowa, ktére w tekscie



niosa emocje czy tez dotycza ,dziatania”
i jego skutkow w ciele aktora. Bylto tez bada-
nie ,ciezaru stow” i ¢wiczenie podtekstu
przy pomocy kolorowych kartek z instruk-
cjami — na przyklad ,,mruczac”, ,uwodzac”,
»zachecajaco”, ,,smutno” — ktére studenci
losowo podnosili z podlogi i realizowa-
li tekstem. Ciekawa wydata si¢ praca nad
wywolaniem skojarzenn zwigzanych z réz-
nymi stowami-tgcznikami, ,matymi”, ale
dla interpretacji tekstu ,wielkimi”: ,jezeli”,
SJuz”, ,to”; Jkiedy”, ,wtedy”, ,czy”, ,prze-
ciw”, ,ale”. One wlasnie zmieniajg niejako
fizycznie ,kierunek” akcji w tek$cie i — co
za tym idzie — rodzaj i charakter dZzwigku
w ciele.

Studenci IT roku chéralnie éwiczyli Prolog
z Henryka V lub trenowali wydtuzanie odde-
chu, a raczej — jakby powiedziata Linklater
- ,dlugie ciggi mysli w ciele”. Byta tez praca
nad struktura wersyfikacyjng’ sonetéw,
monologéw i scen, a takze analiza wska-
zo6wek samego Szekspira (ktorych niemalo
w jego tekstach) zwigzanych ze stowem i gra
na scenie.

Uczestniczenie w tych zajeciach pozwolito
mi zebra¢ bogaty material, przerastajacy
mozliwos$ci tego krotkiego artykulu. Jak
powtarzala profesor Linklater, ,Tekst jest
wierzchotkiem gory lodowej”. Jej metoda
dostarcza narzedzi, by poznawac to, co znaj-
duje sie pod powierzchnig, uczac podejscia
do tekstu méwionego bez wzgledu na forme
i epoke, z ktorej pochodzi. Profesor Linklater
uczy relacji z tekstem — relacji zakorzenionej
w psychofizycznym ciele aktora.

Na koniec chce oddaé glos studentom,
ktérym po skoficzonym semestrze zadatam
dwa pytania'®:

1. Co dla ciebie bylo najbardziej znacza-
cym osobistym dos§wiadczeniem w ciaggu tego
semestru na zajeciach profesor Linklater?
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2. Jak ta praca wplyneta na finalowe pre-
zentacje?

Otrzymatam nastepujace odpowiedzi.

Paul Caccamise, I rok:

»1. Kazdy moment wertykalnego zycia
stow, uczué, dzwiekéw i wibracji.

2. Zaczatem inaczej podchodzi¢ do tekstu
sztuki i scenariusza. Wolniej, spokojniej,
i pozwolilem, zeby stowa mnie zmienialy. To
bylo bardziej odkrywanie niz «problem do
rozwiazania»”.

Jason Martin, I rok:

»1. Najwazniejszym doSwiadczeniem,
ktore zdobylem w czasie tego semestru na
zajeciach z Kristin, bylo poszerzenie mojej
skali glosu i rezonansu w ciele. Szczegdlnie
poczulem, ze rezonator piersiowy zaczyna
sie poszerzaé i jestem bardzo zaciekawiony,
jak to wplynie na moje przyszle granie.

2. W zwigzku z tym, ze moje mozliwosci
glosowe poszerzyly sie i wzmocnila sie sita
dzwigku i ciemniejsza barwa glosu czy tez
moze pojawila si¢ glebsza wibracja prawdy
we mnie, to pobudzilo cale moje sceniczne
dziatanie. Zobaczylem, jak radykalnie wply-
nefo to na moja role Kreona w «Antygonie».
Jestem ciekawy, gdzie dalej mnie to zapro-
wadzi”.

Jon Luke, I rok:

»Przede wszystkim chce powiedzieé, ze to
byly NIEZWYKLE owocne zaj¢cia, podwdj-
nie — emocjonalnie i artystycznie. Zdaje
sobie sprawe, ze bylem calkiem surowy
i bezradny — taki bytem JA. Nigdy nie my$la-
tem, ze lekcje glosu beda wymagaty takiego
wysitku fizycznego, ale jestem z tego bardzo
zadowolony. Szczegdlnie podobalo mi sie,
ze nie bylem ograniczany jedynie do nauki
o strunach glosowych i gardle jako o narze-
dziach emisji glosu, ale zdobywalem $wiado-
mo$¢ ograniczen w catym ciele. Taka praca
pozwolita mi zrozumieé konkretne szczegdty
i pobudzita kosci i kanaty, o ktérych myséla-
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tem kiedys, ze sa ciemne i puste. Prawdziwe
uczenie si¢ operowania glosem i wszystkich
skomplikowanych mechanizméw dostarcza
wspanialej trampoliny, jaka, mam nadzieje,
rozbucha moje granie”.

Anjili Pal, T rok:

»1. Najbardziej przydatne dla mnie byty
dwie sprawy. Po pierwsze, praca nad wypty-
wajagcym oddechem - westchnieniem ulgi
wymagajacym tylko wysitku impulsu; po
drugie, angazowanie wyobrazni, ktérego
nieustannie wymagata od nas Kristin. Na
przyktad: bulgoczacy basen (HUH), drzewo
z gleboko wrosnietymi korzeniami (glowa
w gore, otwarte gardlo HAH), patrzenie
z urwiska w dét na morze (glowa w dét
HEE), fontanny wody, majace poruszad
nasze ramiona, gdy krecili$my nimi.

2. To wszystko bylo pomocne w przedsta-
wieniu, poniewaz ciagla praktyka pomogta
zminimalizowaé wysitek na scenie. Cwiczenia
wytrenowaly cialo tak, ze nie potrzeba juz
wyjatkowej aktywnosci, zeby wydaé z siebie
glos. Przekonatam sie, ze praca jest za kaz-
dym razem wykonywana i sprawdzana oraz
korygowana, kiedy chciatam.

Poza tym, czas poSwiecony na ljczenie
emocji z oddechem w ciele naprawde spo-
wodowal, ze oddech pobudzil moje emocje
i poszerzyl moja skale dzwickéw. Tak to
czutam w ciele...”.

Stacy Davidowit, I rok:

»1. Najwazniejsze w pracy z Kristin byto
robienie haiku na koniec semestru. To pierw-
szy moment, kiedy poczutam, ze méj glos
otworzyl sie i mogltam w pelni przekazad
tekst, jak prawdziwy aktor.

2. Jestem bardzo $§wiadoma na scenie
i wiem, kiedy naciskam na gardlo, a kiedy
mam gardio otwarte”.

Ji You, II rok:

»W czasie zaje¢ z Kristin naprawde mogtam
poznaé wiersz Szekspira. Stowa byly «prze-

trawione» nie tylko w myslach, ale czutam
je w swoim ciele, wiec moje prawdziwe, 0so-
biste emocje ujawnialy sie na réznych pozio-
mach glosu. Cwiczenie na zajeciach méwie-
nia tekstu w ruchu pozwalato, by laczyly sie
glos i autentyczne emocje. I kiedy mieliSmy
prezentacje, moje ciatlo pamietalo kazda
poszczegdlng emocje i mysl, wiec mogtam sie
bardziej skoncentrowaé na swoim monologu.
Uczenie si¢ z ruchem ciata pozwala bardzo
mocno zapamig¢taé uczucia postaci”.

Alison Weisgall, II rok:

»1. Najwazniejsza w pracy z Kristin byta
dla mnie konsekwencja. Czeste, regularne
zajecia, dwa razy w tygodniu rozgrzewki — ta
regularno$¢ naprawde daje efekty.

2. Stosuje ¢wiczenia oddechowe dla uspo-
kojenia swoich nerwdw i zeby by¢ obecng na
scenie, a to pozwala mi w kazdym momencie
znalez¢ nowe idee”.

Tom Slot, II rok:

»1. Dla mnie najwazniejsze momenty
zdarzaly si¢ podczas indywidualnej pracy
z Kristin. Kiedy kladla swoje rece na mnie,
pomagajac usunaé cale napiecie, i przypo-
minata mi, jak «malo» musze zrobié. To jest
naprawde wszystko, po prostu oddycha-
nie, zaufanie oddechowi i nienaciskanie.
Koncentracja na relaksie, przyzwolenia, by
wibracja przechodzita przez cialo — zmie-
nity generalnie mdj spos6b radzenia sobie
w zyciu, nie tylko granie na scenie. Poza tym,
wyzwanie, by zrywaé z przyzwyczajeniami,
ryzykowaé i zrozumied, ze aktor, ktéry sie
«czuje bezpiecznie», jest dla widza nudny.

2. To wszystko pomoglo mi byé bardziej
swobodnym na scenie, zaufaé bardziej sto-
wom i nie naciskaé tak bardzo. Praca swo-
bodnym glosem i rozluZznionym ciatlem -
instrumentem, jakim jeste$, pozwala bardziej
stuchaé, co ci ciato dyktuje”.



Moj pobyt na zajeciach w Columbia
University, uczestniczenie w warsztatach glo-
sowych w The Linklater Center for Voice and
Language, obserwowanie zaje¢ ,,Freeing the
Poem’s Voice”, ktore dla mitosnikéw poezji
prowadzita profesor Kristin Linklater, byto
niezwykle owocne i inspirujace. Najbardziej
znaczagcym, osobistym doSwiadczeniem
w ciggu tego semestru okazato sie dla mnie
ponowne odkrycie, byé moze oczywistej
teoretycznie prawdy, ze najwicksze barie-
ry wynikaja z naszego wlasnego myslenia
i przyzwyczajen. Linklater podaje orygi-
nalny i skuteczny klucz do przekraczania
tych barier. Droge do uwolnienia oddechu
w ciele, do uwolnienia wyobrazni, glosu
i wreszcie — umystu, by przy pomocy wlasnej
$wiadomosci i woli pokonywaé swoje ogra-
niczenia.

Stereotypem, funkcjonujacym na co dzien
w naszym mySleniu, jest przekonanie, ze
warsztat aktora stoi w opozycji do ,natchnie-
nia” czy tak zwanego ,artyzmu”. Metoda
Linklater pokazuje, ze doskonalenie warsz-
tatu aktora jest wcigz nowym, zmieniajagcym
sie, KREATYWNYM procesem. Poza tym,
pobyt na stypendium umocnit mnie w prze-
konaniu, ze nalezy praktycznie sprawdzad
dziatlanie metod ksztalcenia, a nie — jak to
mamy w zwyczaju — krytykowaé je od same-
go poczatku jedynie w teorii. Do§wiadczenia
Jerzego Grotowskiego znajdujg kontynuato-
row w Europie i Ameryce, przynosza efekty
artystyczne, nie stanowia tylko przedmiotu
badan teoretykéw i historykéw teatru. Poza
tym, odkrycie, ze odnalaztam na drugiej
potkuli echo idei Mieczystawa Kotlarczyka,
utwierdzito mnie w przekonaniu, ze najwaz-
niejsze s3 cele, jakie sami sobie stawiamy, i ze
warto podazaé wilasng droga.
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! Licencj¢ zdobywa si¢ po przeszkoleniu pod
kierunkiem profesor Linklater i jej nauczycieli
w czasie kursu trwajacego od trzech do pie-
ciu lat, polaczonego z obserwacja i uczestnic-
twem w r6znego rodzaju warsztatach teatralnych,
zdobyciem wiedzy teoretycznej z dziedziny ana-
tomii, fizjologii. Nauczyciele tej metody pro-
wadzg zajecia ze studentami w profesjonalnych
szkotach aktorskich, na uniwersytetach, pra-
cujg przy projektach teatralnych i w mediach,
prowadza warsztaty indywidualne i inne formy
zaj¢¢ w Stanach Zjednoczonych, Australii,
Kanadzie, Wielkiej Brytanii, Potudniowej Korei,
a w Europie w Hiszpanii, Finlandii i Niemczech.
Wigcej informacji na temat szkolenia nauczycieli:
www.linklatertraining.de.

2 Profesor Krystyna Mazur w swoim artykule
Spor o metodeg: Jak lgczyc tradycje i wspélczesnosc
(w tomie Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza.
75 lat ksztalcenia dla teatru, Warszawa 2007) pisze
o ,szkole anglosaskiej”, na ktérg mialy wplyw
poszukiwania teatralne Jerzego Grotowskiego,
ale tez tworcow teatru lat siedemdziesiatych
i osiemdziesigtych: Petera Brooka, Eugenio Barby
i innych. Najbardziej znaczace nazwiska tej szkoty
to, oprécz Kristin Linklater, Cicely Berry, zwia-
zana z Royal Shakespeare Company w Londynie,
i — na gruncie amerykanskim — Patsy Rodenburg.

3 Zob. Mieczystaw Kotlarczyk, Szituka Zywego
stowa, Rzym 1975.

+ Cwiczenia zawsze zaczynaly sie od westchnie-
nia, oddechu i tak zwanego dotkniecia dZzwieku
(s»the touch of sound”) w zrelaksowanym ciele na
podtodze lub w ruchu, by poczué¢ wibracje dzwig-
ku, nazywane przez Linklater odczuciem ,,basenu
dzwieku” (,pool of water”) w ciele i ,stru-
mieni dZwigku” (,rivers of sound”) na ustach.
Rozgrzewka zawiera tez ¢wiczenia arpeggio, na
réznych wysoko$ciach skali w réznych pozycjach
ciata, i proste ¢wiczenia artykulacyjne z wykorzy-
staniem spélglosek wargowych i innych, na przy-
ktad: ,,Billy Boutton Bought a Bunch of Beautiful

Bananas”.
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5 Wizualizacja glosu jest w metodzie Kristin
Linklater czeScig kreatywnego procesu, a to ¢wi-
czenie poszerza stownik terminéw glosowych
0 pojecia zwigzane z obrazem.

¢ Profesor Linklater przytacza etymologicz-
ne korzenie stowa ,tekst”, oznaczajace ,tkanie”,
»tkanine — gobelin”. To oznacza proces ,prze-
tlumaczenia” napisanego tekstu — ,gobelinu” na
jezyk ,mowiony”, ktéry bedzie dziatal w ,trans-
parentnym”, czyli przygotowanym ciele aktora.

7 Profesor Linklater przytacza $redniowieczne
pochodzenie stowa kosmos, ktére ma podwdjne
znaczenie: okre$la ,,§wiat” i z greckiego — ,,porza-
dek wszech§wiata”.

§ Studenci pracowali podiug ksiazki profesor
Linklater Freeing Shakespeare’s Voice. The actor’s
Guide to Talking the Text, ktora szczegdlowo
przedstawia etapy pracy nad tekstem Szekspira.

* Dla profesor Linklater forma wiersza jest
»szkieletem”, ktory wspiera poetycka zawarto$é
i vice versa. Aktor, grajacy Szekspira, musi umiec
potaczy¢ forme¢ z emocjonalng trescia.

10 Studenci I i II roku uczyli si¢ gry aktorskiej
»Acting Class” pod kierunkiem profesor Andrei
Serbana. Finalowa prezentacja byla pokazem scen
(na I roku z Don Juan in Soho Patricka Marbera,
Eurydice Sarah Ruhl, Mifosci Fedry Sarah Kane, na
II roku — ze Snu nocy letniej, Kréla Leara Williama
Szekspira i fragmentéw opery Benjamina Brittena
Sen nocy letniej). Moje pytanie dotyczyto wptywu

zajeé profesor Linklater na pokaz tych scen.

Jozefa Zajac-Jamréz (Ziuta Zajacoéwna) — aktorka, rezyser, adiunkt w Pafistwowej Wyzszej
Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie, prowadzi zajecia z ,,Wymowy” na
Wydziale Aktorskim. Laureatka festiwali teatréw jednego aktora (1994, Wroctaw, Torun)
i malych form teatralnych (Osmedeusze Mirona Bialoszewskiego, 2004, Szczecin). Od
1998 roku prowadzi teatr Proscenium, ktory jest czlonkiem Stowarzyszenia Teatréw
Nieinstytucjonalnych w Krakowie.
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ANNA KRAMARCZYK

Zabawy
ortofoniczne
7. elementami

autorski program zajeé¢ prowadzonych na Podyplomowym Studium

Teatru Dzieci i Mlodziezy przy PWST w Krakowie, Filia we Wroctawiu

tuchaczami Podyplomowego Stu-

dium Teatru Dzieci i Mtodziezy sg absolwenci
r6znych kierunkéw studiow. W dwudziesto-
osobowej grupie stuchaczy I roku spotykaja
sie nauczyciele, inzynierowie, muzycy, pla-
stycy, teolodzy. Niektérzy z nich prowadza
juz amatorskie zespoly teatralne, inni dopie-
ro zaczynaja i w naszej Uczelni chca zdobyé
potrzebne im w tej pracy narzedzia.
Opracowujgc program zajeé, bratam
réwniez pod uwage wiek czlonkoéw zespo-
téw teatralnych. Wiedziatam, ze niektorzy
instruktorzy pracuja z dzie¢mi w przedszko-
lach, inni z mtodzieza w domach kultury,
a jeszcze inni — z pensjonariuszami zakla-
déw dla uposledzonych umystowo. Z roz-
méw z nimi wynikato, ze w wielu przypad-
kach kierowali sie w swojej pracy intuicjg.
Wiedzieli, ze stowo ze sceny ma brzmiec
»glo$no, wyraznie i prawdziwie”. Moja rola
jest — poprzez atrakcyjne ¢wiczenia — spra-

wic, by wiedzieli JAK osiggnaé na scenie owo
»glo$no, wyraznie i prawdziwie” bez szkody
dla krtani i psychiki uczestnikow zabawy
w teatr.

Inspiracja w opracowywaniu d¢wiczen
artykulacyjnych i impostacyjnych byly moje
wieloletnie do$wiadczenia w zawodzie
aktora-lalkarza, jak rowniez zajecia gtosowe
z Zygmuntem Molikiem, aktorem Teatru
Laboratorium, odbyte na I roku studiéw na
Wydziale Lalkarskim PWST w Krakowie,
oraz wiedza zdobyta na Podyplomowych
Studiach Logopedycznych na Uniwersytecie
Wroctawskim. Zdaje sobie sprawe, ze w tym
krotkim artykule nie jestem w stanie opisaé
zalozen 1 celow wszystkich éwiczen, wiec
skupiam sie na kilku, ktore dadzg obraz
metody mojej pracy. Zaczne od samoglosek.
Niektore z tych éwiczen opisalam w pracy
kwalifikacyjnej I stopnia zatutowanej ,,Srodki
wyrazu uzyte przy budowaniu dwdch postaci
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ORTOFONIA

(orto + fonia) — nauka poprawnego wymawiania, zasady poprawnej

wymowy ustalone w danym jezyku

LOGOPEDIA

(z gr. logos — stowo + paideia — wychowanie) — dzial pedagogiki specjalnej,

zajmujacy sie ksztalceniem mowy, zapobieganiem jej wadom i ich

leczeniem; nauka z pogranicza jezykoznawstwa, medycyny, pedagogiki

(wedtug Stownika Wyrazéw Obcych PWN, Warszawa 1993)

logopedil

scenicznych w obrebie jednego spektaklu
na podstawie r6l w sztuce Gyubal Wahazar
Stanistawa Ignacego Witkiewicza w rezyserii
Wiestawa Hejny we Wroctawskim Teatrze
Lalek” (PWST Wroctaw).

W mys$l zasady Konfucjusza, ,Powiedz
a zapomng, pokaz a zapamietam, pozwdl
dziata¢ a zrozumiem” — pozwalam dziataé!
Realizujemy tak zwane ¢wiczeni wizualiza-
cyjne — do ktoérych impulsem jest instrukcja
»wyobraz sobie”.

Zaczynamy od samoglosek, bo to one
w jezyku polskim odpowiadajg za emocje.
Swiadome wydhuzanie i skracanie samogto-
sek wplywa na rytm wypowiedzi. Po skie-
rowanym w naszym kierunku pozdrowieniu
»cze$¢” — jedna samogloska ,.e” sprawia, ze
rozpoznajemy, czy kto§ wita nas serdecznie
i wylewnie, czy zimno i niechgtnie.

Nasze alfabetyczne pismo, w ktérym kazda

litera odpowiada jakiemu$ dZwickowi, funk-
cjonuje zupelnie inaczej niz pismo oparte na
piktogramach, nie majacych nic wspdlnego
z dZzwiekiem stéw. Alfabet zapisuje na papie-
rze dizwiek, pochodzacy z ciata. Jednym
z pierwszych ¢wiczen jest znalezienie dZzwie-
ku (okolice samogloski, niekoniecznie czy-
sta, wyizolowana samogtoska), ktéry bedzie
reakcja na silny bodziec.

Wyobraz sobie, ze:

1. odczuwasz silny b6l w okolicach klatki
piersiowej;

2. odczuwasz rado$§¢ ze spotkania z kim$
bliskim;

3. okazujesz dezaprobate;

4. boisz sie.

Po tym ¢éwiczeniu stuchacze uSwiadamiaja
sobie, ze jeden wyartykutowany dzwiek obra-
zuje ztozonos¢ silnych emocji. Odwotujemy
si¢ do naszych indywidualnych, mocnych
przezyé, przywolujac my$l Leonarda da
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Vinci: ,Kazde poznanie ma zrédlto w uczu-
ciu”. Uswiadamiamy sobie, ze wszyscy kiedy$
doznali$my miazdzacej sily przeczacej, jedne-
go krotkiego NIE — ,Nie! Nie chcemy pani,
pana”, albo rados¢ z krétkiego akceptujacego
TAK - , Tak! Wtasnie na pania, pana czeka-
liS§my”. Lub tez zdanie powtarzane miliony
razy: ,Irzy kilogramy, chlopiec, zdrowy”,
awypowiedziane tylko do nas. Zachowujemy
w wiecznej pamieci twarz postafica tej wia-
domosci i niepowtarzalny klimat kroétkiej
chwili.

Kolejnym ¢wiczeniem jest u§wiadomienie
stuchaczom, ze samogloska w jezyku pol-
skim w zaleznosci od intencji i celu moze by¢
migkka i twarda, grozna i delikatna, silna
i staba.

Cwiczenie

Stajemy w duzym kole i kolejno wypowia-
damy swoje imiona w zaleznoS$ci od sugero-
wanego podtekstu, na przyktad:

* ton nie znoszacy sprzeciwu (masz racj¢!);

* zapowiedz estradowego wystepu;

* nawolywanie zagubionej osoby w lesie;

* usypianie maltego dziecka;

* wotlanie o ratunek.

Cwiczenie

Wyobraz sobie, ze chcesz przebié sie dzwie-
kiem przez $ciang¢. Opracuj strategi¢ prowa-
dzenia dZwieku, dobierz samogtoski, ktore,
twoim zdaniem, najskuteczniej pomoga zre-
alizowaé postawione zadanie.

Cel ¢wiczen

Cwiczenia te maja uswiadomi¢ studentom,
ze:

* samogloska moze by¢ prowadzona tak
zwanym kanatem dzwieckowym, do konkret-
nego punktu;

* poprawna realizacja zadania aktywizuje
cale ciato (na pelny, gteboki oddech, umozli-
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wiajacy uzycie mocnego glosu, pracuja mie-
$nie calego ciata);

* na jednym wydechu dzwigk mozna
poprowadzié¢ od stabego dynamicznie pol-
glosu — do glosu o maksymalnym natezeniu
brzmienia;

* na jednym wydechu mozna przechodzi¢
od gtosu o bardzo jasnym, wysokim rejestrze
(tak zwany rejestr glowowy), do rejestru
o barwie ciemnej, tonach niskich (tak zwany
rejestr piersiowy);

* w zalezno$ci od indywidualnego pomy-
stu na realizacje tego zadania, tor prowadze-
nia dzwieku moze by¢ bardzo rézny, decydu-
je o tym wyobraznia.

Realizacja

Punktem wyjScia do powyzszych ¢wi-
czen jest wypowiedzZ Jerzego Grotowskiego:
»ruch ciata wyprzedza ekspresje gtosu...
Najpierw uderzasz w st6l, potem wydajesz

»1

okrzyki”!.

Cwiczenia studenci wykonuja indywidu-
alnie. Staja naprzeciw $ciany, w odleglosci
okoto dziesieciu metrow, w sali, w ktorej
odbywaja si¢ zajecia i wyobrazaja sobie, ze
samogloska jest noS$nikiem duzej energii
(skojarzenie z kula armatnig, grotem, oszcze-
pem, pociskiem). Usitujg przebié sie dZzwie-
kiem przez Sciane. Najwigksza frekwencyj-
no$¢ maja samogloski o okraglym uktadzie
warg: ,,a”, ,0”, oraz o najwigkszym otwarciu
ust, w przeciwiefistwie do samoglosek ,.e”,
w7 Y7, ktore wymagaja plaskiego uktadu
warg i mniejszej otwarto$ci. Studenci staraja
sie zaproponowaé indywidualne rozwigza-
nie ¢wiczenia, nie powielajac scenariuszy
kolegéw. Realizacja tych zadan bywa bardzo
r6zna, zalezy ona od pomystu na sposéb pro-
wadzenia dzwigku.

Na przyktad student A z ogromna ekspre-
sja wydobyt z siebie mocnag, glo§ng samogto-
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ske ,,0”, ktora, kierowana w strone $ciany, po
chwili tracita swoja moc. Dzwiek ten tylko
dotknat $ciany, nastepnie obsunat si¢ po niej
irozlal szeptem po podiodze. Jest to interpre-
tacja studentéw nie biorgcych udzialu w éwi-
czeniach, konfrontujg oni swoje wrazenia
z zatozeniami ¢éwiczacego. Z reguly realiza-
cja i interpretacja pokrywaja sie.

Student B prowadzi samogloske ,,a” glosno
i dynamicznie w kierunku $ciany, nastepnie
tuz przed Sciang wzmacnia jej brzmienie
kilkakrotnie, sugerujac moment uderzenia,
a potem zmienia j3 w stabnacg samogloske
»1” 1 prowadzi glos do naturalnego wycisze-
nia. Studenci zinterpretowali to dziatanie
dzwigkiem jako przebicie przez Sciane i uzy-
skanie po tej drugiej stronie $ciany innej,
nowej jakosci gloski. Nastapita przemiana
gloski ,a” w gloske ,,i”.

Student C prowadzi samogtoske ,,0” od
szeptu, przez polglos do glosu bardzo mocne-
go. W momencie maksymalnego zglo$nienia
sugeruje efekt uderzenia, nastgpnie chaotycz-
nie artykuluje wszystkie samogloski ustne,
z wyrazng sugestia spadania dZwigkow, tak
jakby na naszych oczach zburzyl Sciane,
a spadajace elementy §$ciany zamienialy si¢
w dzwieki kakofoniczne.

Student D kieruje samogloske ,,a” w kie-
runku $ciany, w rytmie tanecznych krokéw.
Zblizajac dzwick do §$ciany, odbija go od niej
i dZwiek odlatuje niczym ptak — w przestrzefi.
Student uwiarygodnia lot tego dzwieku stajac
w oknie i zwracajac twarz ku niebu. Kiedy
dzwiek gasnie, puentuje cala etiude ruchem
dloni, przypominajacym gest pozegnania.

Student E prowadzi samogtoske ,,a” w kie-
runku $ciany, w sposéb sugerujacy, ze jest
to kula przymocowana do elastycznej gumy.
Dzwiek idzie do przodu, nastepnie wraca
zpowrotemdo uststudenta. Zakazdym razem
dzwigk wychodzi coraz silniejszy i wraca
z jeszcze wiekszg sitg. Nie dociera jednak do

$ciany, natomiast wracajackolejny raz, powala
z nog studenta. Koledzy zinterpretowali te
etiude jako samozagtade. Twierdzili, ze ¢wi-
czacy stworzyl dzwigk, ktory zadziatal prze-
ciwko niemu.

Whioski

Pierwsze proby realizowania ¢wiczenia
na poczatku semestru nie byly zadawala-
jace. Brak doswiadczenia w tak szczegdl-
nym postugiwaniu si¢ glosem rodzit niepew-
nos¢ i lek, co z kolei powodowato napigcie
w calym ciele. Sytuacja zmienita sie, gdy
powiedziatam studentom o dos§wiadczeniach
Ryszarda Cieslaka, jednego z najwybitniej-
szych aktoréw XX wieku, zwiazanych z jego
dochodzeniem do osiggniecia mistrzowskiej
sprawno$ci w postugiwaniu sie glosem?2.
Cieslak przytacza pewne zdarzenie: bedac
we Wiloszech, pracowal z grupa na wyspie
oddalonej od lagdu o wiele kilometréw.
Obserwowat rybakow, ktérzy ptywali todzia-
mi wyposazonymi w prymitywny, bardzo
glosny motor. Z duzej odleglosci, bez zad-
nego wysitku rybacy porozumiewali sie¢ mie-
dzy sobg, przekrzykujac huk motoru, szum
morza, fale, mewy, i doskonale si¢ rozumieli.
Ot6z powstaje pytanie: jak to jest, czemu
wlasciwie problemy z glosem majg wylacz-
nie aktorzy? Czemu ludzie ,z ulicy” czy
wie$niacy moga krzyczeé, ile zechca i z ich
glosem jest wszystko w porzadku? CieSlak
twierdzi, ze to tak zwany trimus psychiczny.
Jezeli mys$limy, ze teraz mamy krzyknad,
nastepuje spiecie wewnetrzne, wszystko sie
zamyka i proby wydobycia wlasciwego glosu
sic nie udajg. Cieslak przytacza nastepny
przyktad: wyobrazmy sobie male dziecko,
noworodka — kiedy jest gltodne albo chore,
potrafi wrzeszczel calg noc i nie traci glosu.
Pytanie, czemu go nie traci? Bardzo tatwo
mozna zauwazy¢, ze dziecko krzyczac poru-
sza calym ciatem, od stép poczawszy.
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Kolejne proby zrealizowania ¢wiczen
dawaty zdecydowanie lepsze efekty. Studenci
przestali koncentrowaé sie¢ na tym, jak
zabrzmi ich glos, ale skupili si¢ na zadaniu.
Uznali, ze najwazniejszy jest impuls, ktéry
uruchamia gotowo$¢ catego ciata do wyko-
nania konkretnego zadania. Zaczeli analizo-
waé uktad swojego ciata przed wydobyciem
mocnego glosu, postawe, jaka przybierajg
nogi, rece, sposob napigcia migsni kregostu-
pa i posladkow, czyli — krotko mowige — jak
na wlasciwy efekt glosowy zapracowuje cate
ciato.

Odkryciem dla nich byta skutecznosé dzia-
tania glosem. Uwierzyli, ze jezeli ukierunku-
ja strumiefn dzwieku i uczynig jego dziala-
nie sprawczym, to WYKONAJA GLOSEM
KONKRETNA CZYNNOSC.

Na nastepnych zajeciach daty o sobie znaé
wyobraznia i fantazja. Studenci wymyslali
dla siebie zadziwiajace etiudy. Bardzo inte-
resujaca okazata sie ich realizacja. Cwiczenia
przybraly forme zabawy dZwiekiem.

Na przyktad:

1. uchyl delikatnie
kie, cigzkie drzwi, a nastepnie zamknij je

dzwiekiem, wiel-

z hukiem;

2. umyj dzwiekiem szyby w sali wykta-
dowej;

3. zapalaj i ga$ diwigkiem wszystkie
wiszace w sali lampy;

4. wchodz dzwieckiem po schodach bardzo
wysoko, a potem sfrufi na ziemie spadochro-
nem.

Po tego rodzaju ¢wiczeniach studenci
uwierzyli, ze glos i stowo sa przedtuzeniem
ich samych. Podobnie jak gest fizyczny, ktory
moze by¢ gwaltowny i bolesny, czuty i deli-
katny, takze stowo — moze byé SKUTECZ-
NYM NARZEDZIEM DZIALANIA, jeze-
li jego no$nikiem bedzie $§wiadomie uzyty
glos.
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Cwiczenia intonacyjne

Ekspresja rodzi sie w zetknieciu wyra-
zu z rzeczywisto$cig, do ktoérej dochodzi
w indywidualnej wypowiedzi, wyglaszanej
w konkretnej sytuacji. W tym wypadku
sfowo wyraza oceniajaca postawe osoby.
Przy konstruowaniu wypowiedzi emocjo-
nalno-warto$ciujacych zasadnicze znaczenie
ma INTONAC]JA (intonacja — od tac. into-
nare — grzmieé, krzyczeé; sposéb akcento-
wania wyrazoéw, zdan, modulowania mowy
i interpretacji wygtaszanego tekstu®).

Do pewnego stopnia mozna porozumiewac
sie wylacznie przy pomocy intonacji, a stow-
ny aspekt mowy traktowaé jako wzgledny
i substytutywny, prawie nieistotny. Czesto
uzywamy stow, ktére nie sg potrzebne ze
wzgledu na znaczenie, powtarzamy jeden
i ten sam wyraz lub fraze wylacznie po to,
by mie¢ ,,materialny” nos$nik potrzebnej nam
intonacji. Inspiracja do ¢wiczen intonacyj-
nych byly stowa, ktérym wedtug Stanistawa
Ignacego Witkiewicza nie odpowiada zaden
okreslony zakres. Wezmy na przyktad stowo
»KALAMARAPAKSA”. Zaleznie od tego,
do jakiego znanego nam juz stfowa bedziemy
je upodabniali, przybiera¢é ono moze rdzne
znaczenia, mniej lub bardziej okreSlone. Do
¢wiczenia uzyliSmy stow ,,moderato cantabi-
le” (wigksza réznorodno$¢ samogtosek).

Zadanie
Opowiedz stowami ,MODERATO CANTA-
BILE” bajke o Czerwonym Kapturku.

Cel

Studenci majg osiggnaé Swiadomosé roli
samogloski w przekazywaniu ekspresji stow-
nej.

Realizacja
Cwiczenia wykonywane sa indywidualnie.
Wspolnie wybieramy sceny z bajki o Czer-
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wonym Kapturku, ktére studenci w trakcie
¢wiczen musza zasygnalizowaé:

Scena przywolywania Kapturka przez

Mameg;

Droga Kapturka przez las;

Spotkanie z Wilkiem;

Wilk w chatce Babci;

Wejscie Kapturka do chatki;

Dialog: przebrany Wilk — Kapturek;

Lesniczy;

Szczedliwe zakoniczenie.

Na tych kilku scenach konstruujemy szkielet
dramaturgiczny bajki. Dopuszczamy dowol-
nos§¢ interpretacyjna; nie okreSlamy jedno-
znacznie, kim sg Kapturek i Wilk; Kapturek
moze by¢ mata dziewczynka albo podlotkiem;
personifikujac nature Wilka — jest gburem
albo uwodzicielem. W zaleznosci od indywi-
dualnej koncepcji scenariusza bajki, studenci
obmyslaja sposoby jego ekspresyjnej realiza-
¢ji. Zakladajac, ze do wyrazania wszystkich
mozliwych emocji uzywaja tylko dwoch stow,
ustalamy, ze studenci moga poméc sobie
mimika twarzy oraz ruchem calego ciala.

Studentka A rozwokalizuje stowa ,,mode-
rato cantabile” w forme piosenki uktadane;j
przez malg dziewczynke. Piosenka nie ma
wyraznej linii melodycznej, stychaé nachal-
ne fafsze. Studentka podskokami sygnalizu-
je sposob poruszania si¢ Kapturka. Uzywa
glosu wysokiego, a przetwarzajac czesciej
sylabe ,bile”, uzyskuje ostry dzwiek wyso-
kiej samogtoski ,i”. Po chwili przejmuje
role Mamy i glosem nizszym, o §wiadomie
wydtuzonych samogtoskach ,,0” i ,,a”, przy-
woluje Kapturka stowami ,,moderatoooo,
moderatoooo!!!!”. Nawolywanie to wyraz-
nie przypomina poszukujacych si¢ w lesie.
Glos Mamy na poczatku jest pogodny, po
braku reakcji na zawolanie staje si¢ ostrzej-
szy, bardziej nerwowy, nastepnie przechodzi
w ton grozny, histeryczny.

Studentka wymyslita, ze Kapturek podgla-
da wyprowadzong z réwnowagi Mame i nagle
wyskakuje zza drzewa, zanoszac si¢ Smiechem
na piskliwym i radosnym ,,moderato cantabi-

»

le” w intonacji ,A kuku!!! Tutaj jestem”.
Matka daje ujScie swojej zlosci i irytacji,
przyktadajac klapsy Kapturkowi. Studentka
uderza dtoniag o dlon, rytmizujac stowo
»mode-rAto, mode-rAto”. Efekt uderzenia
wzmocniony jest silniejszg i dluzsza samo-
gloska ,,a”. Po kazdym ,,mode-rAto” mamy
stycha¢ placzliwy, piskliwy krzyk Kapturka:
»bile”; ,bile”!!! — jego samogloski ,,i” i ,e”
w stowie ,,bile” sg krotkie i wysokie.

W opisie tego ¢wiczenia postuze sie tylko
niektérymi rozwigzaniami scen, poniewaz
wiele z nich si¢ powtarzato. Opisze te propozy-
cje, ktore okazywaly sie pomystami tworczymi
i interesujacymi. Mimo powtarzalnosci wielu
rozwiazan, studenci starali si¢ zaproponowaé
co$ swojego, indywidualnego. Na przyktad
scen¢ spotkania Kapturka i Wilka student
zbudowal w klimacie wzajemnej fascynacji,
jaka pojawia sie miedzy postaciami. Ale w tej
scenie Kapturek nie jest juz malg dziewczyn-
ka, a Wilk okazuje si¢ wytrawnym znawcg
mtodych kobiet. Scena wzbudzita rozbawienie,
poniewaz byta wzmocniona wyrazista mimika
studenta, demonstrujgcego ¢wiczenie.

Po rytmicznej, skocznej piosence: ,,mo-de-
ra-to-can-ta-bi-le” (marsz przez las), w pew-
nym momencie student zaniemdéwil. Po pau-
zie wymownie zagwizdal, przymruzylt oczy
i na gardtowym, sttumionym glosie, w tonie
podziwu, uznania i zachwytu wypowiedziat:
»moderato CANTA bile-bile-bile” (sylabe bile
wypowiadal az do catkowitego wyciszenia).
Nie bylo zludzenia - wszyscy wiedzieli,
ze ,Kapturek” wywarl na nim piorunujace
wrazenie. Studenci nagrodzili kolege piskiem
uznania.

Inny student marsz leSniczego przez las
zilustrowal jodlowaniem. ByliSmy zaskoczeni,
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poniewaz nikt nie byt przygotowany na taki
popis. Jodlowanie to nagle przechodzenie
z tondéw piersiowych do falsetu i odwrotnie.
Prawdopodobnie student posiadt t¢ umiejet-
nos$é wezesniej, a teraz w owych tonach roz-
brzmiewatlo nasze ,,moderato cantabile”.

On réwniez roz§mieszyl wszystkich seriag
z karabinu oddang do Wilka:
rrrrrrrrrrratocacacacacacaca-ca-ca-ca-

,moderr-
ca-cantabile!”. Ta sekwencja, powtarzana
kilkakrotnie, brzmiata w uszach stuchaczy
przez dtuzsza chwile. Student rozbawit nas
na dobre w scenie dobierania si¢ do brzucha
Wilka w celu wydostania Babci i Kapturka.
Operowal bardzo tepym nozem. Najpierw
nie mogt przebié¢ skory Wilka: cate dziatanie
oparl na jednej sylabie ,,mo” — a zwlaszcza
na samoglosce ,,0”, czynigc z niej narzedzie
tnace. Twarda skora stawiata opér. Na kil-
kakrotnie powtarzanych samogloskach ilu-
strujacych dzialanie noza: ,moooodeeeera-
student pokazal meke zmagania si¢ z oporna
materig.

Wniosek

Po wykonaniu tych ¢wiczen studenci skon-
statowali, ze uzycie wyrazéw w zywym akcie
jezykowym ma zawsze indywidualny charakter
i wiaze si¢ z kontekstem. Kazdy wyraz wyste-
puje dla moéwiacego w trzech aspektach: jako
OBOJETNY, nie bedacy niczyja wlasnosciag
wyrazjezyka,jako CUDZE stowo innych ludzi,
wypelnione odgtosami cudzych wypowiedzi
i wreszcie jako MOJE stowo, gdyz jesli tylko
spotykam si¢ z wyrazem w danych okoliczno-
$ciach, majac okreslony cel jezykowy, wow-
czas nasyca si¢ on moja ekspresjg.

Cwiczenia na tekstach literackich

W wierszu O panu Tralaliriskim Juliana
Tuwima sprébuj zasygnalizowaé typy posta-
ci, koncentrujac sie tylko na brzmieniu ich
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imion. Na przyktad, pan Tralalifiski — okresl
w jakim jest wieku, jaki jest jego stosunek do
$piewania, do innych cztonkéw rodziny.

Cel

Cwiczenia te maja u$wiadomi¢ studen-
tom, ze samogloska ustna w jezyku polskim
moze zmieniaé swoja barwe, dlugosc i sile.
Niektére komory rezonacyjne, jak krtan,
jama ustna, dolne, Srodkowe i gérne gardto,
moga zmieniaé swoja pojemnos$¢ dzigki dzia-
taniu mie$ni, ktére zwiekszajg lub zmniejsza-
ja rozmiary tych komér. W zwigzku z tym,
zmienia si¢ takze barwa gltosu, gdyz komory
rezonacyjne wydobywaja, to znaczy wzmac-
niaja, brzmienie jednych tonéw harmonicz-
nych, inne natomiast ttumig.

Narzad glosu czlowieka obdarzony jest
wielka ruchliwos$cig oraz mozliwoscig zmiany
formy i funkcji. Przy niezmienionej wysoko-
$ci dzwieku moze sie¢ zmieniaé barwa, dzieki
zmienno$ci ksztaltu komor rezonacyjnych.
Przy niezmienionej pojemnosci i uksztaltto-
waniu komor rezonacyjnych moze sie zmienic
wysokos¢ glosu w zaleznosci od czestotliwo-
$ci drgan wiagzadet gtosowych. Czesto zmiana
wysokoSci, natezenia i zabarwienia dZzwiecku
jest charakterystyczna dla $piewu i Swiadome-
go deformowania glosu przez aktora.

Realizacja

Przed przystapieniem do ¢éwiczenia zapo-
znaliSmy sie z tekstem z Alchemii stowa Jana
Parandowskiego: ,,Magiczna sita stowa tkwi
w jego zdolno$ci wywolywania obrazéw. Jest
ono niewidzialnym znakiem rzeczy spostrze-
ganych zmystami. Na jego zaklecie pojawiaja
si¢ osoby, przedmioty dalekie lub nieistnieja-
ce, a bliskim i obecnym daje ono prawdziwa
rzeczywisto$¢” 4.

Studenci mieli zasugerowaé wyrazna
postaé postugujac si¢ tylko jednym stowem —

imieniem. Musieli w taki sposob przeksztal-
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ci¢ samogtoske w stowie, by przy jej pomocy
w naszej wyobrazni powstal typ postaci, jej
wiek, temperament.

Na przyktad pan Tralalinski dla jedne-
go studenta byl mitosnikiem jazzu, ponie-
waz w ten sposéb rozwokalizowywal on
stowo ,Tralalifiski”. Dla innego — mito-
$nikiem muzyki ludowej: zrytmizowane
stowo zabrzmialo w takt kujawiaka. Dla
jeszcze innego okazal sie leniem i S$pio-
chem, poniewaz na wszystkich samogtoskach
Podobnie
zona Tralalona — raz to stowo zabrzmiato

student demonstrowal ziewanie.

wzmocnione przez ciemng barwe samogloski
»a” 1 widzieliSmy gburowata, przysadzista
postaé, innym razem studentka zasugero-
wala tak zwang diwe operowa, wykonujac
na owym stowie piskliwe wokalizy. Corka
Tralalurka — dla jednej ze studentek byta
matym dzieckiem, nie wymawiajacym gloski
»I” (zamieniajac jg na gloske ,,1”), dla innej
za$§ chichoczacym podlotkiem (powtarzane
i zrywane na $§miechu samogtloski).

Bardzo

Tralalesek. Student ,,rozszczekal” to stowo

zabawnie zabrzmial piesek
— koncentrujgc si¢ na gardtowej i eksplo-
Kotek

Tralalotek roz§mieszyt wszystkich, poniewaz

zyjnej artykulacji samogtoski ,e”.

studentka zademonstrowata seksowna koci-
ce. Samogloska ,a” w jej ustach brzmiata
gardtowo, zmystowo, z kocim pomrukiem.

Dla studenta szofer Tralalofer byt kierowca
rajdowym - stowo wypowiedziane zostato
ostro, dynamicznie, z wydtuzeniem kolej-
nych samoglosek. Student wzmacniat glos,
akcentujgc to ruchem glowy, raz bardzo
szybko kierujac ja w lewa strone, nastepnie
gwaltownie w prawa strone:

STAAAAAAAAAAA >>>>>>>>>>>

<<<<<<<<<<<LAAAAAAAAAAAA

LOOOOO0O0000>>>>>>>>>>>>

<<<<<<<<<<< FERRRRRRRRRR”.

Dla innego studenta szofer Tralalofer to
mitos$nik starych samochodéw. Najpierw nie
mogt ,,zapali¢” silnika na gloskach: ,trtrtrer-
trtrertr”. Po kolejnych prébach udato mu si¢
uruchomié pojazd i pomalefiku znikal nam
sprzed oczu, dlugo prowadzac wyglosows
gloske rrrrrrrrrrrrrrr, az do bezdzwigcznego
jej wybrzmienia. Stary silnik zdezelowanego
pojazdu nie mogt zaskoczyé w rytmiczny
dzwiek motoru, dlawigc sie i krztuszac na
kolejnych samogtoskach ,,a”.

Tralalicjant zabrzmial tonem urzedowym,
jak utrwalona spolecznie intonacja zdania:
»Policja — dokumenty prosze!”. W stowie
Tralaleciarz — student §wiadomie porozsze-
rzat i powzmacniatl samogtoski, uzyskujac
efekt ulicznego, krzykliwego zachecania do
kupna gazety.

Whnioski

Samogloski to centra emisyjne naszej
mowy. Nasz system fonologiczny jest wpraw-
dzie spolgltoskowy, samogloski zajmuja
w nim 15,4%. Niewielka liczba samoglosek
wymaga czestego ich uzywania. Pokrywaja
one 40,3% tekstu (podaje za ,Biuletynem
Audiofonologii”).

Po wykonaniu powyzszych éwiczef stu-
denci u$wiadamiaja sobie, jak czutym narze-
dziem dysponuja. Wiedzg juz, ze od brzmie-
nia i ekspresji samogtosek zalezy, czy to samo
stowo zabrzmi raz groznie, jak ostrze noza,
a innym razem lagodnie, jak wspdlczucie.
Uczg sie bra¢ odpowiedzialno$¢ za wypo-
wiedziane stowo, bo jak mawiali starozytni
sofisci: ,Stowo moze uwolni¢ od strachu,
zdjaé smutek, wywoltaé radosé, spotegowaé
lito§¢é”.

Cwiczenia na tekscie literackim

Wiersz Wistawy Szymborskiej Pogrzeb
(z tomu Ludzie na moscie) jest skonstruowany
z trzydziestu pieciu zdai (strzepéw rozmow
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niepotaczonych ze sobg logicznie), jakie moga
pas¢ na pogrzebie. Kazde zdanie to wers
wiersza.

Cel éwiczenia

Kazdym fragmentem wypowiedzi niniej-
szego tekstu skonkretyzuj postaé, ktéra
wypowiada te stowa: okresl jej wiek, pteé
i kontekst, w jakim méwi to zdanie. Okresl
relacje z osoba, do ktérej si¢ zwraca.

Realizacja

Przed przystgpieniem do ¢wiczen studenci
zapoznali si¢ z tekstem Cypriana Kamila
Norwida: ,Mowa ludzka gdyby nie sktadata
sie wiecej z niczego, jak z pewnej tylko liczby
wyrazéw i z pewnej kombinacji wyrazef,
nie byloby réznicy miedzy literatura a mate-
matyka [...]! Jezeli wiec medrey i filozofo-
wie dzisiejsi nauczajg nas, ze SLOWA NAS
WYRAZAJA - przepraszam i ostrzegam, ze
to jest mimowolna zdrada, bo wyrazy i stowa
nasze s3 takze i na to, ze NAS SADZA, NIE
TYLKO ZE NAS WYRAZAJA™.

Przed realizacja tych zadan studenci uwia-
domili sobie, ze beda musieli bazowaé na
prawdziwych emocjach. Rozmawiali$my
o uczuciach. ZadawaliS$my sobie pytania, jak
wyrazi¢ bél po stracie bliskiej nam osoby.
Jak moze brzmie¢ mowa osoby cierpigcej?
Jak moga zabrzmie¢ stowa petne refleksji nad
zyciem, ktorg spowodowala Smier¢ przyjacie-
la? AnalizowaliSmy rdznice miedzy glosem
osoby mtodej i starej. Jakie czynniki decy-
duja o tym, ze glos starczy jest staby i bez-
barwny? RozmawialiSmy o pamieci uczud,
ktore przechowuja w bagazu swoich doznan
i do$wiadczen. Studenci moéwili chetnie
o wyobrazeniu reakgeji na Igk, strach, rozpacz,
rado$é. UznaliSmy, ze bardzo wazny bedzie
impuls, ktéry ukierunkuje nasza wyobraznig¢
na stan uczué¢ osoby wypowiadajacej stowa
wiersza. SkupiliSmy sie réwniez na kwe-
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stiach 0s6b przypadkowych, tak zwanych
ciekawskich — uczestniczacych w pogrze-
bie. Analizowali$my, czym charakteryzuje sie
mowa osoby zmeczonej, zziajanej (oddech).

Co charakteryzuje mowe plotkujacej prze-
kupy, a co kobiety kokietujacej? Jak wypo-
wiedzie¢ kwestie na ptaczu i tkaniu, a jak
na $miechu? Rygorem tego ¢wiczenia byt
glos przyciszony, jakim postuguja sie osoby
w trakcie ceremonii pogrzebowe;j.

Przed realizacja ¢wiczenia usiedliSmy
w kole, nieoddzieleni tawkami i niepo-
dzieleni przestrzenia, bez okreslenia relacji
nauczyciel — student. To samo zdanie, na
przyktad, ,Tak nagle, kto by sie tego spo-
dziewal”, studenci wypowiadali po kolei,
proponujac swoja postaé. Dla jednych bylo
to zdanie refleksyjne, dla innych petne roz-
paczy. Podobne rozwigzania proponowali
studenci na innych kwestiach, na przyktad:
»rozpakuj te kwiatki”, ,,Kazek w Warszawie,
Tadek za granica”, ,,z ta broda to bym Pana
nigdy nie poznala”, ,same niebieskie i tylko
male numery”, ,,ztézcie wdowie ode mnie,
musze zdazy¢ na”.

Drugim, najtrudniejszym etapem ¢wi-
czefi byla realizacja catego tekstu Pogrzeb
przez kazdego studenta. Wspdlne czytanie
poszczegblnych kwestii miato by¢ inspira-
cja, miato uSwiadomi¢ studentom wielosé
mozliwych uczué¢ i sposéb ich wyrazania.
Umoéwili$my sie, ze wspdlnie ocenimy reali-
zacje tekstu. Kryterium, jakie postawili-
$my, byta sita wzruszenia, jakiego mieliSmy
doznaé po wykonaniu éwiczenia przez kaz-
dego studenta.

Wniosek

Studenci byli zachwyceni konstrukeja
poetycka tekstu. Przystapili do zadania
z entuzjazmem, ale jednocze$nie uznali, ze
to éwiczenie jest dla nich wyzwaniem na calg
ich aktorska droge. Mimo wysokiego progu
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trudnosci, wérdd grupy studentéw byli lepsi
i gorsi. Najciekawiej swoja wersje zaprezen-
towal student, ktory poza emisja skupit sie
réwniez na technice mowy. Bogactwo i roz-
norodno$¢ wypowiedzi trzydziestu pieciu
postaci uzyskal miedzy innymi Swiadomym
$cie$nianiem i wydluzaniem samoglosek.
Jedne postaci méwity szybko, inne wolnie;j.
Zasugerowal sposéb moéwienia niepewny,
mowe komponowang na zywo i mowe zdecy-
dowang, konkretng. Zademonstrowat osoby
$miejace sie, placzace, szlochajace. Osoby
stare i mlode, o barwach glosu jasnych
i ciemnych, tonach wysokich i niskich. Glos
raz brzmial oficjalnie, innym razem przyjaz-
nie, a jeszcze innym — wrogo. Zasugerowat
osoby spokojne i skupione oraz nerwowe
i histeryczne. W jego propozycji tekst ,,zyt”
— byliSmy uczestnikami konduktu, dozna-
waliSmy wzruszenia. W naszym rankingu
ten student byl najlepszy. Wygral. Odniést
sukces — promieniowala z niego radosc.
Popatrzcie, tak wyglada czlowiek szczesli-
wy!!l... I zapamigtajcie...

Opisujac kilka éwiczen artykulacyjnych,
impostacyjnych i intonacyjnych sugeruje
sposéb adaptowania tekstoéw literackich do
z gbéry zalozonych celow dydaktycznych.
Wiersza nie musimy realizowaé w rygorach
rytmu i rymu, ale moze on sta¢ si¢ scenariu-
szem, stuzacym do ¢éwiczen nie majacych nic
wspoélnego z zatozeniem poety.

Poszukuje tekstow, ktore badz majg wpisa-
ny problem artykulacyjny jakiej$ gltoski, badz
sa potencjalnym wehikutem do realizacji

konkretnych zadan aktorskich. W pierw-
szym etapie pracy uczulam studentéw na
stowo, bo stowo ma w sobie MOC, a jego
poprawno$¢ podnosi zawsze klasg méwiace-
go. Dedykuje im wiersz Paula Celana Jamy
stow powykladaj...:

LJAMY SEOW POWYKEADA]J
skérami lampartow,

poszerz je, do- i odskornie,

do i od sensu,

daj im przedsionki, komory, zastawki
i mndstwo miejsca przy Sciankach,

i stuch wytez na ich drugi,
zawsze drugi i drugi

ton”¢

! Lee Strasberg, Metody i style nierealistyczne:
Artaud, Grotowski i Brecht, ,Notatnik Teatralny”,
nr 4/1992, s. 164.

2 Por: Andrzej Kietlifiski, Tyle metod ilu ludzi.
Rozmowa z Ryszardem Cieslakiem, ,Notatnik
Teatralny” nr 4/1992.

3 Por.: Wtadystaw Kopalifiski, Stownik wyra-
26w obcych i zwrotéw obcojezycznych, Warszawa
1988, s. 235.

4 Jan Parandowski, Alchemia stowa, Warszawa
1980, s. 119.

5 Cyprian Kamil Norwid, Pisma wszystkie,
tom VI, Proza, oprac. Juliusz Wiktor Gomulicki,
Warszawa 1971, s. 429.

¢ Paul Celan, Utwory wybrane, Krakow 1998,
s. 219. Wiersz w tlumaczeniu Feliksa Przybylaka.

Dr hab. Anna Kramarczyk — profesor PWST, dziekan Wydziatu Lalkarskiego PWST
w Krakowie, Filia we Wroctawiu; prowadzi zajecia z ,,Techniki i wyrazisto§ci mowy” na
WL. Aktorka Wroctawskiego Teatru Lalek, laureatka wielu nagréd. Wspélnie z aktorem
Krzysztofem Grebskim prowadzi prywatny teatr lalek.
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Jak ...
wam

sie

podobac!

ardzo czesto zewnetrzna postawa
jest odbiciem tego, co si¢ dzieje w czlowie-
ku. Kto§ ma zapadnietg klatke piersiowa
i opuszczone ramiona, jak gdyby nosit cie-
zary — i rzeczywiscie: ciezko mu sie w zyciu
uktada, trudno przychodzi mu co$ zmienié.
Kto$ inny rzadko bierze udzial w dyskus;ji,
za kazdym razem zastania twarz, jak gdyby
dostownie musial powstrzymaé wypowiada-
ne przez siebie stowa — i istotnie: zawsze jest
przy nim kto$, kto systematycznie odbiera
mu glos albo wmawia, ze to, co méwi, nie
ma zadnego znaczenia.

My sami zreszta doSwiadczamy zjawiska
dotyczacego zewnetrznej postawy czlowie-
ka, ktéra ma lub moze mie¢ wplyw na
wewnetrzny stan ducha. Oczywiscie, sa tez
sytuacje odwrotne: postawa zewnetrzna ma

wplyw na wewnetrzny nastrdj. PowinniSmy
sprawdzié, jak to si¢ dzieje, kiedy z zupetnie
neutralnej postawy przechodzimy do typo-
wej pozycji osoby przygnebionej, charakte-
ryzujacej sie utkwionym w ziemie wzrokiem,
opuszczonymi ramionami, z zapadnietg klat-
ka piersiowa. Zapewne od razu czujemy
sie zdeprecjonowani i smutni. Gdy jednak
wyprostujemy si¢, wykonamy gleboki wdech,
ogarniemy spojrzeniem przestrzefi, w ktdrej
sie znajdujemy, ramiona przesuniemy do
tytu, jakbySmy chcieli zrzucié¢ ciezki plecak
i wyczarujemy u$miech na twarzy — nawet
jesli wcale nam nie do §miechu — wtedy naj-
prawdopodobniej odczujemy, ze nasz nastroj
zdecydowanie si¢ poprawia.

Podobnie, kiedy empatycznie towarzyszy-
my drugiemu czlowiekowi majgcemu ktopo-
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ty natury osobistej: patrzac na niego i wstu-
chujac sie w jego stowa, musimy bacznie
uwazaé, czy my réwniez nie przyjmujemy
postawy czlowieka przytloczonego.

Zatem, sprobujmy dochodzi¢ do siebie nie
tylko emocjonalnie, ale przede wszystkim
fizycznie.

Podsumowujac — w chwilach niepewno-
Sci, stabosci i rozdraznienia musimy zadbad
o przystowiowy grunt pod nogami. By
nauczy¢ si¢ rozumieé, co méwi do nas zycie,
powinni$my szukaé wlasciwej drogi do zro-
zumienia samego siebie. Drogi do umiejet-
nego stuchania i obserwowania ludzi — po
to, by unikna¢ strachu przed odrzuceniem
z powodu braku wiary w swoje mozliwosci.

Do kazdej pracy, a wiec réwniez tak sub-
telnej, jak praca z uczuciami, praca z mySla-
mi, nastrojami, glosem, jednym slowem
— praca z czlowiekiem - potrzebna jest nie-
zwykla cierpliwo$é w wielokrotnym powta-
rzaniu tych samych elementéw i uczeniu sie
nowych.

Przy pracy wokalnej (glosowej) polega to
na duzej cierpliwo$ci w $piewaniu dlugich
dzwiekéw, wykonywaniu éwiczen, w kté-
rych glosu uzywa sie bez gwaltu, kiedy nie
jest on ,,popychany”, ale wydobywany w spo-
s6b naturalny, osiggany bez zbednej sily —
tak, aby z czasem jego brzmienie stalo sie
przyjemne dla wykonawcy i dla otoczenia,
a jednoczesnie nie krepowaty go zte samopo-
czucie czy negatywne mySli.

Istotg rzeczy jest takze wnikliwa nauka
obserwacji i reedukacji naszych zachowan na
podstawie informacji ptyngcych z naszego
glosu. To réwniez nauka o §wiadomym roz-
poznawaniu i uzywaniu naszych uczud, czym
wzbogacamy nie tylko glos, ale i wszystkie
nasze dzialania.

~Wydychajac powietrze, wydychasz wiecz-
no$¢, a wydychajac, rozpuszczasz si¢ w niej.
To mitosierdzie — oddech od Boga, zapamie-

taj to niewzruszone prawo” (Wiersze medy-
tacyjne).

W wyniku oddychania w organizmie
zachodza jednocze$nie dwa procesy: wymia-
na gazéw i wymiana energii. Mimo ze oba
dokonujg sie przez jame ustng i ptuca, maja
catkowicie rézne mechanizmy fizjologiczne.
To ztozony i nieprzerwany proces biologicz-
ny, w wyniku ktérego organizm czerpie ze
Srodowiska zewnetrznego wolne elektrony
i tlen, a wydziela dwutlenek wegla i wode
nasycong jonami wodoru.

W mliodym wieku nalezy wiecej korzystaé
z oddychania normujacego psychike, sty-
mulujgcego zdolnosci tworcze (oddychanie
plynne, rytmiczne, w wolnym tempie).

W $rednim wieku — oddech aktywizuje
caly organizm, aby si¢ realizowaé i osia-
gaé sukces (przyktadem moze byé metoda
Strielnikowej). Wraz z glosem uzdrawia si¢
organizm: wdech krotki i aktywny (,Czué
spalenizneg! Alarm!”), wydech — bezwied-
nie.

Postawg wyjSciowa w tej metodzie s3
rece opuszczone wzdluz ciala, nogi roz-
stawione na szeroko$¢ plecow. Kroétkie jak
uktucia wdechy, glosne pocigganie nosem
z intensywnym uzyciem wechu. Wtasnie
takie oddychanie pozwala przepuscié przez
nos najwieksza ilo§¢ powietrza, pobudzajac
powonienie i wywierajac dziatanie reguluja-
ce nasz caly uktad enzymatyczny.

W ostatniej tercji drogi zyciowej wig-
cej czasu poswiecamy oddychaniu wedtug
jogi, ktéra zasila organizm energetycznie.
Jogin Sara Sangraha opisuje joge nastepuja-
co: ,,Dzieki opanowaniu ciata i uczué, umyst
i dusza staja si¢ spokojne i zréwnowazone”'.
Joga poglebia nasz stan ducha i obdarza
poczuciem radoSci zycia.

To pytanie caly czas wraca. Andrzej
Seweryn powiedzial: ,Pisanie w natchnieniu



nie musi oznaczaé rozumienia. Ty nie méw,
ze rozumiesz Hamleta. Ty po prostu graj” 2.

Kiedy »Chcialbym
w mych kolejnych uwagach powréci¢ do

indziej czytamy:
starego teatru wloskiego, do czaséw, kiedy
to Farinelli przyciggal ttumy do Haymarket.
Coz to za gardlo! Jakie modulacje! Céz za
rozkosz dla ucha! Ale, na Boga! Co za nie-
zreczno$é! Co za glupota! C6z za obraza
dla oczu! Zauwazyle§ w zagrodach — z jaka
tatwoscia i zrecznoscia ciezarna krowa pod-
nosi sie na rozkaz mleczarki. Tak wlasnie
Boski Farinelli skoczyt z omszatego brzegu™s.
Aby glos byl cudem, tak doskonatym, tak
silnym, tak dZwigcznym, o tak bogatej skali,
zarébwno w wysokich, jak i niskich partiach
rejestru!

Wspomina sie, ze Szalapin, kiedy go zapy-
tano: ,,Czy to prawda, ze kiedy Pan $pie-
wa, wibrujg krysztaty?”, zartobliwie odpo-
wiedzial: ,Nie. Kiedy ja Spiewam, wibruja
serca”. Glos podporzadkowany Artyscie nie
jest nigdy celem samym w sobie. Taki rodzaj
$piewu oznacza pelne pojednanie glosu
z wewnetrznym zyciem czlowieka, co sta-
nowi podstawe i gtéwng charakterystyczng
ceche teatru rosyjskiego.

Warto przypomnieé przy tej sposobnosci
postulaty Stanistawskiego:

* prawo swobodnych mie$ni — to prawo
wszelkiego wykonawczego artyzmu;

e czynno$¢ $piewania oznacza wzniosto$é
uczué — artystyczny poryw, emocje, roman-
tyczno$¢ bohaterstwo, patos;

* mobilizacja twdrczej woli $piewaka-ak-
tora to nieodzowny warunek tworczego pro-
cesu artystycznego;

* wyksztalcenie w artyscie plastycznosci,
wewnetrznego rytmu, organiki;

* wypracowanie dobrej dykeji, prawidlo-
wej artykulacji — najwazniejszych elemen-
téw wlasciwego, swobodnego ksztaltowania
dzwiekowego;

69 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

* trudne” uczynié trzeba ,,zwyczajnym”,

szwyczajne” — tatwym”,  tatwe” — ,piek-

£

nym”.

Kiedy ludzie nie posiadali radia, telewizji,
a nawet gramofonu, jedynag mozliwoScig
stuchania muzyki, $piewaka czy aktora byt
odbiér w zywym wykonaniu. Teatr dbat
w sposOb szczegdlny o jakosé swoich spek-
takli. Zapraszano wielu artystow, urozma-
icano repertuar, poniewaz publiczno$¢ tego
wymagala.

Okazuje sie, ze sztuka propagandy (podob-
nie jak sztuka sceniczna), korzystajac z arse-
natu Srodkéw teatralnych, analogicznie je
wykorzystuje i postuguje si¢ kreacyjnymi
badz spontanicznymi metodami dziatania.
Jakiez to metody?

Zaréwno dla wyrazisto$ci i nawigzania
kontaktu emocjonalnego, jak i w celu ukry-
cia prawdziwych intencji (czy, na przyklad,
wyrazu twarzy) agitator — adwokat, poli-
tyk, muzyk, kaptan czy aktor — wystepu-
je na ,koturnach”, budujac dystans wobec
zgromadzenia. Naklada tez ,,maske”, ktéra
umozliwia nawigzanie kontaktu z otocze-
niem w nastroju uroczystym, dostojnym,
a nawet namaszczonym.

Z koturnami” wigze si¢ zatem efekt
hiperbolizacji i okreslenia bariery dystansu;
z ,maska” — efekt zaskoczenia i wyznacze-
nia granicy kontaktu. ,,Koturny” i ,,maska”
wytyczaja ,rampe”, czyli strefe napiecia
woko!l przestrzeni gry. Rozréznienie ,twa-
rzy” i ,maski” pozwala nam zauwazy¢ owa
dwoisto$¢ postaci aktora, szczegdlnie wyra-
zistg, kiedy przygotowujacy sie do gry czto-
wiek daje do zrozumienia zebranym, ze
naktada ,,maske” i przyjmuje spoteczng role
aktora.

Jedyny warunek, konieczny do dokonania
metamorfozy czlowieka w aktora, to skupie-
nie uwagi wszystkich zebranych w okreslo-
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nym miejscu w momencie, gdy 6w cztowiek
wstanie, wystapi o krok, tak, by go wszy-
scy dobrze widzieli, wreszcie podniesie glos
i skupi na sobie spojrzenia.

! Kareen Zebroff, Joga dla kazdego, Warszawa
2000, s. 5.

2 Podaje za: ,Wokalistyka i Pedagogika Wokal-
na”, nr 81/2001, s. 216.

3 Ibidem, s.192.

Lucja Czarnecka — absolwentka Akademii Muzycznej w Krakowie. Jest laureatka Konkursu
Ady Sari w Nowym Saczu; doskonalita swoje umiejetno$ci wokalne na licznych kursach
mistrzowskich w kraju i zagranicg. Koncertowata na festiwalach muzycznych, migdzy innymi:
Vratislavia Cantans, Muzyka w Starym Saczu, Festiwal Kultury Zydowskiej, Miedzynarodowy
Festiwal Organowy, Festiwal Muzyki Wspolczesnej, Festiwal na Skrzyzowaniu Kultur.
Adiunkt Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie, gdzie
prowadzi zajecia z impostacji.
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JERZY SWIECH

Wslep
do dziatania stfowem

Wymowa

Prac¢ nad wymowga rozpoczynamy od roz-
ruszania narzadéw mowy.

Otwarcie ust

Kilkadziesiat razy energicznie otwieramy
dolng zuchwe, starajac sie niemal dotkngé
nig szyi.

Przez kilka minut trzymamy w otwartych
ustach trzy zwiniete palce lewej lub prawej
reki.

Jezyk

Przy szeroko otwartej jamie ustnej bardzo
szybko uderzamy jezykiem w dolne i gorne
zeby.

Wibrujemy jego
koniuszkiem w sklepienie gérnych zebdow.

jezykiem, uderzajac

Milaskamy.

Fragmenty

Klaskamy, nasladujac koniski ktus.

Odchylamy glowe, wydajemy odglosy
podobne do tych, jakie wydawaliby$my, ptu-
czac goraca woda gardto.

Wargi

Prychamy.

Staramy si¢ dotknaé goérna warga nosa,
dolng mozliwie najbardziej wywinac.

Kilkadziesiat razy skupiamy wargi, jak do
pocatunku, po czym rozciggamy, jakby$my
trzymali w ustach otowek.

Szmery

Syczymy, nasladujac szmer wydobywajacy
sie z peknietej detki.

Bzyczymy, udajac nadlatujacego komara.

Imitujemy szum lisci.

Odtwarzamy warkot nadlatujacych bom-
bowcow.
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Dzwigkiem sugerujemy brawurowa jazde
na motorze rajdowym.
Odtwarzamy odglosy pracy silnika.

[.]

Impostacja

Prawidlowa emisja opiera sie na wlasciwie
wykorzystanym oddechu. Aktor bez pojem-
nych pluc nie moze wykonywaé zawodu.

Cwiczenia oddechowe:

e w pozycji lezacej wolno nabieramy
powietrza przez nos i uchylone usta, po
czym bardzo wolno wydychamy, ale nie do
zupelnego braku powietrza. Powtarzamy to
¢éwiczenie wielokrotnie;

* poprzednie ¢wiczenie wykonujemy
w pozycji kucznej;

e ¢wiczenie wykonujemy stojac;

e wykonujemy ¢wiczenie z uniesionymi
rekoma, cialem wygietym do tytu (mostek).

Powtarzamy éwiczenia, biorgc wdech tylko
lewa dziurka nosa.

Powtarzamy ¢wiczenia, wciagajac powie-
trze tylko prawa dziurka.

Pozycja wyjSciowa — sklon, rece dotykaja
podlogi — prostujemy sie, nabierajac powie-
trza przez nos i uchylone usta, rece uniesione
do gbry. Zatrzymujemy pozycje wyprosto-
wang i zatrzymujemy wdech. Robimy sktfon,
wolno wypuszczajac powietrze, rece do pod-
togi. Zatrzymujemy pozycje w bezdechu.
Powtarzamy ¢éwiczenie wielekrod.

Na jednym oddechu staramy si¢ wyli-
czy¢ najwigksza ilo§¢ ,wron”. Bierzemy (bez-
glosnie) wdech i liczymy: ,jedna wrona
bez ogona, druga wrona bez ogona, trze-
cia wrona bez ogona... osiemnasta wrona
bez ogona, dziewietnasta wrona bez ogona,

dwudziesta wrona bez ogona” (,,dwadzie$cia
wron” to minimum).

Kladziemy si¢ na trzech krzestach. Po
przyjeciu wygodnej pozycji, usuwamy spod
siedzenia krzesto §rodkowe. Lezymy teraz
oparci plecami i glowa na pierwszym krzesle
i nogami na trzecim. W tej pozycji wypo-
wiadamy kilkakrotnie opracowywany tekst.
Nie za glo$no. Nie musimy dbaé¢ o oddech.
Migsnie naszego ciata zadbaja, by byt wtasci-
wie wykorzystany.

Powtarzamy opracowywany tekst, cho-
dzac z ksiazka na gtowie (ma to migdzy inny-
mi na celu utrzymanie wiasciwej postawy,
bez garbienia si¢). Przed ustami trzymamy
otwartg dtofi. Méwimy, dbajac, by wydycha-
ne powietrze nie uderzato w reke.

Musimy posigé¢ umiejetno$¢ zapanowania
nad oddechem.

Unosimy do gbry noge zgieta w kolanie,
to jedng to druga, jakby to byt bieg klau-
na. Podnosimy kolano najwyzej, jak moze-
my. Méwimy opracowywany tekst, spokoj-
nie. Nasz wysitek nie moze by¢ styszalny
w sposobie wypowiedzi. Przy$pieszamy bieg.
Staramy si¢ osiagnaé bardzo duze tempo.
Tekst jest wypowiadany glosem spokojnym.
Nasz ruch nie wplywa na sposéb wypowie-
dzi. Zwalniamy. I znéw przySpieszamy. I tak
wielekrod.

Wykonujemy przysiady, méwiac opraco-
wywany tekst. Zaczynamy wolno, po6zniej
przy$pieszamy i zndéw zwalniamy. Nasz ruch
nie wplywa na sposéb méwienia.

Wykonujemy pompki, méwigc opracowy-
wany tekst. Nasz wysilek nie moze przenosié
si¢ na méwienie.



Podskakujemy, mowiac tekst.

Nie mozna dobrze wtadaé gtosem bez uzy-
wania rejestru piersiowo-glowowego.
Stajemy przy

Scianie, przylegajac do

niej mozliwie najwieksza powierzchnia
ciala (gtowa, barkami, plecami, posladka-
mi, udami, tydkami, pietami). Mruczymy:
mmmm. Dodajemy do m samogloski: ma,
me, mi, mo, mu, my. Przeciagamy emisje:

mmmaaaaaa, mmmmeeeee, Mmmmniii,

mmmmyyyyy.
Na$ladujemy rézne odglosy i dzwigki, na

MmMmmoooo, MMMuUuN,
przyktad: nadjezdzajacej karetki, lotu bom-
bowcow, modlitwy muezzina, startu rakiety,
melorecytacji archireja.

Powracamy do rozszerzonej emisji m plus
samogloska, starajac si¢, by sufit odbijal nasz
dzwiek.

Ktadziemy jedng reke na glowie, drugg na
klatce piersiowej, emitujemy 2, potem m z
samogloskami, nastepnie tylko samogtoski.
Czaszka i piersi majg rezonowaé, co wyczu-
wamy dtofimi.

Sposéb emisji uzalezniony jest od odlegto-
$ci, w jakiej znajduje sie odbiorca.

Cwiczymy, wypowiadajac m z samoglo-
skami, adresujgc swoje ¢wiczenia do osoby
znajdujacej si¢ za drzwiami naszego pomiesz-
czenia, za oknem, pod podloga, nad sufitem;
nastepnie moéwigc do osoby stojacej jak
najdalej, ale w tym samym pomieszczeniu.
Ostatni etap — adresat znajduje si¢ w odleglo-
$ci dwdch metréw.

To samo ¢wiczenie z przeszkodg na drodze
dzwigkéw, na przyklad: méwimy zza para-
wanu, zza drzwi.
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Cwiczenie z adresatem w réznej odlegtosci
wykonujemy w trudnych pozycjach ciala, na
przyktad kleczac z glowa wtulong w nogi,
lezac na brzuchu wygieci w kablak, wykonu-
jac mostek.

Postugiwanie si¢ zmiennymi perspektywa-
mi ¢wiczymy wolajac: ,Mamo”, ,Romku”,
»Mietku”. Wrazenie, ze znajdujemy sie
o wiele dalej niz w rzeczywistosci — to per-
spektywa oddalenia. Perspektywe przyblize-
nia uzyskamy, gdy przekonamy odbiorce, iz
méwimy do niego z blizszej odleglosci niz
faktyczna. Wypowiedz z realnej odlegtosci
to wypowiedZ z normalnej perspektywy.

Cwiczac rodzaje emisji:

* szept,

* poélglos,

* petny glos,

e krzyk,

e falset,

pamietajmy, ze przy pelnym glosie, p6l-
glosie i krzyku w emisji bierze udziat rezona-
tor piersiowo-glowowy, przy falsecie jedynie
glowowy, kiedy méwimy szeptem rezonatory
- sa wylaczone.

Do najwazniejszych srodkéw wyrazu nalezy
umiejetno§¢ operowania barwa. Cwiczebny
tekst wypowiadamy barwa jasna, nastep-
nie ciemng. Wybrany fragment wypowiada-
my barwa jasng miekka (delikatnie), potem
barwa jasna twardo (zimno), po czym barwga
ciemng miekko i barwg ciemng twardo.

Do sfery diwieku nalezg intencyjno$é
i emocjonalno§é wyrazu stowa. Samogtoski
a, e, i, 0, u, y wypowiadamy bardzo przecia-
gle, wyrazajac:

e stwierdzenie,

* pytanie,

e zdziwienie,
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e rozbawienie,
* gniew,

e strach,

e radosé,

* rozpacz,

e zachwyt,

* bél.

Cwiczymy §miech na tek$cie ¢wiczebnym,
Smiech radosny, wszechogarniajacy, zaraz-
liwy; trenujemy placz, placz z rozpaczy,
bezsilnosci.

Witasciwie ustawienie gltosu do dtugoletnia
praca. Rozpoczynamy ja, poznajac nasza
$rednice. Przy instrumencie ustalamy dZwie-
ki, na ktérych najwygodniej nam si¢ mowi.
Na przyktad takim dzwickiem jest dZwigk E.
Powtarzamy wielekro¢ ton, $piewajac ,la, la,
la”. Spiewamy ,la” na dzwieku F, nastepnie
D.

Dobrze ustawiony diwigk jest oparty
na oddechu. Podniebienie jest uniesione,
W jamie ustnej powstaje mozliwie najwiek-
sza przestrzen, w ktorej dzwiek obraca sie
na ksztalt piteczki, wprawiajac w wibracje
oczoddl, jame nosows, policzki — wibracja
Swiadczy o tym, ze dzwigk jest ,na masce”.

Profesor Jerzy Swiech — w PWST im. Ludwika Solskiego pracuje od 1970 roku, aktor

Rozszerzamy skale i ustawienie glosu
codziennymi ¢wiczeniami przy instrumen-
cie. Rozpoczynajac od C, przechodzac przez
cala oktawe durowg (C, D, E, F, G, A, H,
C”), $piewamy na przyktad: do, mi, sol, fa,
do, mi, sol, fa, do, mi, sol, fa; do, mi, sol,
do”, do, mi, sol, do”; do, mi, sol, do (C, E, G,
F,C,E, G FCE G F;CE G, C”,C,E,
G, C”; C, E, G, C). Nastepnie schodzimy od
C” do C. Do osiagniecia sukcesu potrzebna
jest systematyczno$¢.

Tekst jest fragmentem wiekszej catosci, bedacej

zapisem metody ksztalcenia aktora.

Narodowego Starego Teatru w Krakowie.
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Kronika wydarzen

Panstwowe] Wyzszej Szkoly Teatralnej
im. Ludwika Solskiego w Krakowie

Rok akademicki 2007/2008
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Osiagniecia naukowe pedagogow

WYDZIAL AKTORSKI W KRAKOWIE

Zakoficzone postgpowania o uzyskanie
stopnia doktora w dziedzinie sztuk teatral-
nych

JERZY GRALEK

data nadania stopnia: 23.02.2008

Promotor: prof. Jerzy éwicgch

Temat pracy pisemnej: ,Moje spotkania
z wielkimi”

HALINA SMIELA-JACOBSON

data nadania stopnia: 19.06.2008

Promotor: prof. Jerzy Schejbal

Temat pracy pisemnej: ,,Wybrane zagadnie-
nia interpretacyjne roli Matki w spektaklu
Cicho Mariusza Bielinskiego (rez. Aldona
Figura, Teatr Polski we Wroctawiu)”

SYLWIA HEFCZYNSKA

data nadania stopnia: 19.06.2008

Promotor: prof. Agnieszka Mandat

Temat pracy pisemnej: ,Postaci kobiece
w teatrze tafica na podstawie rél w spek-
taklach Niewinne marzenia u schylku, Na
krawedzi dnia i snu, Na koricu teczy, Czar
zwyczajnych dni — Sen Swigtego, Tylko chwile
w choreografii Jacka Luminskiego”

GRZEGORZ MIELCZAREK

data nadania stopnia: 20.06.2008
Promotor: prof. Krzysztof Globisz

Praca pisemna: ,,Proces wchodzenia w zawdd
mlodego aktora — na podstawie wlasnych
doswiadczen zawodowych”

Zakoficzone postgpowania o uzyskanie
stopnia doktora habilitowanego w dziedzinie
sztuk teatralnych

ANNA KRAMARCZYK

data nadania stopnia: 23.02.2008
Rozprawa: ,Monodram w teatrze lalek
— problematyka wielo§ci postaci scenicz-
nych kreowanych przez jednego aktora na
podstawie Stowika E. Brylla, wg H. Ch.
Andersena, w rezyserii, scenografii i adapta-
¢ji Aleksandra Maksymiaka we Wroctawskim
Teatrze Lalek”

WYDZIAL LALKARSKI

Zakoficzone postgpowania o uzyskanie
stopnia doktora w dziedzinie sztuk teatral-
nych

ARKADIUSZ KLUCZNIK

data nadania stopnia: 10.12.2007

Promotor: prof. Anna Twardowska

Temat pracy pisemnej: ,,Podréze Koziolka
Matotka — od zamystu do realizacji — jako
przyktad spektaklu muzycznego — musicalu
— w teatrze lalek”

69
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Do konica lipca 2008 roku tytut
magistra uzyskato w Krakowie trzy-
dziestu  absolwentéow  Wydzialu
Aktorskiego i siedmiu Wydziatu
Rezyserii Dramatu, za$§ w filii we
Wroctawiu - dwudziestu jeden
absolwentéow Wydziatu Aktorskiego
i pietnastu Wydziatu Lalkarskiego.

Studenci wyrdznieni stypendium
Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego

Piotr Domalewski

Tomasz Schuchardt

Maciej Podstawny

Maria Spiss

Barbara Wysocka

Studenci wyrdznieni stypendium
Urzedu Miasta Wroctawia

Paulina Chapko

Anna Haba

Nagrody

Profesor Jacek Popiel, dyrektor artystycz-
ny Festiwalu ,Wyspianski 20077, zostat
w lutym tego roku odznaczony zlotym
medalem ,,Zastuzony Kulturze - Gloria
Artis” za caloksztatt swojej dziatalno$ci.
Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego
uhonorowal nagrodami pienieznymi kan-
clerza PWST Franciszka Gatuszke, prezesa
Stowarzyszenia Miedzynarodowe Sezony
Teatralne i Baletowe, ktére organizowa-
to Rok Wyspianskiego, oraz przedstawi-
cielki Stowarzyszenia: Agnieszke Golawska
i Magdalen¢ Krawczyk — pracownika naszej
Uczelni.

Nagrode Ars Quarendi, ustanowiong przez
Wojewo6dztwo Matopolskie i przyznawang za
wybitne dziatania na rzecz promocji i rozwo-
ju kultury, w kategoriach ,,Mistrz” i ,,Uczen”
otrzymali profesor Krystian Lupa i stu-
dent Wydziatu Rezyserii Dramatu Szymon
Kaczmarek.

Wojciech Leonowicz, absolwent krakow-
skiej PWST a obecnie pedagog naszej Uczelni,
aktor Teatru Bagatela, otrzymat tegoroczna
nagrode im. Leona Schillera, przyznawang
miodym twércom przez Zwiazek Artystow
Scen Polskich.
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Przedstawienia dyplomowe

WYDZIAL AKTORSKI W KRAKOWIE

Stanistaw Wyspianski Klgtwa

Rezyseria: Anna Polony

Scenografia: Adam Lucki

Spektakl dyplomowy studentéw IV roku Wydziatu Aktorskiego

Premiera: pazdziernik 2007, Scena im. St. Wyspianskiego

Obsada: Ksigdz — Lukasz Nagorski, Matka — Magdalena Kozifiska, Mtoda — Agnieszka
Radzikowska / Matylda Baczyfiska, Sottys — Rafal Sadowski, Dzwonnik — Rafal Fudalej,
Parobek — Lukasz Krzeminski, Dziewka — Kornelia Trawkowska / Joanna Zubrycka, Pustelnik
— Lukasz Ras, Przodownica chéru — Agnieszka Radzikowska / Matylda Baczynska, Chor —
studenci I roku WA: Aleksandra Meniolle de Cizancourt, Paulina Puslednik, Malgorzata
Moskalewicz, Julia Wyszyfiska, Daniel Dobosz, Miron Jagniewski, Mateusz KoSciukiewicz,
Marcin Lewandowski, Andrzej Plata, Rafat Szumera.

Spektakl zostat zakwalifikowany do II etapu konkursu na inscenizacje utworéw
Wyspianskiego, organizowanego w ramach Festiwalu Wyspiazriski 2007.

William Shakespeare Sen nocy letniej. Trans-opera

Przektad: Konstanty 1. Galczynski

Rezyseria: Wojciech KoScielniak

Muzyka: Leszek Mozdzer

Choreografia: Janusz Skubaczkowski

Scenografia: Grzegorz Policifiski

Kostiumy: Katarzyna Adamczyk

Przygotowanie wokalne: Katarzyna Mirowska, Justyna Motylska, Dawid Rudnicki

Spektakl dyplomowy studentéw IV roku i III roku Wydziatu Aktorskiego, specjalizacji
wokalno-estradowe;j

Wznowienie w nowej obsadzie: listopad 2007, Scena im. St. Wyspiafniskiego

Obsada: Tezeusz, Oberon — Maciej Maciejewski (IV rok SWE), Egeusz, Spodek — Mariusz
Budkowski (III rok SWE), Lizander — Michat Kocurek (IV rok SWE), Demetriusz — Adrian
Wisniewski (III rok SWE), Puk, Filostrates — Piotr Domalewski (IIT rok WA), Hipolita,
Tytania — Marta Ledwoni (IV rok SWE), Hermia — Zuzanna Skolias (IV rok SWE), Helena
— Wanda Skorny (IV rok SWE), Groszek, Kaptanka — Marta Krawczyk (III rok SWE),
Pajeczynka, Kaptanka — Olga Szostak (IV rok WA), Ciemka, Kaptanka — Anna Mierzwa (II1
rok SWE), Gorczyczka, Kaptanka — Barbara Kurdej (IIT rok SWE); Grupa atefiskich rzemiesl-
nikéw (projekcja): Spodek — Maciej Maciejewski (IV rok SWE), Pigwa — Krzysztof Zabka,
Robin Zdechlak — Michat Kocurek (IV rok SWE), Sp6j — Tomasz Nosinski (IV rok SWE),
Ryjek — Kamil Kulda, Duda — Lukasz Mazurek
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Bertolt Brecht Dobry cztowiek z Seczuanu

Przektad: Wtodzimierz Lewik

Rezyseria: Pawel Miskiewicz

Scenografia: Barbara Hanicka

Muzyka: Paul Dessau

Asystent rezysera: Maciej Podstawny (II rok WRD)

Spektakl dyplomowy studentéow IV roku Wydziatu Aktorskiego

Premiera: styczeni 2008, Scena pod Sceng im. St. Wyspianskiego

Obsada: Bog I — Andrzej Popiel, Bog 11 — Michat Krzysztof Kowalczyk, Bog 111 — Wiktor
Loga-Skarczewski, Szen Te I — Klara Bielawka, Szen Te II — Olga Szostak, Szen Te III —
Karolina Kominek — Skuratowicz, Wang — Piotr Franasowicz, Sun I — Michal Wisniewski,
Sun II = Marcin Zacharzewski

Spektakl prezentowany podczas 48. Kaliskich Spotkan Teatralnych

Elektra— Twarze wedtug Hugo von Hofmannsthala (Elektra w przektadzie Joanny Kulmowej)
oraz Marguerite Yourcenar (Twarze zza masek w przekladzie Elzbiety Radziwitlowej)

Rezyseria: Krzysztof Globisz

Asystent rezysera: Grzegorz Mielczarek

Scenografia: Joanna Jasko-Sroka

Muzyka: Patryk Zakrocki

Ruch sceniczny: Grzegorz Suski

Asystenci: Jakub Roszkowski (dramaturg), Eva Rysova (II rok WRD)

Spektakl dyplomowy studentéw IV roku Wydziatu Aktorskiego, specjalizacji

wokalno-estradowe;j

Premiera: styczen 2008, Scena Teatru Ludowego przy ul. Starowislnej

Obsada: Klitajmestra — Marta Ledwon / Wanda Skorny, Elektra — Karolina Sokotowska,
Chryzotemis — Zuzanna Skolias, Orestes — Tomasz Nosinski, Pylades — Maciej Maciejewski,
Egist — Michal Kocurek
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Stanistaw Wyspianski Sedziowie

Opieka pedagogiczna: Jerzy Stuhr

Scenografia: Juriana Jur

Opracowanie muzyczne: Barbara Stuhr

Spektakl dyplomowy studentéw IV roku Wydziatu Aktorskiego

Premiera: luty 2008, Scena im. St. Wyspianiskiego

Obsada: Samuel — Wiktor Loga-Skarczewski, Natan — Piotr Franasowicz / Marcin Zacharzewski,
Joas — Klara Bielawka, Dziad — Michat Wisniewski, Jewdocha — Olga Szostak, Urlopnik — Michat
Krzysztof Kowalczyk / Andrzej Popiel, Jukli — Piotr Franasowicz / Marcin Zacharzewski,
Dziewczeta wiejskie — Karolina Chapko (III rok WA), Katarzyna Janekowicz (III rok WA),
Nauczyciel — Michat Czyz (III rok WA), Wojt — Bartosz Bulanda (III rok WA), Sedzia — Krzysztof
Kwiatkowski (III rok WA), Aptekarz — Filip Perkowski (Il rok WA), Zandarm — Tomasz
Schuchardt (11l rok WA), Ksigdz — Wojciech Kowalski (III rok WA) oraz Karol Zmuda

Spektakl stanowit zakoficzenie obchodéw Roku Wyspianskiego w PWST.

Warsztat na podstawie sztuki Marat / Sade Petera Weissa przygotowany pod opieka
pedagogiczng profesora Krystiana Lupy

Asystenci: Maciej Podstawny (II rok WRD), Jakub Porcari (II rok WRD)

Pokazy: maj 2008, Scena 210

Wystapili studenci IV roku Wydzialu Aktorskiego: Matylda Baczyniska, Magdalena
Kozifiska, Agnieszka Radzikowska, Kornelia Trawkowska, Rafal Fudalej, Lukasz Krzeminski,
Lukasz Ra$ oraz studenci III roku Wydziatu Aktorskiego: Barbara Biel, Anna Gorajska,
Magda Graziowska, Natalia Kalita, Gracja NiedzwiedZ, Anna Stela, Lukasz Ignasifski,
Maciej Litkowski, Jakub Perkowski, Krzysztof Pomietto, Kamil Urban, Kamil Wozniak.
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WYDZIAL AKTORSKI WE WROCLAWIU

William Shakespeare Wesofe kumoszki z Windsoru

Przektad: Stanistaw Barafczak

Rezyseria: Remigiusz Brzyk

Scenografia: Sabina Wactawczyk (ASP)

Opieka scenograficzna: Michat Jedrzejewski

Opracowanie muzyczne: Bartlomiej Niecko (AM)

Opieka kompozytorska: Zbigniew Karnecki

Asystent rezysera: Jakub Firewicz

Spektakl dyplomowy studentéw IV roku Wydziatu Aktorskiego

Premiera: pazdziernik 2007

Obsada: Sir John Falstaff — Pawel Ferens, Fenton / Nym — Przemystaw Kosinski, Spty¢ pro-
wincjonalny sedzia / Jan — Andrzej Ktak, Abraham Mizerek — Mieszko Barglik, Franciszek
Ford / John Rugby — Bartlomiej Firlet, Jerzy Page — Jan Naturski, Anna Page — Malgorzata
Biatek, Sir Hugo Evans, ksiadz pleban — Jakub Firewicz, Doktor Caius / Bardolf — Jedrzej
Taranek, Oberzysta / Robert — Michal Szymafnski, Pistol / Piotr Tuman — Pawel Skowron,
Pani Alicja Ford — Ewa Kania, Pani Malgorzata Page — Izabela Beni, Pani Chybcik — Agnieszka
Okonska / Malgorzata Lipka

Petr Zelenka Zwyczajne szaleristwa

Przektad: Krystyna Krauze

Rezyseria: Elzbieta Czaplifiska-Mrozek

Scenografia i kostiumy: Mateusz Stepniak

Choreografia: Bozena Klimczak

Muzyka: Lukasz Damrych

Sekwencja Tai Chi: Maciej Kowalik

Asystenci rezysera: Monika Dawidziuk, Jedrzej Taranek

Spektakl dyplomowy studentéow IV roku Wydziatu Aktorskiego

Premiera: listopad 2007

Obsada: Piotr — Jakub Firewicz, Matka — Agnieszka Okofiska, Ojciec — Andrzej
Ktak, Sylwia — Malgorzata Lipka, Jerzy — Pawel Ferens, Alicja — Izabela Be,, Mucha
— Jedrzej Taranek, Alesz — Pawel Skowron, Jana — Paulina Chapko, Koc / Anna /
Manekin — Malgorzata Bialek, Szef / Mgzczyzna z publiczno$ci — Przemystaw Kosifiski

Potamany ludzik

Rezyseria i choreografia: Bozena Klimczak

Muzyka: Barttomiej Niecko (AM)

Opieka kompozytorska: Zbigniew Karnecki

Scenografia i kostiumy: Mateusz Stepniak

Asystent rezysera: Paulina Chapko

Spektakl dyplomowy studentéw IV roku Wydzialu Aktorskiego, specjalizacji pantomimiczno-
-ruchowej
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Premiera: luty 2008

Obsada: Lekarz — Jakub Firewicz, Pielegniarka — Helena Sujecka, Pielegniarz — Michat
Szymanski, Bég Nizyfiski — Bartlomiej Firlet, Einstein — Pawel Ferens, Diva — Malgorzata
Lipka, Cialo — Malgorzata Biatek, Matka — Paulina Chapko, Krél-Napoleon-Hitlerowiec —
Jedrzej Taran

WYDZIAL LALKARSKI

Michael Ende Momo

Autor scenariusza: Beata Pejcz

Rezyseria: Beata Pejcz

Scenografia: Jan Polewka

Muzyka: Krzysztof Figurski

Projekcje: Dariusz Grzybowski

Asystent rezysera: Piotr Charczuk

Rezyseria Swiatta: Robert Balifiski

Konsultacja ruchu scenicznego: Ewelina Ciszewska

Spektakl dyplomowy studentéow IV roku Wydziatu Lalkarskiego

Premiera: grudzien 2007 roku

Obsada: Momo - Anna Narloch, Szary Pan - Michalina Brudnowska, Szary Pan
— Aleksandra Fronczak, Kucharka Sabina Garnuszek — Martyna Rozwadowska, Praczka
Rozalia Mydetko — Aleksandra Zab, Krawiec Alojzy Supetek — Piotr Charczuk, Dozorca
Antoni — Grzegorz Mazon, Stolarz Hilary Gwozdzik — Dawid Miazek, Szary Pan — Pawel
Siwiak, Mistrz Hora — Ernest Nita

Pamigé krainy — Kraina pamieci

Rezyseria: Petra Tejnorova

Dramaturg: Matéj Samec

Scenografia: Antonin Silar

Kostiumy: Marie Cernikova

Choreografia: Lucia Ka$iarova

Muzyka: Vratislav Sramek

Produkcja: Alzbéta Brabencova, Katarzyna Kostenko, Jan Topinka, Zoja Zupkova

Spektakl dyplomowy studentow IV roku Wydziatu Lalkarskiego

Projekt Divadeln{ fakulty Akademie muazickych uméni w Pradze i Wydziatu Lalkarskiego

Panistwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej

Premiera: marzec 2008 roku

Wystepuja: Tom4s Béhal, Stépanka Glogarova, Milan Hajn, Zuzana Hodkovi, Jana Kollertova,
Adam Kubista, Tomas Podrazil, Anna Suchdnkova, Johana Vatiousova, Elena Volpi, Daria Iwan,
Katarzyna Joda, Julia Mafkowska, Anna Narloch, Martyna Rozwadowska, Pawel Siwiak
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WYDZIAL REZYSERII DRAMATU

Jakub Roszkowski

Panstwowa Wyzsza Szkota im. Ludwika Solskiego w Krakowie, Scena im. St. Wyspiafiskiego
Sylviane Dupuis Drugi upadek albo Godot, akt 111

Premiera: 28 listopada 2006

(dramaturgia)

Arkadiusz Tworus

Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu, Duza Scena
William Shakespeare Burza

Premiera: 18 lutego 2007

(rezyseria)

Jakub Kowalski

Teatr Dramatyczny w Warszawie

Robert Musil Niepokoje wychowanka Térlessa
Premiera: 17 czerwca 2007

(rezyseria)

Iga Gancarczyk

Teatr Jeleniogdrski im. Cypriana Kamila Norwida, Scena Studyjna
Wtadimir Sorokin Podréz poslubna

Prapremiera polska: 15 grudnia 2007

(dramaturgia)

Iwo Vedral

Teatr Jeleniogérski im. Cypriana Kamila Norwida, Scena Studyjna
Witadimir Sorokin Podrdz poslubna

Prapremiera polska: 15 grudnia 2007

(rezyseria)

Justyna Kowalska

Narodowy Stary Teatr w Krakowie, Scena Eksperymentalna PWST

Jean Paul Sartre Trojanki

Premiera podczas festiwalu re_wizje/antyk (warsztaty antyk — monologi): 25 lutego 2007
(adaptacja i rezyseria)

Katarzyna Michalkiewicz

Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, Scena w Bramie
Fiodor Dostojewski Lagodna

Premiera: 23 maja 2008

(adaptacja i rezyseria)
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Nagrody 1 wyroznienia

Jury XXVI Festiwalu Szko6t Teatralnych w Lodzi przyznato studentom Pafistwowej Wyzszej
Szkoty Teatralnej im. Ludwika Solskiego nastepujace nagrody:

e pierwszg nagrode aktorska Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Wiktorowi
Loga-Skarczewskiemu za role Samuela w przedstawieniu Sedziowie oraz za role Boga III
w przedstawieniu Dobry czlowiek z Seczuanu;

* nagrode aktorska Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Marcinowi Zacharzewskiemu
za role Natana w przedstawieniu Sedziowie oraz za rol¢ Sun II w przedstawieniu Dobry czlo-
wiek z Seczuanu;

* nagrode aktorska Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Oldze Szostak za role
Jewdochy w przedstawieniu Sedziowie oraz za role Sen Te II w przedstawieniu Dobry czlo-
wiek z Seczuanu;

¢ nagrode aktorska Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Izabeli Ben za role Alicji
w przedstawieniu Zwyczajne szaleristwa oraz za role Pani Malgorzaty Page w przedstawieniu
Wesole kumoszki z Windsoru;

* nagrode aktorskag Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Andrzejowi Klakowi za
role Ojca w przedstawieniu Zwyczajne szaleristwa oraz za role Sedziego Splycia w przedsta-
wieniu Wesole kumoszki z Windsoru;

e nagrode aktorskg Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Mieszkowi Barglikowi za
role Abrahama Mizerka w przedstawieniu Wesole kumoszki z Windsoru;

e wyr6znienie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Klarze Bielawce za role
Joasa w przedstawieniu Sedziowie oraz za role Sen Te I w przedstawieniu Dobry czlowiek
z Seczuanu;

e wyrdznienie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Paulinie Chapko za role Jany
w przedstawieniu Zwyczajne szaleristwa

* nagrode¢ ufundowang przez Panig Teres¢ Nawrot, Szkola Teatralna Reduta Berlin,
Karolinie Sokotowskiej za role Elektry w przedstawieniu Elektra — Twarze.

Jury przyznato nagrode zespotows, ufundowana przez Prezydenta Miasta Lodzi, aktorom
przedstawienia Dobry czlowiek z Seczuanu.

Jury zarekomendowalo przedstawienie Dobry czlowiek z Seczuanu do rejestracji telewizyj-
nej przez Telewizje Polskg SA.

Jury zarekomendowato przedstawienie Dobry czlowiek z Seczuanu do wzigcia udziatu w 48.
Kaliskich Spotkaniach Teatralnych — Festiwal Sztuki Aktorskiej w Kaliszu.

Nagrody publicznosci, ufundowane przez L.odzkie Zaktady Energetyczne, otrzymali: za
najbardziej ,elektryzujacy” role zefiska Matgorzata Lipka, za$ za najbardziej ,elektryzujaca”
role meska — Andrzej Klak.
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Student I roku Wydziatu Aktorskiego PWST w Krakowie, Filia we Wroctawiu, Mikotaj
Woubishet, zostal zwyciezcg Konkursu Aktorskiej Interpretacji Piosenki tegorocznego
Przegladu Piosenki Aktorskiej we Wroctawiu (wykonal utwor Nicka Cave’a Stragger Lee
w tlumaczeniu Mirostawa Czyzykiewicza). Nagrode publicznosci otrzymata studentka tegoz
Wydziatu, Justyna WozZniak, za interpretacj¢ piosenki Agnieszki Osieckiej Prosze sgdu.

Na Miedzynarodowym Festiwalu Szkoét Teatralnych w Brnie SETKANI / ENCOUNTER
2008 Klara Bielawka otrzymata nagrode Marta Awards za rol¢ Sen Te I w przedstawieniu
Dobry czlowiek z Seczuanu.

Barbara Wysocka, studentka IV roku Wydzialu Rezyserii Dramatu, otrzymata na XXXIII
Opolskich Konfrontacjach Teatralnych ,,Klasyka Polska 2008” nagrode za rezyseri¢ spek-
taklu Klgtwa wedtug Stanistawa Wyspianskiego (zrealizowanego w Narodowym Starym
Teatrze w Krakowie), a Katarzyna Krzanowska (absolwentka naszej Uczelni) za role
Mitodej — nagrode za pierwszoplanows role zefiskg. Na XLIII Przegladzie Teatréw Matych
Form ,Kontrapunkt 2008” w Szczecinie Barbara Wysocka zdobyta Nagrod¢ Promocyjng
im. Kazimierza Krzanowskiego — za ,autorska koncepcje przedstawienia”, za$§ Katarzyna
Krzanowska wyréznienie.

Performance teatralny Keret (zainspirowany opowiadaniami izraelskiego pisarza Etgara
Kereta) Kolektywu Harakiri Farmers uznany zostat za najlepszy debiut Festiwalu Teatralnego
Malta w Poznaniu - cyklu ,,Nowe sytuacje”. Cztonkiem grupy jest student III roku Wydziatu
Rezyserii Dramatu Szymon Kaczmarek.
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Spektakle Panstwowej] Wyzszej Szkoly
im. Ludwika Solskiego

»Pisze do Pana...”

Listy Stanistawa Wyspiasiskiego do Stanistawa Lacka

Wystepuja: Jerzy Trela, Andrzej Mrowiec

Realizatorzy: Ewa Miodoniska-Brookes, Barbara Hanicka, Ewa Kutry$, Stanistaw Radwan
Premiera: 14 listopada 2007 roku, Scena pod Sceng im. St. Wyspiafiskiego

Spektakl byt czescia obchodéw Roku Wyspianskiego.

Zbigniew Herbert Kochane zwierzgtka

Listy przyjaini Zbigniewa Herberta oraz Magdaleny i Zbigniewa Czajkowskich
Opracowanie sceniczne: Tadeusz Malak

Oprawa plastyczna: Ryszard Hodur

Wystepuja: Dorota Segda, Tadeusz Malak, Jacek Romanowski

Premiera: 10 grudnia 2007 roku, Scena 210

Spektakl jest czescig obchodéw Roku Herberta.

Ready Maedeas

Scenariusz i rezyseria: Katarzyna Donner

Pokazy spektaklu: 17-20 stycznia 2008

Muzyka: Jacek Zamecki (AM)

Elementy scenografii: Maria Zajac (ASP)

Swiatla: Mateusz Kalifiski

Obsada: Medea — Karolina Zajdel, Jazon — Grzegorz Szypka, Niania — Izabela Scaleniak
(goscinnie)

Teatralny performance studentéw PWST Wydzialu Lalkarskiego, zrealizowany w ramach
projektu integracyjnego wroctawskich uczelni artystycznych, wedtug tekstu Heinera Miillera
Gnijgcy Brzeg. Materialy do Medei. Krajobraz z Argonautami

Arrah WoodChick

Stracone : 5 : Lakngé

Opracowanie tekstu i rezyseria: Arkadiusz Wojcik
Scenografia: Zesp6t

Opracowanie muzyczne: Zespo6t

Choreografia: Bozena Klimczak

Premiera: 5, 6 czerwca 2008

Obsada: A — Jakub Firewicz

Spektakl kota naukowego Wydziatu Aktorskiego
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W dniach 28-30 pazdziernika 2007 roku w Pafstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im.
Ludwika Solskiego w Krakowie odbyly sie¢ XV Warsztaty Wydzialéw Aktorskich Szkot
Teatralnych. Materiaty z Warsztatow prezentujemy w numerze.

W dniach 29-30 listopada 2007 roku w Pafstwowej
Wyzszej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego
w Krakowie, na Wydziale Rezyserii Dramatu, odbyta
sie Miedzynarodowa Konferencja Naukowa ,,Wyspianiski
badany teatrem”. Wpisala si¢ ona w obchody Roku Wyspianiski badany teatrem
Wyspianskiego.

Zapraszamy do lektury wydawnictwa pokonferencyj-
nego, ktore ukazato si¢ nakladem PWST im. Ludwika
Solskiego w Krakowie.




