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za opoznienie...

zanowni Panstwo,

Udato nam si¢ ztozy¢ kolejny, drugi numer
naszych ,,Zeszytow”. Wydawalo sie, ze naj-
trudniej bedzie z pierwszym, bo zawsze naj-
trudniej jest zaczaé...

Planowali$my nastepne numery poswiecaé
naszym zamiejscowym o$rodkom w Bytomiu
i we Wroctawiu. Wyszlo jak zawsze...

I dlatego ten numer, ktory dzi§ trafia do
naszych Czytelnikéw, przypomina troche
»groch z kapusta”. Ale prébujemy uczynié
z tej mieszanki walor, po to, by pokazac jak
najszerszy obszar dziatania Uczelni.

Dlatego materialy tego numeru podzielone
zostaly na trzy dominujace bloki tematyczne:

Projekty badawcze;

Nauczanie;

Konferencje i warsztaty.

Tym sposobem, porzadkujac material, daje-
my jednoczes$nie naszym Czytelnikom wglad
we wszystko to, co wydarzyto sie¢ w PWST
w roku akademickim 2009/2010, i co §wiad-
czy o rosnacej aktywnosci Uczelni poza reali-
zacja programu dydaktycznego.

Mamy zatem prezentacje pedagogdw, reali-
zujacych bardzo rézne projekty badawcze:
np. p. Jakowczuk i p. Grygielski realizujg
swe cele w ramach pracy nad glosem aktora,

a p. Skubaczkowski, pracujacy ze studenta-
mi WTIT w Bytomiu i WA w Krakowie nad
cialem i ruchem aktora, przedstawia nam
swoje podstawowe refleksje w tym zakre-
sie. ,Transhumancja” to projekt realizowa-
ny we wspoélpracy prof. Grzegorza Niziotka
i naszych mtodych asystentow WRD (Iga
Garniczarczyk i Michal Borczuch). Prof. Woj-
ciech KoScielniak i Damian Styrna przedsta-
wiaja nam fragmenty opisu swojego projektu,
ktorego final stanowita realizacja spektaklu
muzycznego w PWST na podst. ,,Procesu”
Franza Kafki. Ich uwagi o tym, jak dochodzili
do ostatecznego efektu poszukiwania formy
prezentacji tego przedstawienia pokazuja, ze
nie wszystko mozna zaplanowaé, ze proces
szukania nowej formy w teatrze jest badaniem
niewiadomego.

Prezentujemy Pafistwu takze bardzo frag-
mentarycznie Wrocltaw, a $cislej Wydziat Lal-
karski, ktéry byl organizatorem festiwalu
w kwietniu 2009 roku.

Te spotkania odbywaja sie na wroclawskim
WL co dwa lata i majg juz swojg dtugolet-
nig tradycje. W tym numerze prezentujemy
wystapienia konferencyjne prof. H. Jurkow-
skiego i prof. J. Géralczyk.

Na uwage zastuguje réwniez opis projektu,
z jakim wiosng 2010 roku pojechali do Osi-
jeku studenci Rezyserii Teatru Lalek — mamy
tu sprawozdanie z dwoch perspektyw: prof.
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Wiestawa Hejno, pedagoga i opiekuna pro-
jektu, oraz studentki Malgorzaty Kazinskiej,
ktéra w minionym roku akademickim byta
stypendystkg Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego.

A skoro mowa o naszych studentach, to
w tym numerze ,,ZeszytOw” po raz pierwszy
prezentujemy wyrdzniong prac¢ magister-
skg naszej ubieglorocznej absolwentki WA
w Krakowie, p. Pauliny Puslednik. Prof.
Krzysztof Globisz, rekomendujac te prace do
druku pisal, ze gléwnym zalozeniem ksztal-
cenia aktora metoda Violi Spolin — rezyserki,
ktora, bazujac na wtasnych doswiadczeniach
teatralnych z grupami dzieciecymi, stworzyta
metode dla dojrzalych aktoréw - jest, by
prace aktora traktowaé jako zabawe, w mysl
teorii Huizingi wylozonej w ,,Homo ludens”.

I tak dochodzimy do czesci, ktéra szczegdl-
nie wszystkim polecam, w dziale ,,Pedagogika”.

UmieSciliSmy tu trzy bardzo rézne refleksje
pedagogbw-aktoréw. Pierwsza z nich to frag-
ment przettumaczonych przez prof. Stawo-
mira So$nierza ,,6 lekcji” R. Bolestawskiego.
Praca translatorska prof. So$nierza zbiegta si¢
w naszej Uczelni w czasie z dwoma wydaw-
nictwami o podobnej tematyce: z ksigzka
D. Donnellana ,,Aktor i cel” oraz z dwuto-
mowg ,,Praca aktora nad sobg” K. S. Stani-
stawskiego. Trudno okresli¢ to tylko jako
zbieg okoliczno$ci. Raczej §wiadczy ten fakt

o poglebionej w uczelni teatralnej reflek-
sji nad programami nauczania i nad nasza
pedagogika. Wyrazem tego sa wtasnie nasze
wydawnictwa, projekty badawcze pedago-
gbéw, konferencje i warsztaty.

I ostatnie moje rekomendacje dotyczg wta-
$nie dwoch wystapien pedagogdw, prof. Woj-
ciecha Malajkata z PWSFTviT w Lodzi i prof.
Krzysztofa Globisza z krakowskiej PWST,
podczas warsztatow Wydziatléw Aktorskich,
jakie miaty miejsce w naszej Uczelni jesienia
2009 roku. Obaj pedagodzy-aktorzy pisza
w bardzo szczegdlny i osobisty sposéb o sztuce
aktorskiej i kreowaniu rzeczywistoS$ci teatral-
nej, ktérych prébuja uczyé swoich studentow
poprzez siebie i swoje do§wiadczenia. Obaj
dotykaja tajemnicy tego tworczego zawodu,
ktorego sie nie da uprawiac bez mitosci i bez
bélu, i obaj, z ogromng otwarto$cia wyznaja,
ze jako pedagodzy w uczelni teatralnej ciggle
szukaja ,metody” nauczania, bo kazdy nowy
rocznik wymaga nowe;j.

Otwierajacy ten numer ,,Zeszytow” artykul
prof. Tadeusza Lomnickiego, mistrza peda-
gogiki warszawskiej Akademii Teatralnej,
powstal w latach 80-tych. Czytamy w nim
o podobnych problemach i rozterkach, z jaki-
mi zmagal sie ten dos§wiadczony aktor i rezy-
ser wobec kazdego nowego rocznika studen-
toéw, z ktérymi spotykat sie w uczelni.

Ewa Kutrys



TADEUSZ LOMNICKI

Moja metoda,
moje bledy

o dwudziestu latach pracy w Szkole,
obserwujac dziatajacych juz dzisiaj aktoréw,
z ktorymi kiedys, gdy byli jeszcze studentami,
spotykalem sie na naszych zajeciach w sali
baletowej na pierwszym pietrze, zastanawiam
sie¢ nie nad osiagnieciami, lecz nad bledami,
jakie popetnitem. Osiggniecia niewatpliwie
byly — dzieki mlodziezy, ktora tak chetnie
podejmowata stawiane przed nig zadania,
dzieki kilkunastu rocznikom, ktére tak gor-

liwie wypracowywaly ze mng najprostsze,

elementarne zadania aktorskie, wazny przed-
miot pierwszego roku studiéw. Ich osiagnie-
cia byly moim sukcesem i odwrotnie. Oczy-
wiScie. Ale my$le dzi$ nie o sukcesach.

Co robitem, jaka byla moja metoda, jak ja
w tej chwili oceniam?

W instynktownym zamifowaniu do ujaw-
niania wlasnej prawdy artysta odnajduje for-
muly, ktére pozwalajg mu wyrazié otaczajacy
go Swiat w spos6b nowy, odmienny, osobi-
sty. Ta mys$l towarzyszyla mi zawsze — jak
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imperatyw i ostrzezenie zarazem. Tu stala
sie sygnatem zapalajagcym S$wiatta wszelkich
ostrozno$ci. Jako nauczyciel zawodu mia-
tem przeciez przed soba mlodego czlowieka,
ktéry z petng wiarg i pokorg oddawal mi
sie w rece, pozwalal sobg kierowaé i powo-
dowaé, tlumiac przy tym swa nieunikniong
interesownos$¢, a moze nawet prozno$é¢ —
bo poprzez zrozumienie tajemnic zawodu
i ukazanie wlasnej indywidualnos$ci chcial by¢
doprowadzony do szczesliwego rozwiazania,
a wiec — zyciowego sukcesu w teatrze. Ta nie-
prosta relacja byta w dodatku zwielokrotnio-
na: w kazdej grupie kilkanascie oséb, przez
kilkanascie lat rokrocznie kolejna grupa...
To wszystko zrodzito pewng idee, ktdra stata
sie podstawg mojego postepowania — metode
pracy z mfodymi ludzmi, ktérzy chcieli by¢
aktorami.

Metode moglem wyrazi¢ w jednym zdaniu:
ukazywa¢ im mozliwosci, o jakie sami siebie
nie podejrzewaja.

To byla podstawa, ale i punkt wyjscia.
Bo indywidualne odkrycia nalezato potagczy¢
z szersza obserwacja zjawiska, jakim jest
wspolczesny teatr. Z refleksja nad tym zjawi-
skiem. A przy okazji, odpowiedzie¢ samemu
sobie, jako nauczycielowi zawodu, na bardzo
istotne pytanie: czy staramy sie uczy¢ dla
teatru, ktéry jest, czy dla teatru, ktéry
b e d zie? Oto, najkrécej, zatozenia metody,
ktoéra miata na celu wyzwoli¢ ukryte, a nowe,
czesto zaskakujace mozliwosci — tworcze
mozliwosci tych mtodych ludzi, ktérych uczy-
tem. I trzeba jeszcze bylto rozwigzaé to prak-
tycznie.

Majac wplyw na ksztaltowanie szkolnego
programu, wybratem pierwszy rok studiéw, to
znaczy zajalem sie wytgcznie tymi najprostszy-
mi, poczatkowymi zadaniami, ktére wydaty
mi si¢ decydujacym momentem powstawania
osobowosci aktora. Wraz z moimi kolegami-
-nauczycielami bardzo, jednocze$nie, wzmoc-

niliSmy wage przedmiotéw pomocniczych,
takich jak roz$piewanie, dykcja, impostacja
glosu, wszelkie zajecia ruchowe i tak dalej.
A wiedzac, ze w nauczaniu tego zawodu nie
mozna ograniczaé sie tylko do wyktadania
zasad aktorskiej ,kaligrafii” — bo byloby to
zaledwie rzemieSlniczym, zabijajacym roz-
woéj osobowosci przyuczaniem — utworzyli-
$my przy pierwszym roku studiéw konwer-
satorium, ktére miato zorientowaé mtodziez
w zagadnieniach dotyczacych literatury. Pro-
wadzili te konwersatoria wybitni specjalisci:
poeci, pisarze, krytycy literaccy, i prowadzili
je w sposéb interesujacy, niekonwencjonalny,
inspirujacy. Mlodziezy, ktéra oczywiscie nie
byta przygotowana do konwersacji na temat
Byrona czy Joyce’a, Mickiewicza czy Kafki,
Prousta czy Czechowa, wiec bala si¢ wyso-
kiego poziomu dyskusji, zapowiedzialem, ze
zaliczenie lub dobre noty otrzymuje sie tam
réwniez za odpowiedz ,,Nie wiem”. Chodzito
—jak tatwo sie domysli¢ — o to, by oswoié tych
mlodych ludzi z umiej¢tnoscia szukania pytan
i odpowiedzi, wyjasniania i interpretowania
literatury, by przemdc ich kompleks nieuctwa
i braku wiedzy, a czgsto i zlikwidowac rzeczy-
wistg luke edukacyjna, za ktdra przeciez nie
zawsze tylko oni byli odpowiedzialni.

Uznaje to za wazne osiagnigcie, poniewaz
tak speszeni z poczatku studenci stawali
sie bardziej aktywni, ale i glebiej myslacy,
poszerzaly sie ich zainteresowania, a tym
samym inaczej, moze latwiej i bardziej szcze-
rze, wyzwalaly si¢ ich cechy osobiste; zywiej
chyba zaczeli obserwowaé samych siebie,
teatr, zycie — a takze tego, ktory, zbierajac
dos$wiadczenia i rezultaty tych pomocniczych
przedmiotéw, wypracowywal przedmiot
gléwny, zwany w programie szkolnym: ,,Ele-
mentarne zadania aktorskie”.

Czy w tych zalozeniach metodycznych byt
jaki$ btad? Wydaje mi sie, ze nie tyle btad
co brak niekiedy dbatosci o sp6jnosé i logike
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cato$ci proponowanego programu, brak pew-
nej koordynacji miedzy ré6znymi przedmiota-
mi zajeé, ktora prowadzitaby do wyrazu osta-
tecznego w ¢wiczeniu prezentujagcym Szkole
efekt pracy nad najprostszymi zadaniami
aktorskimi pod koniec kazdego semestru.
Krétko méwiac, za malo chyba porozumie-
waliSmy sie wzajemnie. Z dwoch powodow.
Jako organizator tej nowej metody pracy
z mlodzieza pierwszego roku — metody, ktéra
nazwalem ,,Teatrem na pustej podlodze”, bo
odbywata sie bez jakichkolwiek rekwizytow,
za najwazniejsze uznajac cialo aktora, jego
ruch, gest, glos — nie chcialem bardzo juz
obcigzonych kolegéw zajmowaé dodatkowy-
mi zajeciami, na ktore zresztg malo zostawa-
to czasu. Wazniejsza jednak przyczynag byta
moja obawa przed potencjalnym zagrozeniem
dawng rutyng i wyprébowanymi formami
nauczania, przed nieuchronnym chyba przy-
wigzaniem do dawnych metod szkolnej pracy
— stlowem, przed dyskusja z ewentualnymi
oponentami czy przeciwnikami.

Dzi§ w tamtych obawach dostrzegam wta-
sng niedojrzatosé. A niedojrzatosé jest czyms
wiecej niz bledem: to grzech. Trzeba bylo
w swoim czasie podjaé takg dyskusje. Mialem
przeciez argumenty.

Idea ,Teatru na pustej podlodze” nie
byta przypadkowym pomystem, lecz jak
gdyby wypadkowa miedzy przemySleniem
a doSwiadczeniem, miedzy zastanowieniem
si¢ nad sama istota nauki tak dziwnego
zawodu, jakim jest aktorstwo, a pragnieniem
zaprotestowania przeciw zastalym formutom
tego teatru, ktdry nas otaczal i w ktérym
sam — nie pogodzony — pracowalem. ,Teatr
na pustej podiodze” miat by¢ wyzwaniem dla
akademizmu i jego martwoty, dla skostnienia
i nijakosci, a zwlaszcza dla rutyny aktorskiej —
rutyny, ktérej ideatem byto leniwe, bezmy$lne
nasladowanie zycia, ktéra nie potrafita pos-
tugiwacé sie zadnym skrotem ani syntezg, nie
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dbata o prawa kompozycji, nie umiata albo
i nie chciala myS§lenia abstrakcyjnego prze-
ktadaé¢ na wyrazisty jezyk teatru. W takiej
rutynie upatrywalem gléwny powdd zastoju
teatralnej codzienno$ci.

W sali baletowej na pierwszym pietrze
naszej Szkoly chcialem wigc przede wszyst-
kim wynalez¢ jaki$ sposéb na wewnetrzne
ozywienie aktora — aktora, ktory tesknitby
do swojej przysztej aktywnosci, aktora, ktory
tworzgc nowa, jeszcze nie spodziewana, jesz-
cze nie przeczuwang rzeczywisto$¢ formy
i treSci, umialby ponosi¢ absolutne ryzyko
w kazdej chwili, kazdego dnia. Ksztalce-
nie przypominato w jaki§ sposéb podawanie
narkotyku, szlachetnego narkotyku, przy jed-
noczesnym przekonaniu obu stron, mniej
lub bardziej jasno sobie u§wiadamianym, ze
w przyszlo$ci prawdopodobnie nie uda sig
nawet zaspokoié pragnienia. Przygotowywa-
tem narkotyk: niezwykta intensywno$¢ naszej
pracy i poszukiwan, ogromna koncentracje,
indywidualny i zbiorowy zarazem wysitek
dla uzyskania ekspresji... I podawatem go,
bez wzgledu na nastepstwa. Wiedzialem, ze
kto w narkotyku zasmakuje, bedzie w przy-
szloSci nadal do czego$ dazyl, bedzie czegos
szukal — bez wzgledu na to, czy okolicznosci
mu sprzyjaja, kto pozostanie obojetny, ten
stanie si¢ kiedy$ jednym z wielu teatralnych
zjadaczy chleba.

Tak powstawaly na pierwszym roku ¢wi-
czenia grane nieraz pdzniej po wielekroé, jak
Lustro wedtug Szekspirowskiego Hamleta,
Parawan wedtug Sonaty widm Strindberga,
Lalek — wedtug Herberta, Malowidlo na
drzewie — wedlug Bergmana, Szpital waria-
tow wedlug Kordiana Stowackiego, czy wed-
tug mojego scenariusza Gabinet figur wosko-
wych Madame Tussaud — zeby wymieni¢ cho¢
kilka przyktadéw z wielu lat pracy. Z roz-
maitych, poszczegdlnych etiud, zlozonych
niczym klocki w calo$é, powstata Siakun-
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tala, ¢wiczenie-obraz niezwyklego utworu,
tlumaczace i poglebiajace nasz stosunek do
tak odlegltych kultur jak — w tym wypadku —
stary teatr hinduski. Z podobnie pierzastych,
pojedynczych, drobnych ¢wiczefi powstawat
obraz Balu u Senatora, czyli Il cze¢s¢ Dziadow
Mickiewicza, ¢wiczenie pod tytulem Préba.
Z niegdysiejszego ¢wiczenia dydaktycznego
wielkiego pedagoga i patrona warszawskiej
szkoty, Aleksandra Zelwerowicza, po rozwi-
nigciu jego pomystu zrodzil sie Cyrk — przed-
stawienie dla dzieci, prezentowane pdzniej
wiele razy w stworzonym i prowadzonym
wowczas przeze mnie Teatrze na Woli.
Wielko$¢ nazwisk czy tytutow, wokédt kto-
rych byly konstruowane scenariusze wielu
naszych ¢wiczen, nie jest sprawa przypadku.
Chodzito o to, by te najprostsze zadania
aktorskie nie byly celem samym w sobie,
o oswojenie i obcowanie wlasnie z wiel-
koSciami, o przekonanie sie, ze najwieksze
warto$ci kultury S$wiata nie sa czym$ nie-
osiagalnym czy niedosi¢znym. Przypominam
sobie w zwigzku z tym ¢wiczenie pod tytutem
Wyspa. Na poczatku, chcac nowo przyjetych
w jaki§ sposéb ozywié i zainteresowaé nasza
praca, zadalem pytanie: czy znacie taki utwoér
Shakespeare’a (tu juz grobowa cisza, twarze
skazancéw przed wyrokiem), zaczynajacy sie
od stéw ,,Co to za wyspa”? Nikt nie znal.
Powiedziatem, ze to Wieczor Trzech Krdli.
Znacie? Kto§ znal, kto§ styszal, reszta milczy
i czeka na wyklad. Po paru dniach zapro-
ponowalem powrét do Shakespeare’a: tym
razem bylo juz poruszenie, bo przeczytali,
poznali, zaczeli sie interesowaé. Tak powstato
bardzo oryginalne ¢wiczenie z uzyciem zaled-
wie paru stéw: ,,Co to za wyspa? — To Iliria,
panie”. Cwiczenie, w ktérym tych dwadziescia
uczestniczacych oséb bylo i todzia, i morzem,
ktére 16dz rozbija, i rozbitkami, i Kapita-
nem, i Violg. Najprostsze zadania aktorskie
postuzyly w tym przypadku do zagrania tej

czedci historii Violi i Sebastiana, ktérg u Sha-
kespeare’a poznajemy tylko z relacji.

Wszystko to bylo robione bez zadnych
rekwizytéw, na pustej podlodze sali bale-
towej, w Cwiczebnych strojach. Podstawe
wyrazu stanowilo cialo aktora, jego glos,
ruch, ekspresja. Niekiedy dzialaniom towa-
rzyszyla piesi lub piosenka, Spiewana przez
jedng lub kilka oséb, niekiedy — rzadko
— instrument muzyczny. Oszczedno$é sprzy-
jata wydobywaniu pewnej ukrytej, nie zapo-
wiadanej z goéry ani w zaden spos6b nie
ilustrowanej mysli. Bo wstep do nauki aktora,
jakim sa te elementarne, pierwsze zadania,
byl dla mnie jednocze$nie wstepem do poj-
mowania teatru.

Moja metoda miata wiec przede wszystkim
ukazaé mlodemu cztowiekowi mozliwosci,
o jakie sam siebie nawet nie podejrzewal, ale
tez wprowadzi¢ go w Swiat pracy zespoto-
wej — te podstawowg warto$¢ wszystkiego,
co pozniej w szkole i w zyciu bedzie robit.
Miala nauczy¢ go umiejetnosci koncentracji
i skupienia, szybkiej przemiany, §wiadomego
uzycia i rozwiniecia ruchu ciata, gestu, stowa,
miala rozwingé jego wyobraznie i odwage,
zapoznaé go z prawami kompozycji — zaréw-
no tego, co sam robil, jak dziatania w grupie,
i calo$ci prezentowanego ¢wiczenia. Pracu-
jac, sam siebie stwarzalem jako pedagoga.
Staralem sie nie pokazywaé, nie demonstro-
waé, jak powinno by¢, czy raczej — jak ja
bym to wykonal. Bylem wytrwaly, cho¢ nie
zawsze cierpliwy. Szukalem réznych sposo-
boéw wewnetrznego ozywienia i wzbogace-
nia §wiadomosci moich studentéw. Jednym
z takich sposobow byl pomyst z magne-
tofonem. Kazdemu z tych mlodych ludzi
dawatem minute na nagranie dla mnie i tylko
dla mnie, w samotnoSci, w pustej sali, czego$
waznego, osobistego, czego$, co chcialtby
mi o sobie przekazaé. Zdarzalo si¢ pézniej,
gdy byly ktopoty z wypowiedzeniem tekstu



zawartego w ¢wiczeniu, gdy kto§ nie umial
sobie z tym tekstem poradzié, ze zamyka-
liSmy si¢ sam na sam w oddzielnej sali, aby
wystucha¢ jego tasmy. Postuchaj — méwilem
- jak méwisz, gdy méwisz od siebie, w swoim
imieniu, gdy chcesz powiedzie¢ co§ praw-
dziwego, w co wierzysz; tak samo musisz
uwierzy¢é w cudzy tekst, gdy go interpretujesz
jako aktor, musisz méwic tak samo szczerze.
Dawalo to $§wietne rezultaty. Innym sposo-
bem byly listy. Wszyscy studenci, ktérych
uczytem, odpowiadali mi pisemnie na dwa
pytania. Na poczatku, gdy rozpoczynaliSmy
prace, bylo to pytanie: ,Dlaczego chce by¢
aktorem?” Po skoficzonym semestrze, kiedy
sie rozstawaliSmy, prositem natomiast o opis
wykonywanej w ¢wiczeniu etiudy. Dawato
mi to mozliwo$¢é obserwacji wewnetrznego
rozwoju stuchacza. Takich listéw mam setki.
Oto pierwsze z brzegu przyktady.

Pytanie: ,Dlaczego chce by¢ aktorem?”.
Odpowiada dziewczyna: ,,Chce zostaé aktor-
ka, bo sztuka teatralna dostarcza mi, jako
widzowi, tak silnych wzruszen, ze chciatabym
i ja, osobiScie, mie¢ swdj udzial we wzrusza-
niu innych, podobnych do mnie ludzi. Pra-
gnienie moze dziecinne, ale zawsze marzytam
o dokonaniu czego$ wielkiego i waznego — za
takie uwazam duchowe porozumienie aktora
z widzem”. Inna dziewczyna: ,,Zawsze pocia-
gato mnie wcielenie sie w posta¢ innego czto-
wieka, przezywanie rzeczy, ktérych w swoim
zyciu by¢ moze nigdy bym nie doznata.
A nawet zwyczajne sprawy codziennych ludzi
— wtopi¢ w to glebokie przezycia, to jest to,
co chciatabym osiagnaé. Dlatego chciatabym
zostaé aktorkg. Jest to, uwazam, najpiekniej-
sza rzecz na Swiecie — przezy¢ samemu i daé
mozno$¢ przezycia innym, zeby to, co czuje,
udzielito sie takze innym ludziom, a nawet
partnerowi na scenie”. Na to samo pytanie
odpowiada chlopiec: ,Kiedy moge pokazac
co$ innym ludziom, kiedy moge graé, oczywi-
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$cie wychodzgc z zatozenia, ze mi sie to udaje,
jesli w odbiorze widza znajduje potwierdze-
nie, ze bliski jestem prawdy, ogarnia mnie
uczucie, za ktére oddalbym wszystko. Praca
zwigzana z tym zawodem jest jedyng rzecza,
dla ktorej moge poswieci¢ wszystko, w pel-
nym znaczeniu tego stowa”. Inny chlopiec:
»Nie moge powiedzie¢ o sobie, ze moje stu-
dia na wydziale aktorskim sg konsekwencja
i tylko konsekwencjag moich uzdolnieni i spe-
cjalnych zamilowan, ktére mialem od tak
zwanego dziecka. Odwrotnie, przy wyborze
tej szkoty myslalem o czekajacej mnie nauce
i pracy, mogacych mi daé, co prawda, wiele
satysfakcji osobistej i zadowolenia... ale to
wszystko nie byto do$¢ jasno sprecyzowane.
Zdatem - i otworzyly sie przede mng moz-
liwosci”.

A oto przyklady listow, jakie czytalem pod
koniec kazdego semestru, po ukoficzeniu
pracy nad éwiczeniem. Wybralem tu opisy
etiud, ktore wspoltworzyly éwiczenie Szpital
wariatéw wedtug Kordiana.

List pierwszy: ,W tym <¢wiczeniu gram
osobe, ktéra na wszystkie wydarzenia, jakie
majg miejsce na scenie, reaguje $Smiechem.
Budzi si¢ ze Smiechem, porozumiewa si¢ tym
$miechem z chtopakiem grajacym na drumli,
budzi go. Razem ze wszystkimi wariatami robi
na zlo$¢ i drwi z «Dozorcy». W poczatkowym
okresie wykonywania tego ¢wiczenia miatam
ogromne opory wewnetrzne, klopoty z sama
sobg. Byto mi bardzo trudno nagle zaczaé si¢
$miaé i utrzymywac ten stan w jakiej$ ciagto-
$ci. Wtedy pomogli mi bardzo moi koledzy.
Oni byli dla mnie inspiracjg do wykonywania
tego dziatania. Pomagali mi, «rozgrywali» ze
mna ten $miech. «Chlopak z drumlg» i chto-
pak, ktory «dusit cara» najbardziej mi wtedy
pomogli. Kontaktowali sie ze mng i wtedy
moj Smiech byl przez nich w pewien sposdb
inspirowany, bylo mi wtedy latwiej. Praca
nad t3 etiudg nauczytla mnie ogromnej dys-
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cypliny wewnetrznej. Nauczyta mnie pewnej
odpornosci psychicznej i, oczywiscie, $mie-
chu na scenie”.

List drugi: ,Kiedy przystgpowalismy do
pracy, bylam zachwycona zar6wno samym
pomystem, tematem, jak i samym faktem
pierwszej proby sil. Batam si¢ troche, ale dos¢
szybko zrozumialam, ze po prostu trzeba pra-
cowad i nie myS$le¢ o strachu... Kiedy zaczyna-
my, $pi¢ na siedzaco. Mam spuszczone na
twarz wlosy. Budze sie i rozgladam. Spo-
strzegam «Kordiana». Widze, ze wszyscy go
obserwuja. «Dozorca» chrapie. «Drumla» gra.
«Kordian» nagle krzyczy: «Puszczajcie mnie,
puszczajcie, jam caréw mordercal». Urywa.
«Dozorca» budzi sie i chwyta bat. Boje sie
tego bata. Pokazuje na Sciane, wysuwa sie
z niej czarny osobnik. Méwig: «Ten czlowiek
stamtad wyszedl», wiem, kto to jest. Stysze,
jak «Dozorca» pyta «Doktora»: «Wacpan przy-
szedte§ zwiedzié szpital waryatdw?». «Oto jest
pozwolenie» — odpowiada «Doktor», dajac
dukata. Smieje sig. «Dozorca» spoglada na
mnie. Milkne. «Doktor» rozmawia z «Kordia-
nem». Zapala cygaro od dukata. Boje sie tego
plonacego dukata. Ten, co «podloge czyscil»,
moéwi do mnie: «Podloge polska czyszcze, bo
krwiag caré6w zwalana, ale §ladu nie zniszcze,
chyba...». Z przerazeniem zauwazam, ze kto$
nas obserwuje. Wyjsé¢. Wyjsé. Zeby tylko nic
nie zauwazyli. Wycofuje sie z pola widzenia...
Bardzo polubitam role «Czarnej», polubitam
te postac. Na ostatniej probie (tej wieczornej)
poczulam, ze to juz nie ja méwie i reaguje
na to co widze — ale «Czarna». Bardzo bym
chciata, aby to przedstawienie, ta nasza etiu-
da byta jeszcze robiona, bo za kazdym razem
bedziemy odnajdywaé w naszych postaciach
co§ nowego. Przyzwyczailam sie do mojej
«Czarnej» i wydaje mi sie, ze coraz lepiej ja
rozumiem, cho¢ ciagle jeszcze nie do konca”.

I jeszcze fragment trzeciego listu, choé
nie opisuje on bezposrednio wykonywanych

zadan: ,W czasie pierwszego semestru co
najmniej raz czulem sie na drodze do bycia
aktorem. Trwalo to co najmniej dwie minuty.
Bylo wspaniale. Nie potrafi¢ tego okreslié,
opisaé. Ale potrafie porownaé. Wiec to, co
robie zazwyczaj, to ciezkie stgpanie. Bardzo
rzadko idzie si¢ lzej. Jeszcze rzadziej (ale to
juz bardzo, bardzo rzadko) s3 to lekkie, szyb-
kie podskoki. A wtedy to byt lot. Kiedy to
sobie uswiadomitem, zniklto. Wrécito stapa-
nie. Moze lzejsze niz zwykle”.

Cytuje te listy, wybrane naprawde przy-
padkowo, bez jakiej$ ukrytej tendencji, aby
ukazaé na tych konkretnych wypowiedziach
i rozmaito$§¢ poszczegdlnych indywidualno-
$ci i pewien etap pracy, jaka dzieli pragnie-
nia od poczatkéw ich realizacji. ,Ankiety”
byly potrzebne obu stronom. Mnie, jako
nauczycielowi, pomagaly zorientowaé si¢
w $wiadomo$ci studentéw, czasem poznaé ich
ukryte myS$li i wrazenia; studentom natomiast
konieczno$¢ sformutowania opisu wykony-
wanych przez nich etiud u§wiadamiata celo-
wo$é¢ danych zadan, ich przyczyny i skutki
w kompozycji ¢wiczenia, utatwiala osiaggnie-
cie pewnego dystansu do wlasnych dzialan,
spojrzenie z zewnatrz na wlasng osobe.

Wszystko to zresztg wigzato sie z najwaz-
niejszym w tej pracy, stale obecnym pytaniem:
czy zaprzeczad teatrowi, ktory jest, czy uczy¢
dla teatru, ktéry ma byé? Tym samym zas,
stale obecna byla cheé przenikniecia przy-
szlo$ci — tego, co bedzie i tego, co powinno
byé. Jedno nie ulegalo dla mnie watpliwosci,
gdy chodzito o Szkote: ze nie powinna, nie
moze ona by¢ rodzajem wygodnego, staro-
Swieckiego laboratorium, odizolowanego od
zycia, wegetujacego w sztucznie wytworzonej
atmosferze. 1 ze spelnienie tego warunku
umozliwi jedynie teatr szkolny — z prawdziwa
widownia, z rzeczywistymi kryteriami ocen,
z realng konfrontacjg naszych doswiadczen
i poszukiwan.

(il



Teatr szkolny po dzi§ dzieh nie istnieje.
Ale jego idea towarzyszyla mi w pracy nad
najprostszymi zadaniami aktorskimi na
pierwszym roku studiéw. Wstep do nauki
aktorstwa nie mogt pomingé podstawowego
celu ksztalcenia aktorow w ogole, a wiec
przedstawienia. Tworzac zarys programu
naszych ¢wiczen staralem sie zawsze o to,
by ,,Teatr na pustej podtodze” byt atrakcyjny
nie tylko dla tworzacej go mlodziezy, aby
jego tres¢ i formy mogly zainteresowal réw-
niez widza. Nie wyobrazatem i nie wyobra-
zam sobie nauczania tego zawodu, chocby
i na najbardziej elementarnym poziomie, bez
uwzglednienia odbiorcy.

Kazdy egzamin byt istotnie oblegany: do
sali baletowej na pierwszym pietrze w dniu
pokazu trudno sie bylo dostaé, nasze ¢wicze-
nia bacznie obserwowano, czesto pojawialy
sie nawet osoby spoza Szkoly. To wszystko
miato zreszta pewne efekty i skutki — nie tylko
duzo si¢ o tym moéwilo, lecz zainteresowanie
mozna tez bylo odczu¢ praktycznie: w dzia-
taniach, zwtaszcza tych samodzielnych, samej
mlodziezy. Niektore elementy mojej metody
zauwazalem w spektaklach Kota Naukowego
lub w réznych inicjatywach pozaszkolnych.
Sprawialo mi to wiele satysfakcji. Sprawiato
i nadat sprawia — bo wiele inspiracji z czasow
i miejsca, ktére tu opisuje, dostrzegam dzi$
w pracach catego pokolenia szanowanych juz,
znanych, nawet stawnych rezyseréw i aktoréw.

Czy wynika z tego, ze chcac uczyé dla
teatru, ktory bedzie, mimo woli uczytem dla
teatru, ktory jest? Tak sie okazato i nie ma
w tym btedu: mysle, ze gdybym wodwczas
uczyl dla teatru, z ktérym si¢ nie godzitem,
gdybym szed! na kompromis z rutyna i nija-
koscig, po latach okazatoby sie, ze powierzo-
nych mi mtodych ludzi przygotowatem dla
teatru, ktéry byl.

A jednak popelnilem bledy. Jesli juz sta-
wialto sie tak zasadnicze pytania, jesli pod-
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dawato sie krytycznej ocenie rzeczywistosé
i wybiegalo w przysztosé, nalezato studen-
téw, a szczegblnie sluchaczy wydziatu teo-
retycznego i rezyserskiego, zach¢caé do dys-
kusji i oceny tego, co ogladali na moich
egzaminach, nie za$ traktowac wiasng prace
jak jaki§ nowy kanon elementarnych zadaf
aktorskich. Nalezalo, na pewno. By¢é moze
ujawniala sie tu jeszcze raz swego rodzaju nie-
dojrzalo$é: obawiatem sie, ze dyskusja moze
podwazy¢ moja pewno$é. Ale czy cala wing
mam w tym wypadku przypisaé tylko sobie?
Metoda, ktérg wypracowatem, wzbudzita
u jednych zywe zainteresowanie, u innych —
réwnie zywa niechel. Niecheé, jak sadze, nie
zawsze umotywowang, nie zawsze wolna od
uprzedzen.

Nigdy nie bylem przekonany, ze si¢ nie
myle. Ale dzi$ zdajg sobie sprawe, ze krytycz-
na ocena z zewnatrz mogla wtedy zachwiaé
moja wiare we wlasne wysitki — i ze by¢
moze nie starczyloby mi woéwczas sit na
przeprowadzenie w tych wysilkach jakichs$
korekt. Dlaczego? Pracowatem z mlodymi
ludZzmi bedac pod wplywem owczesnego
teatru poszukujacego — w Polsce i na §wiecie.
Wiedzialem wszystko o Barbie, Grotowskim,
o Schumannie i Teatrze du Soleil, o rewolucji
Living Theatre i o poczynaniach Petera Bro-
oka. I bylem pewny, ze poszukiwane i odkry-
wane przez nich warto$ci muszg zawazy¢ na
dalszych losach teatru. W tym sie nie myli-
tem. Ale jednoczes$nie nie moglem sie ustrzec
pewnej proéznoSci w samym formulowaniu
mys$li, ze tak bedzie, ze tak wtasnie powinno
by¢. I tu dopiero pojawia sie bfad. Ta pewnos§é
w jakim§ sensie zastgpita mi cheé ujawniania
i wchlaniania na potrzeby danych éwiczen
autentycznej osobowosci ludzi, z ktérymi pra-
cowatem. Kochatem ich, ale bytem gwattow-
ny i apodyktyczny. Potrafitem byé wytrwa-
ty w dazeniu, lecz irytujaco niecierpliwie
oczekiwalem efektéw. Bywatem przywigzany
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z gOry, ukrywajac to zreszta przed mtodzieza,
do jakiego§ pomystu, ktéry przeciez ledwie
si¢ rodzit jako my$l, a mdgt by¢ oceniony
dopiero jako rezultat. Dzi§ wydaje mi si¢ to
niedopuszczalne.

Tak wiec, podsuwanie moim studentom
tego, co i jak powinni wyrazaé, choé byla to
praca na pewno interesujaca i z pozytkiem,
przypominato istotnie podawanie narkotyku.
A poniewaz narkotyk trafiat na grunt bardzo
jeszcze niedojrzaly, moje wysitki wlasciwie
nie mogly spetni¢ do kofica moich zatozef.
Z bardzo prostej przyczyny: batem sie poste-
powa¢ razem z nimi w dalsze stopnie wtajem-
niczenia w zawo6d aktora na nastepnych latach
studiéw. Tak, musze to szczerze powiedziec.
Obserwujac zycie naszej uczelni, doszedtem
do wniosku, ze stala praca z tymi ludZmi
przez cztery lata zamienia proces poszukiwan
w plaskie nas§ladownictwo, powielanie dobrze
juz znanych wzoréw, a nawet przejmowanie
osobowosci prowadzacego zajecia nauczycie-
la. T nie umialem znalezé sposobu, ktory by
mnie od takich obaw uwolnit.

Umkneta mi przy tym prosta zasada, ktéra
dopiero dzi§ naprawde rozumiem. Jezeli chce
sie kogo$ uczy¢, jezeli w momencie zetknigcia
sie z czlowiekiem, ktdéry bezgranicznie ufa,
odczuwa sie prawdziwe wzruszenie, jezeli ma
si¢ co§ do przekazania — trzeba calg mitos¢
do teatru, calg potrzebe tworzenia teatru,
skupi¢ wylacznie na tym wtiasnie czlowie-
ku. Pozwalaé mu i pomagaé w ujawnianiu
najbardziej nawet zaskakujacych propozycji,
impulséw, pragnief — choc¢by byly anemicz-
ne i niedojrzale, choéby ,kaligrafia” szwan-
kowala. Czerpaé z niego. Byé przez niego
inspirowanym w szukaniu. By¢ cierpliwym
— towarzyszy¢, nie kierowaé. Umieé sobie
odpowiedzieé: ,,Nie wiem”.

Tylko w ten sposob przeciez mozna otwo-
rzy¢ drogi dla tych idei, dla tych form,
ktoérych na razie nie moge sobie wyobrazic,

a ktére nieuchronnie przyjda jutro, za rok,
kiedys.

Tekst powyzszy ukazal si¢ po raz pierwszy
w ,Dialogu” (numer 7 z roku 1989). Znalazt
sie takze w ksigzce ,Spotkania teatralne”.
Wybér i oprac. Maria Bojarska; Warszawa; Dom

Wydawniczy tCHu, 2003; s. 298-309.

PWST sklada serdeczne podzigkowania Pani
Marii Bojarskiej za zgod¢ na przedruk tej bardzo

waznej wypowiedzi Mistrza.
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Aktorstwo — sztuka

onad dwudziestoletnia wspdlpraca
z Jerzym Grzegorzewskim, w trakcie ktorej
stawal sie on swoistym ,kompasem” poma-
gajacym mi w wyznaczaniu gustu i smaku
estetycznego, w dokonywaniu wyboréw arty-
stycznych, zaowocowala pewnymi przemysle-
niami na temat sztuki aktorskiej i kreowania
rzeczywisto$ci teatralnej.

Doszly do tego moje do§wiadczenia z pracy
na planie filmowym, radiowym i telewi-
zyjnym. Wszystko to zdecydowalo o stylu
i ksztalcie prowadzonych przeze mnie stu-
diéw nad warsztatem aktorskim w szko-
le teatralnej. Zadecydowato o wyborach
w tworzeniu konstrukcji psychofizycznych
bohateréw, o budowaniu $wiata wyobrazni
aktorskiej, z pozostawieniem wolnej prze-
strzeni dla widowni, ktéra moze wypetniaé ja
z cudowng radoscia wspottworzenia, o kon-
strukcji psychologicznej roli, o §wiadomosci
ciata, o dyscyplinie wewnetrznej i zewnetrz-

nej, o koniecznym skupieniu, o istotnej roli
rytméw, o dynamice, o dykcji, o wiedzy
o tym, ze akt twdrczy to bol, cierpienie,
a takze niezwykla samotnos¢.

Czesto jej skowyt przebijal sie, gdy Jerzy
Grzegorzewski nie wiedzial ,,CO” dalej,
»JAK” dalej, ,GDZIE” i ,PO CO” - dalej.
Bywal w tym braku wiedzy tak bezbronny
(przy okazji potrafit by¢ réwniez okrutny), ze
nie mogto to by¢ zadnym udawaniem.

Przez wszystkie lata trwania przy Jerzym
Grzegorzewskim utwierdzatem sie w przeko-
naniu, ze w sztuce lepiej jest NIE WIEDZIEC
niz nie mie¢ zadnych watpliwosci.

Sztuka nienawidzi BANALU, OCZY-
WISTOSCI, SZAROSCI, BYLEJAKOSCI
i ZDAWKOWOSCI. Sztuce trzeba poswiecié
ogromnie duzo serca, energii, wyobrazni
i temperamentu, zeby odplacita sie satysfak-
cja. Litry potu, moc wysitku, ¢wiczenia mig-
$ni (tych widocznych i tych niewidocznych),
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setki eksperyment6w na sobie samym, a cze-
sto — niestety — i na innych, zeby osiaggnac cos,
czego nie trzeba si¢ bedzie wstydzic.

ARTYSTA POWINIEN MIEC WATPLI-
WOSCI!

BARDZO OPLACA SIE MIEC WATPLI-
WOSCI!

Wahanie to problem, a co za tym idzie — to
potrzeba ciaglego poszukiwania, odkrywania

niewiedzy

nowych mozliwosci, zdobywania terenéw do
tej pory przez nas nieodwiedzanych. Cie-
kawo$¢ nowego jest — szczegblnie w sztuce,
gdzie przeciez wszystko juz bylo — strasznie
wazna.

W pracy pedagogiczno-dydaktycznej,
jak i rezyserskiej, ksztaltowanie wyobrazni
i warsztatu aktora na najwyzszym poziomie
powinno by¢ celem samym w sobie. Celem
fachowym, twdrczym. Ambitnym, ale i odpo-
wiedzialnym.

Opowiadanie o ludziach — a tym jest prze-
ciez aktorstwo - jest cigglym przyglada-
niem sie im, a potem odtwarzaniem ich (ale
z pewnoS$cig i swoich) marzefi, wyobrazen,
pragnien, komplekséw — obrazu istoty ludz-
kiej w najogdlniejszym pojeciu. Zajmowanie
sie analizg tych wszystkich konfiguracji jest
zajeciem niezwyklym.

Oto pokrotce zarys mojego rytmu pracy ze
studentami nad ich warsztatem zawodowym:

— oswajanie z rekwizytem i mozliwo$ciami,
jakie rekwizyt daje; praca nad opanowaniem
gestu i rozwijanie umiejetnos$ci odtwarzania
emocji — w czasie pierwszego roku studiéw;

— wyrabianie zrozumienia dla specyficz-
nego poczucia humoru autoréw dramatéw,
rozwijanie zrozumienia istoty pracy zespoto-
wej, uzmyslawianie waznosci przemyslanego
rozktadania rytméw i akcentéw, rozwijanie
sztuki wykorzystania pauzy — jej znaczenia
i wartoSci, ale takze opanowywanie podstaw
warsztatu technicznego, takich jak: dykcja,
emisja glosu, poczucie rytmu — na drugim
roku;

— w koficu, na trzecim roku studiéw, opa-
nowanie umiejetnosci konstruowania petno-
wymiarowej, wieloptaszczyznowej, zlozonej
psychofizycznie roli.

Oczywiscie, w zaleznos$ci od stopnia zaan-
gazowania studentéw w prace, ich umiejet-
nosSci, a szczegdlnie (!) w zalezno$ci od ich
talentu — rytm ten ulega modyfikacjom. Im
studenci zdolniejsi — tym latwiej, rzetelniej
i solidniej mozna u§wiadamia¢ im ich warsz-
tat; im bardziej zafascynowani, urzeczeni
i zachwyceni zawodem, ktéry maja uprawiad
— tym proSciej przychodzi im walka z wyzwa-
niem, jakim jest aktorstwo!

Nie zapominamy oczywiscie o jeszcze
jednym, arcywaznym elemencie edukacji
zawodowej, jakim jest wnikliwa i drobia-
zgowa analiza. W ciggu trzech lat pracy
nad warsztatem, adekwatnie do kolejnych
poziomoéw wtajemniczenia — stanowi analiza
podstawowy, kategoryczny punkt programu
nauczania.

I jeszcze ciagla, mozolna, z roku na rok
coraz bardziej pozytywistyczna walka o roz-
woj intelektualny, o poczucie humoru, o oczy-
tanie, o zbiezno$¢ gustéw i fascynaciji, o ksztat-
towanie niecheci do podejrzanych poczynan
artystycznych, stowem — o wzbogacanie oso-
bowosci.
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W teatrze, gdzie — z zalozenia — spotykaja
sie profesjonaliSci, praca jest naturalnie nieco
inna. Poprzeczka jest ustawiona w zupelnie
innym miejscu. Problemy rozwigzywane sa
i analizowane - sitg rzeczy — na innym pozio-
mie.

Zawsze wazne pozostaje jednak, aby zada-
jac pytania, szukajac intelektualnych kon-
frontacji, stawiajac wysokie wymagania
i sobie, i studentom, i aktorom zawodowym
— nie zobojetnieé na wrazliwo$¢ i potrzebe
poszukiwan tej drugiej strony. Wrecz prze-
ciwnie — cierpliwie i ze spokojem znosié nie-
kiedy (to przeciez nieuniknione) nieudolne,
bezradne i chybione propozycje. Wysilek,
zeby ich wybor byt precyzyjny pod wzgledem
warsztatowym, formalnym i estetycznym,
zawsze sie w pelni optaci!

Przeciez, w koficu, u podstawy naszych
zamierzen jest dbatos$¢ o jak najwyzszg jakos¢
wypracowanego efektu.

Wsréd zagadnien, ktére w ciggu ostatnich
lat staly si¢ przedmiotem moich rozwazan
i studiow — zaréwno w szkole, jak i teatrze —
miejsce szczegdlne zajeta pauza.

Pauza — jako $rodek wyrazu scenicznego
i aktorskiego.

Z jej wyjatkowej wartoSci zdalem sobie
sprawe w czasie wspOtpracy z Jerzym Grzego-
rzewskim. To u jego boku stynna, opisywana
i analizowana w wielu opracowaniach ,,pauza
Grzegorzewskiego”, stata sie cze$cig mojego
codziennego aktorskiego zycia.

Oto, w kilku punktach, szkic moich aktual-
nych — szkolnych i teatralnych — studiéw nad
istotg pauzy i jej zastosowaniem w warsztacie
aktorskim i rezyserskim:

pauza w prozie: znaczaca, akcentujaca;

pauza w wierszu: w Sredniéwce i na koficu
wersu;

istota pauzy jako takiej;

znaczenie pauzy;

pauza przed stowem — podniesienie jego wagi;
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pauza zamiast sfowa — zadne stowo nie
moze sprostaé potrzebie;

wypelnienie pauzy — gest, mimika, bez-
ruch;

dtugo$é pauzy — wyczucie rytmu i czasu;

pauza — nie tylko jako odpoczynek Ilub
dekoncentracja;

,dziura” =
pauzy;

pauza - jako odwolanie do wyobrazni,

amatorskie przeciwienstwo

uczud, intelektu widza;

pauza — spadek po aktorstwie dziewiet-
nastowiecznym; pauza po wejSciu na scenc;
pauza przed zejSciem ze sceny;

pauza manieryczna;

mys$lenie o pauzie — jako o §rodku wyrazu,
tzw. ,podejScie handlowe”.

Kazde z tych zagadnieni jest rozwijane
i za pomoca ¢wiczen sprawdzane w praktyce.
I w szkole i w teatrze.

Zauwazylem rzecz niezwykla! Aktorzy
zawodowi bardzo chetnie eksperymentuja,
poddaja sie ¢wiczeniom — nieomal na pozio-
mie szkolnym — jakby cieszyl ich powr6t do
lat studiéow. Do tego cudownego, ,cielecego”
poszukiwania wilasnych mozliwosci. Studia
nad niuansami, szczegblami i detalami, ktore
w sposOb naturalny pojawiajg sie podczas
préb, sa naprawde kapitalnym dos$wiadcze-
niem!
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d niemal trzydziestu lat ucz¢ w kra-
kowskiej Szkole. Nauczanie, ktére uprawiam
i ktore jest mi bliskie, polega na u$wiado-
mieniu studentom (a jednocze$nie samemu
sobie), ze cala energia, jaka powstaje na
scenie, wynika z energii mowy. Pragne to
przekazaé niezaleznie od tego czy pracuje
z nimi nad wierszem, proza czy scenami.
Oczywiscie, kto$, kto uczy ruchu, powie,
ze jest odwrotnie: energia pochodzi z ciala.
Ale, paradoksalnie, nasze stanowiska nie sg
sprzeczne. Stowo bowiem uwazam za czesé
dzialania ruchowego. Nie mys$le o mowie jako
o czyms$ zwigzanym z dykcja, z wyrazisto$cig
moéwienia. Technika wymowy to niezbedna
cze$é aktorskiej edukacji, ale w tym obszarze
kryje sie co$ wigce;j.

Sadze, ze czlowieka okresla to, jak mowi.
Wynika z tego, ze energia postaci powstaje
z jej sposobu mowienia. Podkreslam: jest
dla mnie oczywiste, ze szkola teatralna musi
wyksztalcié techniki méwienia, umiejetno$é

KRZYSZTOF GLOBISZ

wymawiania polskich gltosek w spos6éb wyra-
zisty. Wyrazisty — czyli dotykajacy odbiorcy,
do ktoérego jest skierowane, niezaleznie od
czysto$ci czy perfekcji dzwieku. Jezeli stowa
mnie dotykaja, sg wyraziste; jezeli sg wyrazi-
ste — beda skuteczne.

Ale myslac o stowie, nie mysle tylko
o kwestiach mozliwych do wyéwiczenia
(choé to ¢wiczenie coraz trudniejsze, bo Swiat
zewnetrzny nam nie pomaga, przyzwycza-
jajac do niechlujstwa moéwienia). Odwotam
sie tutaj do greckiego pojecia logos, ktdrego,
jak wiadomo, nie mozemy ttumaczy¢ jedynie
jako ,stowo”. W starozytnej grece ciag liter
nie byl tylko wyrazem — wyznaczal pewien
sposOb postrzegania §wiata, wytyczal teren
przynalezny pojeciu. Logos — czyli stowo —
byto rozumiane réwniez jako ,rozum $wiata”
(oczywiScie, upraszczam te kwestie i przy-
krawam do naszego zakresu pojeé), ktdrego
czg$cia sa wszyscy ludzie. Logos to stowo,
my$l, rozumienie. Jak podkreslaja badacze
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filozofii starozytnej, istniejg trzy znaczenia
tego terminu: po pierwsze, logosu sie stucha,
bo jest on stowem; po drugie, logos pozwala
zrozumied, bo jest rozumem; po trzecie, logos
umozliwia komunikacje miedzy ludzmi, bo
oznacza ,polaczenie”. I wreszcie, istnieje
jeszcze ,Stowo” z Ewangelii $w. Jana, ktore
»Staje sie ciatem”.

Takie pojmowanie stowa buduje moje
myS$lenie o aktorstwie i nauczaniu. Jestem
przekonany, ze cztowieka konstytuuje sposéb
moéwienia, to znaczy, jego emocje zwigzane
sg z faktem, ze umie — lub nie umie — sie
wypowiedziel. Istnieje ogromna rdznica mie-
dzy mowga przygotowana i nieprzygotowana.
Wyktad profesora — przygotowany, napisa-
ny, odczytywany czy moéwiony — uwalnia
(lub pozbawia) od meki powstawania tekstu
w okreSlonym momencie. Ale czltowiek naj-
czeSciej ma do czynienia z mowg nieprzy-
gotowang, mowg, ktéra rodzi sie i wynika
ze spotkania z drugim czlowiekiem. Z ich
spotkania, spigcia, zwarcia — te zdarzenia
uwidaczniajg sie w mowie. Ona buduje kon-
frontacje, porozumienie albo walke.

Za pomocag mowy mozna dzialaé; mowa
jest narzedziem dzialania i tego probuje
nauczy¢ studentdéw: co zrobié, zeby stowo
zmusito do dziatania, funkcjonowalo jak roz-
kaz, stalo si¢ imperatywem zdarzef. Poka-
zuje, ze stowo jest bytem, nalezy do sfery
dzialania; ono czyni, staje sie ciatem. Bardzo
dobrym ¢wiczeniem moze by¢ przeklinanie
— uSwiadomienie sobie sity sprawczej klatwy
czy zaklecia. Ale tez szerzej: pracujagc nad
stowem, trzeba bardzo uwazaé, zeby kogo$
nie skrzywdzié, zeby nie dotkna¢ wrazliwosci
partnera — mimo ze to tylko éwiczenia, stowo
bywa grozne.

Dlaczego to wszystko nie pozostaje
w sprzecznosci z cialem? Pani profesor Ewa
Lassek wielokrotnie powtarzala, ze w Szkole
wystarczy uczy¢ wiersza i wf-u. To, o czym
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teraz mOwie, jest proba przyswojenia i zrozu-
mienia jej stow — pewnego skrétu myslowego,
w istocie — prowokacji do zastanowienia
si¢ nad podstawowymi zagadnieniami aktor-
stwa. Rozumiem, ze za stwierdzeniem ,tylko
wiersz i wf” stoi gtebokie przekonanie, ktdre
podzielam: czlowiekiem porusza dzialtanie,
a to dzialanie ma dwa wielkie zrédla energii
— mowe i ruch. Energia fizyczna czlowieka
wynika z mySlenia; wszelki ruch wynika —
podobnie jak stowo — z operacji umystowe;j.
Mozna poréwnaé dziatania aktora z dziata-
niami sportowca: jego trening musi zaczaé
sie od ¢wiczefi podstawowych, najprostszych,
elementarza — w naszym przypadku jest nim
technika wymowy, nazywana kiedy$ dykcj3.
Przychodzi jednak taki moment, w ktérym
praca umyslowa sportowca jest wazniejsza
od treningu fizycznego: skoczek wzwyz musi
pokonaé w my§li trajektorie skoku, zaprojek-
towac j3.

Kiedy gram postad, i kiedy chce nauczyé
studentéw, jak graé postaé, staram sig
wedrze¢ w ich wyobraznie, po to, by oni sami
mogli zobaczy¢ siebie jako te postaé wtasnie.
Jesli ja sobie wyobraza, tatwiej im sie w nig
wtloczyé. 1 tutaj — w moim przekonaniu —
kluczem jest mowa, sposéb mdéwienia postaci.
Energia pochodzi od stowa. To nie musi by¢
stowo piekne, to moze by¢ betkot (ale bet-
kot starannie wycwiczony, betkot §wiadomy,
a nie mimowolny).

Mowa jest zagadnieniem, z ktérym wiaze
sie¢ wiele fascynujacych zjawisk. Na przyktad
afazja — niejako odwrotno$é mowy, ,,bezmo-
wie”, zanik stéw. Ta patologia komunikacji
jest dla aktora réwnie wazna w zrozumieniu
procesu méwienia. To, co niewypowiedziane,
ale wyrazone, trafia na grunt pewnego dziata-
nia. O czlowieku bardzo wiele méwi sposéb,
w jaki sie jaka, steka, szuka sléw; wszelkie
powiedzonka, natrectwa jezykowe — wyra-
zaja wiecej niz wlasciwa tre§¢ komunikatu.
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Sa one jak rany, skazy w mozgu, zwigzane
z afazja (czyli, okreSlajac rzecz medycznie,
pewnymi ubytkami mézgowymi) i nie§wiado-
moscia, zaSwiadczaja o etapie zycia czlowieka
— 1 postaci.

Postaé rodzi sie z mowy, a ze sposobu
moéwienia wynika sposéb poruszania sie.
Stwierdzenie takie moze wydaé sie¢ bar-
dzo dziwne, ale jestem przekonany o jego
stuszno$ci; podobne przekonanie wyrazat
zreszta dlugo przede mna Gustaw Holo-
ubek w ksigzce Andrzeja Hausbrandta ,Teatr
jest §wiatem”. Mowa jest tym czynnikiem,
ktory energetyzuje aktora, i dlatego powinna
by¢ traktowana réwnolegle z dziataniem,
z sytuacjg. Klopoty z mowa, z wyrazeniem
sie, powoduja powstawanie emocji w sposob
naturalny, prawdziwy. Uczucia za$ wynikaja
z sytuacjl.

To bardzo istotne: pracujac ze studentami,
staram sie wytwarzaé sytuacje. Tylko one
moga wywolywaé emocje. Jak w krazacej od
lat anegdocie o Harvey’u Keitelu, ktéry pod-
pisal kontrakt na jeden dzief zdjeciowy. Jego
zadanie polegato na wyjsciu z hotelu, przejsciu
do samochodu i odjechaniu. Harvey Keitel
zaczal zadawal rezyserowi filmu pytania:
,»Co robilem w tym hotelu?”. ,Wyspatem sie
czy nie?” ,Spatem sam?” ,,Co mam w waliz-
ce?” ,Bielizne czysta czy brudna?” ,Jakiej
firmy?” Potencjalna wspélpraca zakonczyla
sie awanturg i zerwaniem zdje¢. O co chodzi-
to? Harvey Keitel doskonale wiedzial, ze jesli
aktor odpowie sobie na seri¢ pytan dotycza-
cych postaci, nie musi juz nic robié. Posiada
wiedze, ktéra umozliwia mu dziatanie.

Nalezy zatem stwarzaé sytuacje i zadawaé
pytania. Ze skierowanego do studenta pole-
cenia: ,,Idz i otw6rz drzwi” nic nie wynika,
ale jesli student wie, ze do drzwi puka kto$
oczekiwany (albo wrecz przeciwnie — nie-
chciany gos¢), jego droga jest zupelnie inna
— inaczej mowi i inaczej idzie. Chce nauczyé

studentéw zadawania pytan, ktore, paradok-
salnie, prowadza do redukcji, odrzucenia
rzeczy niepotrzebnych, zb¢dnych, ogdlnych —
pozostaje tylko to, co szczegblne. Moja praca
ze studentami polega na tym, zeby uszczego-
towi¢ zadanie, uczyni¢ je precyzyjnym i jed-
noznacznym.

Bledem jest méwienie mtodym ludziom, ze
»teraz maja co$ wyimprowizowaé”, bo wtedy
pozostang na poziomie ogoélnosci, podczas
gdy interesujacy jest jedynie konkretny wynik
precyzyjnie okreslonego zadania, stawianego
w odpowiednim kontekscie.

Tylko z konkretnych, perfekcyjnie wypra-
cowanych dzialan moze wyniknaé przezycie
metafizyczne. Namawiam do tego studentéw
— perfekcja doprowadza do rejondw, jakich
sie nawet nie spodziewamy. OczywiScie, caly
czas mowie o dlugim i zmudnym procesie,
ktory dokonuje sie podczas czterech czy pie-
ciu lat studiowania. Na zajeciach nie uzywam
stowa ,metafizyka”, nie méwie, ze studium
przedmiotu — niczym na obrazach holen-
derskich mistrzéw — pozwala dostrzec jego
istote. Nie méwie o tym, bo wprowadzitbym
chaos — zaczelibySmy poruszaé si¢ po zbyt
trudnym dla mtodych ludzi rejonie abstrakeji.
Ale musze zachowad czujno$é: w pewnym
momencie rzeczy, ktére wydaja sie naturalne,
ktére wyéwiczyliSmy w procesie podstawo-
wym — w procesie siadania, picia herbaty,
najprostszych dziatan, ktére majg wywotad
powstawanie emocji — moga doprowadzi¢ do
punktu, z jakiego spoglada sie w tajemnicza
ludzka przepasé, w nieodkrywalng otchtan
$wiata. Nie wolno studenta pozbawiaé tego
momentu. Momentu przezycia metafizyczne-
g0, ol$nienia. Jeden bodziec otwiera przeraza-
jaca i piekng tajemnice istnienia, wprowadza
na inng, nieznang dotad droge. Rzecz jasna,
nie méwie o etapach mojej pracy ze studenta-
mi — méwi¢ o tym, do czego majg doprowa-
dzi¢ konkretne zadania, proste rzeczy, jakie
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¢wiczymy. Mowie o tym, jakie perspektywy
chce im pokazad, jakie odstoni¢ horyzonty.
Jesli jednak umieja wykonaé perfekcyjnie
kolejne zadania, nagle czuja, ze trzeba si¢
otworzy¢ na coS, co jest improwizowane. Ze
szczegOtu moga wejs¢é w etap improwizacji.

Daze do tego, zeby po zajeciach ze mna
mieli poczucie bezkarnosci, pozwalajacej im
dostrzec, ze wszystko, co dostaja — kazde
zadanie, kazdy tekst — dotycza ich bardzo gle-
boko, i moga dzieki nim rozmawiaé z widzem.
Zdania muszg by¢ w nich wttoczone, musza
staé sie ich tatuazem. Nieustannie mySle
o tekscie ,Kaspar” Petera Handkego, gdzie
zdanie jest wciSnigte w bohatera — to zdanie,
rozbite na atomy, a potem sktadane, tworzy
cale $wiaty, usidla czlowieka, paralizuje go.
Chce nauczy¢ studentéw, ze kazde stowo
musi nas okaleczy¢, wbié si¢ w nas.

Wszystko, o czym mdwie, to moje marzenie
— aktora i pedagoga. Marzenie realizowane
czasem w mniejszym, czasem w wigkszym
stopniu. Ale jednym z moich najwazniejszych
zadan jest nauczenie korzystania ze wspo-
mnienia. Postaé¢ buduje sie ze wspomnienia,
z do$wiadczenia przeszlo$ci, pozostajace-
go jednak w terazniejszoSci — w pamieci,
w mozgu. Poprzez owo istnienie w teraz-
niejszo$ci wspomnienie réwniez jest konkre-
tem. Moge je upickszaé, zaktamaé, modyfiko-
waé — tutaj wkraczamy w obszar wyobrazni,
obszar najpotezniejszego oreza artysty — ale
poruszamy sie ciagle po przestrzeni kon-
kretnych ludzkich wyobrazen, ktére chronia
przed niekomunikatywng abstrakcyjnoscia.
Chce nauczy¢ studentéw metody poszukiwa-
nia punktéw wspdlnych roli, tekstu, i tego,
co si¢ im w zyciu przytrafito. To wymaga
olbrzymiej odwagi i zgody na pewien rodzaj
aktorstwa, polegajacego nie na odtwarzaniu,
ale tworzeniu na sobie samym, na wiwisekcji,
zaakceptowaniu siebie, jako materiatu i twor-
cy rébwnoczesnie.
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Niezwykle wazna wydaje mi si¢ rowniez
przestrzei. W tym semestrze na zajeciach
w Bytomiu pracuje nad ,Malym ksigciem”
Antoine’a de Saint-Exupery’ego — studenci
przygotowujg monologi postaci. Tym razem
nie chce projektowaé zadnych sytuacji, pro-
wokuje je przy pomocy przestrzeni, z niej
maja si¢ zrodzié. Postanowilem, ze pomiesz-
czenie bedzie przypominalo typowa §laska
kuchni¢: z kredensem, stolem i czterema
krzestami. Studenci moga jednak przestawiaé
krzesta, dowolnie sytuowac sie w przestrzeni,
stwarzaé wlasne konfiguracje. Jako aktor nie
lubie wchodzenia w gotowe przestrzenie —
one muszg si¢ ksztaltowaé niejako w wyniku
dzialan aktoréw. Brook pieknie nazwal to
»pustg przestrzenia”.

Caly czas podkre§lam: méwie o swoich
marzeniach, zamierzeniach pedagogicznych,
ktore staram sie realizowaé. Moim celem nie
jest konkretny egzamin czy nawet dyplom,
ale osiagnigcie przez studenta pewnego stanu
Swiadomosci zawodowej. Pewnych rzeczy,
o ktorych dzi§ mowie, niekiedy w ogole nie
formutuje wprost, ale chce, zeby w tych
ludziach zostaly, dojrzewaly przez kolejne
lata. A praktyczna praca to dochodzenie,
krok po kroczku, do kolejnych umiejetnosci,
kolejnych odkry¢.

Niekiedy na p6zniejszym etapie pracy, na
przyktad nad przedstawieniem dyplomowym,
studenci, zaopatrzeni juz w wiedze o posta-
ciach i sytuacjach, pytaja mnie: ,,Co mamy
robié?”. Odpowiadam: ,,Rébcie, co chcecie”.
Moge sobie na to pozwolié, bo wiem, ze
majac wolnosé, nie przekroczg wytyczonych
granic; ze one nie przecza owej wolnosci, ale
wlasnie pozwalaja jej zaistnieé.

Zdaje sobie réwniez sprawe z tego, ze
w naszej pracy potrzebny jest czas. Dlate-
go wybieram teksty kroétkie, nie siggam po
dlugie utwory, bo ani ja ani oni nie ogar-
niemy materiatu. Wole zrobi¢ dwie oktawy
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»Beniowskiego” niz dziesie¢, bo wiem, ze
z tych szesnastu werséw wyniknagé moze
nieskoniczono$¢ tematéw. Wolnosé aktora
oznacza réwniez stan, a wlasciwie moment,
w ktérym zapomina on, ze istnieje jaki$ autor.
Tak kocha role, ze zapomina o tym, ze kto$
mu to napisal. To réwniez obszar improwi-
zacji — kiedy aktor ma $wiadomo$¢, ze to
on, a nie autor, kieruje procesem wyrazania.
Ucze tez, ze kazde stowo ma swoje synoni-
my, ale poeta wybral to wlasnie stowo, na
przyktad ,kocham cie”. Aktor musi nauczy¢
sie tworzy¢ obszary takich pokrewnych
stéw i wybrania z nich tego, ktére wczesniej
wybral autor. Muszg w nim zaj$¢ rozmaite
procesy, zeby zdecydowal si¢ na to wtasnie
stowo. Kiedy aktor dokonuje powtdrnego
wyboru, likwidujac wszystkie inne podobne
stfowa, w istocie ponownie stwarza tekst.
Albo inaczej: tekst staje sie¢ na nowo. Mowig-
cy dopuszcza sie do tworczej potegi autora,
przezywa podobne rozterki, ktére przezywat
poeta, tworzac postacl.

Czas bywa w teatrze niezwykle bolesny.
Holoubek moéwit o czyms, co sam staram sie
zrozumieé¢ 1 uSwiadomié studentom (chod,
rzecz jasna, na trzecim czy czwartym, a nie
na pierwszym roku): w momencie, kiedy
cokolwiek zagram, nastepuje S$mieré tego,
co zagralem — przeszedl czas, minal czas,
bo zagratem. Wszystko, co zrobilem, istnieje
w czasie przeszlym, nie moge juz tego zmie-
nié¢, najwyzej na jutrzejszym spektaklu, ale
dzi$ juz nie. Dla wielu aktoréw $mier¢ owego
momentu nie ma zadnego znaczenia. Ale
dla aktoréw $wiadomych — nieodwracalnosé
czasu jest niezwykle bolesna. Lepiej moze nie
mieé §wiadomoSci tego unicestwienia.

Uswiadomitem sobie, i uéwiadamiam réw-
niez studentom, ze najistotniejszy w gruncie
rzeczy jest czas terazniejszy. Jedynie terazniej-
sz0$¢ moze nas uchronié przed bledami. Jesli
aktor sie pomyli — zalézmy taka najprostsza

sytuacje — i zwigze z owg pomytka, pogubi sie
w dalszej grze; mysli o tym, zeby nie pomylié
sie za chwile. O tym nie wolno myS§leé. Jesli
pomysle, co bedzie na scenie za chwile, moje
dziatania zaczynaja by¢ nieprawdziwe. Mysle-
nie tylko o momencie, w ktérym sie jest,
tu i teraz, chroni przed bledami. Myslenie
o przyszlosci czy przeszloSci generuje treme,
paralizuje. Na scenie istnieje tylko terazniej-
sz0$¢, niezbedne jest petne oddanie sie chwili.

Chce tez studentéw nauczyé ,aktorskiego
mianownika”. To mozliwo$¢ nagtego wyzero-
wania postaci, mozliwos¢ jej nie-grania, wej-
$cia na teren neutralny. Aktor moze odpasé
w tak zwane ,nic”, na sekunde odpoczaé od
postaci, a jednoczesnie zblizy¢ sie do widza,
na chwile go do siebie przypuscié, by za
chwile znowu zaatakowaé, aktywnie kogo$
gral. Tego tez mnie uczyla pani profesor Ewa
Lassek. Mowita: ,JeSli czujesz, ze zZle grasz,
przestafi graé. Nie graj, zréb tak, zeby widz
mial wrazenie, ze zapomniate$ tekstu albo
zapomnij tego tekstu, po prostu. Wyzeruj

»

sie”.
Takie ,zerowanie” moze mie¢ rowniez inny
sens. Gustaw Holoubek opowiadal kiedys
o swoich klopotach z rola Leara w przedsta-
wieniu Jerzego Jarockiego. Gral oczywiscie
Swietnie, ale raz tak, raz inaczej. Pewnego
dnia, wychodzac z teatru, zobaczyt oniemiata
twarz Piotra Fronczewskiego, ktéry réwniez
gral w tym spektaklu, i wtedy zrozumial,
ze nie musi juz nic graé. Tyle juz zagral, tyle
postaci i stéow wtloczyl juz w swoje cialo, ze
teraz — im mniej gra, tym wiecej przekazuje
sensOw. To réwniez schodzenie do punk-
tu zero. Przychodzi moment, kiedy zdanie
wypowiedziane neutralnie ma duzo wiegksza
site niz zdanie zagrane. Ale zeby zdanie
mozna bylo powiedzie¢ neutralnie, musi by¢
nasgczone mozliwo$ciami, ktérych nie spo-
s6b ogarnaé. I wlasnie szukania, tropienia,
wyzwalania tych mozliwos$ci ucze.
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Technika

echnika glosowa, sztuka zywego stowa
i sztuka wokalna, postrzegane sg w perspek-
tywie kulturowej i historycznej jako poje-
cia bezposrednio ze sobg powigzane. Mowe
i $piew oceniamy bowiem jako umiejetnosci
naturalne, w réznym stopniu u$wiadomio-
ne. Stosowane spontanicznie opierajg si¢ na
zasadach glosu wydobywanego w najbardziej
naturalny sposob. Istotnym zatem staje si¢
stwierdzenie, kiedy i w jakich okoliczno-
$ciach naturalne umiejetnosci gtosowe nabra-
ty charakteru opisowego: zostaly rozpozna-
ne, nazwane i usystematyzowane wedlug
jasnych kryteriow, zyskujac tym samym
podstawy i ramy techniczne. Nie sposdb
wymienié¢ wszystkich wspanialych twércow
i naukowcow, ktérzy probowali ugruntowad
wiedze teoretyczng i praktyczng dotyczaca
glosu ludzkiego. Odniose sie tylko do kilku
przyktadéw, dotyczacych zagadnien techni-
ki wokalnej. Teatr Dionizosa w Atenach to
miejsce, gdzie w praktyce ksztaltowaly sie
Sciste reguty kompozycyjne ruchu sceniczne-
go, mowy i $piewu. Arystoteles mawial, ze
idealny glos, okresSlony jako ligys lub ligyros,
jest wysoki i skoncentrowany, przypominaja-
¢y »cykady, szaraficze i stowiki”, jednocze$nie
jest czysty, stodki i wibrujacy.
Galen - ojciec laryngologii — opisuje
i nazywa najwieksze chrzastki krtani Glottis

wokalna

(glos$nig). Leonardo da Vinci mechanizm
tworzenia glosu poréwnuje do mechanizmu
tworzenia dZzwieku w piszczalce.

Alessandro Scarlatti, mistrz sztuki $piewa-
czej i kompozytor, przyczynit si¢ do powsta-
nia neapolitanskiej sztuki operowej, kontynu-
owanej przez Nicolo Porpore, najwiekszego
nauczyciela sztuki wokalne;j.

Jan Philippe Rameau - francuski kompozy-
tor i teoretyk — wydaje liczne prace z zakresu
techniki glosu. Pier Francesco Tosti, wloski
$piewak operowy (kastrat), wydaje cenne
uwagi o $piewie, ktore stanowig podstawe
belcanto (pickny $piew). Termin funkcjonu-
jacy w praktyce od XII wieku odnosi sie do
estetyki i techniki ksztaltowania glosu $pie-
waczego. W zlotym wieku muzyki wokalnej,
jak nazywa si¢ w Europie XVII i XVIII stule-
cie, nauczyciele mieli matg wiedze z zakresu
fizjologii glosu i $piewu. Opisywali zjawi-
ska glosowe subiektywnie, np. $§piewanie na
oddechu, opieranie dzwieku.

Francesco Lamparti, wloski S$piewak
i pedagog, ostatni przedstawiciel starej szko-
ty belcanto.

Paulina Viardot, cérka M. Garcii, wydaje
¢wiczenia wokalne wykorzystywane do dzi-
siaj w praktyce wokalnej, Ecole classique de
chant (1861).

Manuel Garcia, wybitny pedagog wokali-
styki XIX wieku, wydaje kompletny traktat
o sztuce $piewu. Opisuje miedzy innymi
podstawy fizjologii glosu, klasyfikuje glosy,
zasady artykulacji i techniki wokalnej. Zja-
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wisko powstawania dzwieku wigze Garcia
z efektem przeplywu powietrza przez fatdy
glosowe zwierajace sie w pulsowaniu.

Dat¢ 1854 mozna przyjaé za symbolicz-
ng w dziedzinie badaf glosu. Zastosowanie
laryngologii w badaniu narzadu glosu zasad-
niczo nie zmienilo uksztattowanych wczesniej
pogladéw na temat zjawiska glosu ludzkiego
i procesu glosotworczego.

Narzad glosu to kompleks elementéw bio-
racych udzial w tworzeniu glosu. Sklada sie
z czeSci centralnej i obwodowej. Czesé obwo-
dowa tworzy jedng calo$¢ z analizatorem
o§rodkowym centralnego uktadu nerwowego
dzieki potaczeniom nerwowym. Analizator
korowy glosu jest umiejscowiony w korze
mobzgowej platéw czolowych. Osrodki dla
nerwéw zaopatrujacych krtai sg umiejsco-
wione w rdzeniu przedluzonym, a osrodek
oddechowy krtani w pierwszym i trzecim
zakrecie czotowym. OSrodki korowe glosu
sa dzieki potaczeniom nerwowym zwigzane
z o$rodkami czuciowymi i ruchowymi mowy
oraz z o§rodkami stuchu, mowy i oddychania.
Dzieki temu wytwarza sie Sciste wspotdziata-
nie glosu, stuchu, mowy i oddychania. Osrod-
ki mézgowe zwiazane z ré6znymi narzadami
wspoéldziatajg w wytwarzaniu glosu i mowy
pod kontrolg analizatora kinetycznego i stu-
chowego. Czynno$¢ narzadu glosu i mowy
jest kontrolowana przez uktad nerwowy
droga czucia glebokiego poprzez kompen-
sowanie elastycznych wiasciwosci i napigcia
mies$ni uktadu oddechowo — fonacyjno — arty-
kulacyjnego.

Odpowiednie warunki mechaniczne i aku-
styczne s3 stworzone dla wibratora (krtani)
droga sprzezenia zwrotnego, prowadza do
powstania dzwieku o pozadanych cechach
fizycznych.

Odbiér bodicéw z obwodu odbywa sie
droga czucia glebokiego i powierzchownego
przez zakoficzenia nerwowe znajdujace sie

w mie$niach i btonach §luzowych narzadu
glosu. Szczegdlne znaczenie dla §piewu maja
baro- i tensoreceptory znajdujace sie w §lu-
zéwcee okolicy podglosniowej 1 w réznych
miejscach skory i btony §luzowej (tzw. pole
czuciowe). Obwodowa cze$¢ narzadu glosu
sklada sie z krtani, jako generatora dzwieku,
klatki piersiowej i pluc, wraz z oskrzelami
i tchawica, oraz rezonatoréw wzmacniajacych
i ksztattujacych dZwiek powstaly w krtani
(przedsionek krtani, gardfo, jama ustna, jama
nosowa i zatoki nosowe). Ptuca wraz z oskrze-
lami spetniajg role miecha ttoczacego powie-
trze do krtani, w ktorej powstaje dzwigk,
wzmacniany i ksztaltowany w rezonatorach
nasady. Krtaf nie jest monolitem anatomicz-
nym, sktada sie z licznych chrzastek, i gdyby
zaprezentowaé narzad glosu czlowieka na
wystawie muzycznej, raczej nie przyciagnatby
uwagi publiczno$ci. Ustawiony wedtug wiel-
kosci, znalazlby sie gdzies koto fletu piccolo,
jednego z najmniejszych aerofonéw. Mimo
to, dobry $piewak z powodzeniem moze kon-
kurowaé z kazdym wykonanym przez czlo-
wieka instrumentem, a nawet z calg orkiestra
symfoniczna. Najnowsze badania nad sposo-
bem wytwarzania dzwicku przez nasz aparat
glosowy ujawnilty nadzwyczajng zlozonosé
i niezwykte wspotdziatanie jego elementéw.
Naukowcy przekonali sig, ze w wydobywaniu
glosu niespodziewang role odgrywaja zjawi-
ska nieliniowe. Polegaja one na wzajemnym
pobudzajagcym oddzialywaniu zrédta drgan
i rezonatora. Po pierwsze, zr6dlo diwicku,
czyli co$, co wibruje i dzieki temu pobudza
powietrze do drgan z okre§long czestotliwo-
Scig (ktora odbieramy, jako ton podstawowy
— wysokos$¢ dzwigku) oraz do drgan z pewny-
mi wyzszymi czestotliwo$ciami (alikwotami,
czyli tonami harmonicznymi lub sktadowy-
mi), ktére nadaja dzwiekowi barwe, czyli
tembr. Po drugie, niezbedny jest jeden lub
wiecej rezonatorow, ktore wzmacniajg ton



podstawowy, czyli site drgaf, a po trzecie,
emiter, czyli powierzchnia lub otwér przeka-
zujacy dZwigk na zewnatrz instrumentu do
otoczenia, a w efekcie — do ucha stuchacza.
W przypadku $piewaka wibratorem sg fatdy
glosowe, ktore drgaja z okreSlonymi czesto-
tliwo$ciami, gdy przez szpare miedzy nimi
przeplywa powietrze. Faldy glosowe to dwa
platy wyspecjalizowanych tkanek, tworzace
co$§ w rodzaju kieszonkowatych wypustek na
wewnetrznych $cianach krtani. Nazywa sie je
takze strunami glosowymi. Ton podstawowy
powstaje, gdy zostang wprawione w drga-
nia, podczas ktérych na zmiane stykaja sie
ze soba i odrywaja od siebie. Glo$nia (czes¢
jamy krtani miedzy faldami) otwiera sie
i zamyka. Przedsionek krtani (odcinek drég
oddechowych tuz nad jama krtani) odgrywa
role ustnika trabki i przekazuje dZwiek ku
gardtu, jamie ustnej i nosowej (ktdre razem
zwane s3 traktem glosowym), dziatajacych
jak rezonator. Usta emitujg glos na zewnatrz,
niczym czara glosowa trabki. Spiewacy wyko-
rzystujg zjawisko nieliniowego energetycz-
nego sprzezenia zwrotnego w przedsionku
krtani, by uzyska¢ rezonans, czyli wzmoc-
nienie dzwicku krtaniowego, wytwarzanego
przez faldy gltosowe. Mechanizm, ktory jest
za to odpowiedzialny, nosi nazwe¢ oporu
bezwladno$ciowego. Polega on na stworze-
niu szczegdlnych warunkéw w przedsionku
krtani, ktore prowadza do ,rozhu$tania”
faldow glosowych, otwierajacych i zamykaja-
cych szpare glo$ni w kazdym cyklu ruchu. To
wzmacnia ich wibracje i daje fale dZwiekowe
o wiekszej amplitudzie. Impuls do rozhus-
tania pojawia sie, gdy ruch slupa powietrza
spéznia sie¢ w stosunku do ruchu faldéw.
Kiedy faldy gtosowe zaczynajg sie odsuwaé od
siebie na poczatku cyklu, strumiefi powietrza
z pluc naptywa do szpary glo$ni migdzy fal-
dami i napiera na nieruchomy stup powietrza
powyzej, w przedsionku krtani. Bezwlad-
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nos¢ tego shupa stojacego powietrza skutkuje
wzrostem ci$nienia w glo$ni, co powoduje
silniejsze rozepchnigcie fatdéw glosowych.
Nastepnie strumien z pluc zaczyna popychac
te mase powietrza do gory. Gdy stup powie-
trza ruszy, faldy, wskutek swej sprezystosci,
zamykaja szpare glo$ni i odcinaja przeptyw
powietrza z ptuc. To prowadzi do pojawienia
sie w gloéni podci$nienia, ktore dodatko-
wo dociska do siebie faldy glosowe. W ten
sposob, jak dobrze odmierzone pchniecie
hustawki, bezwladno$é¢ powietrza w trak-
cie glosowym ,rozhustuje” faldy glosowe,
wzmacniajac dZwigk. Trakt glosowy (gar-
dto, jama ustna i nosowa) moze ukladaé sie
w rézne ksztatty, aby lepiej emitowaé dzwieki
o roznej wysokosci, stabiej i silniej wzmacnia-
jac alikwoty. By uzyska¢ silne dZzwieki wyso-
kie, $piewacy otwieraja usta jak najszerzej.
To tzw. uktad megafonowy, przypominajacy
trabke. Faldy glosowe i przedsionek krtani
odpowiadaja wargom trebacza i ustnikowi
trabki, a usta czarze glosowej. W niektérych
przypadkach lepszy efekt Spiewak uzyskuje,
gdy trakt glosowy przyjmuje ksztalt ,odwro-
conego megafonu” — t.zn., gdy usta s3 przy-
mkniete a gardlo rozluZnione. Nauka $piewu
klasycznego polega m.in. na znajdowaniu
takich sposobéw dla innych obszaréw skali
glosu, aby trakt glosowy pozwolil na uzyska-
nie ,otwarcia” glosu, co wymaga waskiego
przedsionka krtani i rozszerzonej (rozluz-
nionej) jamy gardiowej. Na opisanie sposobu
wybierania wlasciwego ksztaltu samogloski
dla danej wysokosci dzwieku, przy ktérym
dla wiekszosci czestotliwosci sktadowych
drgan Zrédla dzwieku osigga sie zjawisko
oporu bezwladnosciowego, nauczyciele $pie-
wu uzywaja takich okreslen jak ,,bliska pozy-
cja” czy ,zaokraglenie”.

Rézne style Spiewania opieraja sie na wyko-
rzystaniu mozliwosci akustycznych, jakie daje
biologia czlowieka. Naukowcy badajg ludzki
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aparat glosowy i jego zaskakujagce mecha-
nizmy dzialania, poszerzaja wiedza o tym,
w jaki spos6b $piewaja wielcy wokalisci, by
ol$ni¢ stuchaczy. Przynosi to korzysSci zaréw-
no nauce, jak i sztuce.

Przedstawiam kilka wypowiedzi wybitnych
wokalistow na temat ich sposobu podejscia
do techniki wokalnej oraz my§lenia o sobie.

Placido Domingo: ,Bardzo wazna rzecza
w S$piewie jest pozycja, gléwnie wtedy, gdy
$piewamy w takich teatrach jak Metropolitan
Opera (nie znaczy to, ze nalezy $piewaé glo-
$no, bo to jest niemozliwe). Zawsze Spiewasz
»swoim” glosem, obojetnie, w malej czy
duzej przestrzeni. Nonsensem jest mowic, ze
w malej sali oszczedza sie glos. Technika sie
nie zmienia. W malej sali mozesz by¢ jedynie
lepiej slyszany. Problem tkwi w posylaniu
glosu daleko naprzéd, jak pitki tenisowe;j,
ktéra siega przeciwleglej Sciany i wraca.
Krtait winna by¢ nisko, jak przy ziewaniu,
a jezyk powinien leze¢ na spodzie jamy ust-
nej. Przy wysokich tonach pamietaj o zmianie
samogtoski ,a” na ,,0”, nieznacznie §ciemnia-
jac glos, krtan jest obnizona, gérna pozycja
wzniesiona. Gdy $piewam C¢wiczenia (gamy)
i gdy dochodze do najwyzszego tonu, nie wra-
cam do dotu. Osobiscie uwazam, ze gérnych
tonéw nalezy tylko dotknaé. Nie trzeba si¢
koncentrowa¢ zbytnio na wysokich tonach.
Zawsze zaczynam od tatwiejszych ¢wiczen,
stopniowo idac do trudniejszych. Bywaja dni,
kiedy wystarcza mi dziesi¢¢ minut na ¢wicze-
nia. Zawsze ¢wicze w matych segmentach.
Nie nalezy sie meczy¢ bez powodu. W przed-
dzien spektaklu lub koncertu staram si¢ jak
najmniej méwié. Dluzej $pie, biore prysznic
i jem $niadanie. Nie potrafie zacza¢ dnia bez
prysznica, szczeg6lnie w dniu wystepu”.

Nicolai Gedda — tenor znany z nieskazitel-
nej dykeji i poprawnej wymowy, uwazany za

najlepszego technika wsréd tenoréw: ,,Gdy
stoisz na scenie, trzymaj klatke piersiowa
wzniesiona. Gdy weciagasz oddech, napelnij
najpierw dolng cz¢$é pluc, tak, by zebra auto-
matycznie wykonaly ruch na boki i do przo-
du. Oparciem jest tu ruch z pomocg brzucha,
ponizej zeber. Podwoéjny ruch pracujacych
miegsni. Tak jak ci$nienie i réwnocze$nie prze-
ciwci$nienie. Dzwiek plynie przez gardtlo,
jest umiejscowiony powyzej nosa i odzywa
sic we wszystkich tych jamach. Powinno
mie¢ si¢ wrazenie, jakby nie istniato gardto.
Pozycja gardta w czasie $piewania powin-
na by¢ taka sama jak jego pozycja podczas
ziewania — otwarta, bez udzialu miesni, bez
jakiegokolwiek napiecia. Wiec zapomnijmy
o gardle. Przy prawidlowym wdychaniu, jak
przy ziewaniu — krtan automatycznie obniza
sie. Zamykam usta i wchlaniam powietrze...
Nie tylko przez nozdrza... Ale gtebiej, tak,
ze mam wrazenie, ze wszystkie zatoki sie
otwieraja. W Spiewie, energiczne wymawia-
nie spolglosek nie psuje legata. Powinny byé
one artykufowane w ostatnim momencie po
samoglosce. Obojetnie, w jakiej pozycji czy
tonacji $piewasz, zawsze spolgloska, ktora
rozpoczynasz stowo, powinna byé na tej
samej wysokosci, co samogloska. Spétgloski
powinny pomagaé w artykutowaniu pigknych
samogtosek”.
Merlin Horne - mezzosopran, znana
z fenomenalnej techniki i specjalizujaca si¢
w operach belcanto: ,,Po prostu stdj prosto!
Stojac prosto ustawiasz si¢ automatycznie
w pozycji maksymalnego oparcia. Stdj ze
stopami lekko rozstawionymi. Gdy wdycham,
moja przepona rozpycha si¢ na zewnatrz,
klatka zebrowa sie napetnia i mie$nie krzyza
wlaczaja sie. Mowie o okolicy ponizej zeber.
Mysle, ze oddychajac poprawnie, krtaf obni-
za si¢ automatycznie, w ten sposob jeste$
gotow do $piewania. Naturalnie, idac wyze;j,



krtafi obniza sie bardziej. Z poczatkiem zie-
wania krtaf sie obniza. Jezyk splaszcza sie.
U zeniskich gloséw... im wyzej si¢ Spiewa, tym
bardziej plaski, glebszy staje si¢ rowek, doty-
kajac dolnych zebéw czubkiem jezyka. Mam
wspaniatego pianiste, ktéry obserwowal méj
spos6b Spiewania w czasie, gdy mi akompa-
niowal. Powiedzial «Rzadko kiedy otwierasz
usta, gdy Spiewasz. Zasadniczo dzwiek sie
u ciebie tworzy wewnatrz jamy ustnej». [ to
rzeczywiScie jest prawda, lecz w pewnych
przypadkach usta muszg sie otworzyé. Szcze-
ke musisz opuscié. Najtrudniejsze s3 dzwieki
w $rednicy, w przejSciu z piersiowych do
glowowych diwiekéw. Srednice musiatam
wypracowaé. Jeszcze kilka stow o techni-
ce. W gornych rejestrach zupetnie niemoz-
liwe jest Spiewal samogloski bez modyfika-
cji. Przypuszczam, ze najwyzszym tonem,
w ktorych sopran moze $§piewac niezmienione
samogtoski i stowa jest G, a u mezzosopra-
néw F lub Fis. Powyzej trzeba modyfikowad.
Jak wyobrazam sobie dobra pozycje? Mysle
o otowku do pisania, ktérego koniec z gumka
napiera na krtafi, by ja trzymacé nisko. A szpic
otéwka opiera si¢ z tytu zebéw. Daje to roz-
ciggniecie w dwu kierunkach”.

Zinka Milanow - najwiecksza $piewaczka
wéréd sopranéw dramatycznych:

»Pamietaj, musisz si¢ uczy¢ i pracowacl przez
cale zycie. Zawsze staram sie stosowaé w moim
Spiewie piano, mezzo voce i legato. Nie nalezy
rozszerza¢ ust i gardla poziomo, pokazujac
zeby. Dzwieki powinny by¢ czyste jak przy
zaokraglonym wloskim o, z ustami zaokra-
glonymi i matymi. Istnieje tylko jeden sposéb
$piewania. Glos musi ptynaé ponad jezykiem
wraz z oddechem. Nie nalezy wznosi¢ ramion,
nalezy stac spokojnie podczas $piewania. Stad
pewnie na nogach i nie krzywié sie. Wszyst-
ko musi odbywaé sie wewnatrz ciala, nic na
zewnatrz. Wiele mozna mowié na temat tech-
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niki $piewania, ale bez nadzoru nauczyciela
trudno sie nauczy¢ $piewu z ksigzki.

Po to, by sprawdzi¢ pozycje glosu, wydaje
dzwiek murmurando na z (utrzymuje to jezyk
w pozycji do przodu).

Struny glosowe s3 bardzo delikatne.
Wysmuklaj i nigdy nie uzywaj petnego glosu.
Bez mezza voce nie mozesz istnie¢ jako $pie-
wak. Moja kariera bazuje na piano, lecz forte
tez trzeba mieé. Nigdy nie dawaj wiecej niz
posiadasz! Glos i oddech muszg wyptywaé
z twoich ust w momencie, gdy je otworzysz.
Gdy S$piewasz piano czy tez forte, potrze-
bujesz tej samej i iloSci powietrza... Nawet
wiecej, gdy Spiewasz piano”.

Anna Moffo - sopran liryczny: ,Wielu ludzi
$piewa fraze i zatrzymuje sie... Nastepuje jak
gdyby zapadnigcie... I zaczynaja od nowa.
To jest trwonienie oddechu i energii. Kiedy
modwie, nie biore tego rodzaju oddechu. Dla-
czego ma by¢ inaczej, gdy $piewam! W ten
spos6b oddycham, gdy plywam. Poczatkowo
prébowatam oproézniaé ptuca z catego powie-
trza i ponownie je nabierad!

Nagle zrozumiatam, ze nie ma takiej
potrzeby. Trzeba wznie$é glowe ponad wodg
i wciggna¢ tylko tyle powietrza, ile trzeba.
Obecnie robie ¢wiczenia oddechu, pracujac
nad tym, aby wdech nie byl styszalny. Moim
najwiekszym problemem jest to, ze przy $pie-
waniu dlugiej frazy musze pamietaé, zeby
nie braé¢ zbyt duzego oddechu. Czasem, gdy
$piewam bardzo dlugie frazy i biegniki, biorg
glebszy oddech i rozszerzam dolng czesé
plecow. W moim znaczeniu, oparcie znaczy
podlozenie wlasciwej iloSci powietrza pod
kazda nute i nie puszczanie jej, wszystko sta-
nowi jedng catoé¢... Kazda nuta ma te sama
energie. Czuje, jakby kolumna powietrza szta
od czubka glowy, a rozpoczynala sie u stép.
Krtan jest siedzibg strun glosowych. W czasie
$piewu nic nie czuje w gardle. Jesli co$ czuje,
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to jest to sygnal, ze jestem spieta. Spiewam
samogtoski a ,e, i ,0 ,u, wszystkie w tym
samym miejscu. To miejsce jest z przodu,
skupione, kompletne, z alikwotami. Uzywam
piersiowych tonéw, ale wole tony zmiksowa-
ne. Maja one w sobie dzwieki glowowe. Sam
glos piersiowy nie zawiera wcale dZiwickow
glowowych, nie ma rezonansu. Musisz by¢
sobg. Moze ci sie podoba¢ pewien dzwiek,
ale to nie jest twdj dZwiek. Bedac soba, moze
sie okazal, ze jeste$ lepszy. Czy to nie jest
wspaniale, ze nie ma dwodch ludzi, ktoérzy
brzmieliby tak samo?”.

Luciano Pavarotti — artysta wszechczaséw,
zastynal jako wspaniaty tenor oraz jako czlo-
wiek cieplego i przyjaznego usposobienia:
»Gdy pokryjesz dzwiek, pozycja dzwieku
i glosbeda solidne i trwate. W praktyce wyko-
nawczej «krycie dZzwiekOw» oznacza umiejet-
no$¢ utrzymania barwy, ktorg ma glos w swej
Srednicy, w gérnym zakresie skali danego
glosu. To przejicie passaggio jest niezwykle
wazne, uczylem sie go przez 6 lat. Od samego
poczatku trzeba by¢ przekonanym o waznosci
tego problemu. Przy pokonywaniu passaggio
trzeba mysle¢ o odprezaniu mies$ni. To tak
jakby§ mial ziewnagé. Pozycja w passaggio
jest zawsze wysoka, nawet, gdy Spiewam
niskie nuty, nigdy jej nie zmieniam. Méwiac
o ziewaniu, mam na myS$li poczatek ziewania.
Krtan jest obnizona. Tak jakby$ $piewat wto-
skie @ z domieszkg o, bo wloskie a lezy glebiej
niz a w innych jezykach. W moim pojgciu
dzwiek ma poczatek w myS§li. Rozpoczyna sie
oddechem weciggnietym gteboko w dot. Gdy
oddech sie zuzywa, przepona wolno, wolno,
sama si¢ unosi. Sekretem jest, ze trzeba pew-
nej cierpliwosci, by przepona znowu zeszla
w doél, zanim rozpoczniesz nowg fraze. Nie-
dobrym przyzwyczajeniem jest pozostawienie
przepony w gbrnej pozycji migdzy frazami.
Czuje, jakbym miat balon w zotadku. Balon

z powietrzem przemieszczajacy sie do gory
i w dot. Zaleznie od frazy napelniam ten
balon powietrzem w wigkszym lub mniejszym
stopniu. My, Wtosi, méwiac o przeponie czg-
sto uzywamy stowa appoggiare, co oznacza
«polozy¢ co$§ na czyms$», «oprzeé¢ co§ o §cia-
ne», «polozyé co§ na stole»... A w Spiewie
oznacza oparcie glosu na dole, tak, zeby prze-
pona znajdowala sie w najnizszej pozycji. Po
wlosku méwimy mordere la voce — kasac glos.
Gdy $piewasz wysoka nute musisz kgsaé... Po
prostu kgsac”.

Kristin Linklater — ukoficzyta londyfiska
Akademi¢ Muzyczng i Szkole Aktorska. Jest
aktorka, rezyserem, pedagogiem, profeso-
rem w Theatre Arts w Columbia University
w Nowym Jorku na Wydziale Aktorskim. Od
50 lat zajmuje sie emisja glosu: ,,Oddychanie
i technika operowania glosem nie sg rzemio-
stem i umiejetnos$cia do nauczania i przyswo-
jenia — to sa uczucia i obrazy. Oddech jest
kluczem do odbudowania najgtebszej faczno-
$ci impulsu z emocjami, wyobraznig, i w ten
sposob — z jezykiem. Na poczatku nalezy roz-
poznaé te nawyki w fizycznej i wokalnej eks-
presji. Nastepnie, owe blokady, ograniczenia,
muszg by¢ usuniete, zeby odbudowad $ciez-
ki prowadzace do prawdziwego instynktu,
prawdziwego impulsu i prawdziwej sponta-
nicznoS$ci. Glos powstaje z oddechu. Uspraw-
nienie sposobu operowana glosem oznacza
usprawnienie procesu oddychania na najgteb-
szych poziomach odruchowego, neurofizjolo-
gicznego, psychofizycznego, umystowo-ciele-
snego funkcjonowania organizmu. Mozemy
Swiadomie aktywizowaé mig$nie oddechowe,
kiedy wiemy, ze przepona, bedaca zasadni-
czym mie$niem oddechowym, nie moze by¢

poruszona naszg wolg!”.

Neurolog Antonio Damasio w swojej ksiaz-
ce The Feeling of what happens pokazuje,



ze cale nasze autonomiczne funkcjonowa-
nie (nazywa to jadrem S$wiadomosci) prze-
biega nieustannie strumieniem czuciowych
obrazéw. Potrzeba tworzenia obrazéw nigdy
nie ustaje. Mozna powiedzieé, ze obrazy
s3 Srodkiem dziatlania naszego umystu. Dla
artystow, dla wykonawcéw (...), obrazy sa
kluczem i zasadnicza kwestia, angazujaca
mie$nie oddechowe w procesie scenicznej
kreacji. Stowo ,obraz” obejmuje wszystkie
wrazenia czuciowe. Kiedy méwimy, oddech
jest my$la: wrzué w siebie, westchnij, nie trzy-
maj w sobie, otwdrz sig na oddech wchodzgcy,
pozwdl mysli wejs¢ glebiej, uwolnij mysl.
Metoda zaklada, ze kazdy czlowiek, rodzac
sie, dysponuje gltosem okoto 3 do 4 oktaw,
jednak pod wplywem §$rodowiska, rodziny,
wychowania, edukacji czy wlasnych nawy-
kéw myslowych, te naturalne mozliwosci
ekspresji stajg sie ograniczone. Przygotowanie
artysty do pracy scenicznej powinno wiec
prowadzi¢ do emocjonalnej, intelektualnej
i fizycznej rezygnacji, uwolnienia blokujacych
napie¢ mie$niowych w calym ciele, by umoz-
liwi¢ dotarcie do emocji i spontanicznosci.
Trening zaczyna si¢ od kregostupa, rozluz-
nienia migéni, poczucia wibracji dzwieku
w rozluznionym ciele, rozluznienia szczeki,
jezyka, uelastycznienie podniebienia miekkie-
g0, by doj$¢ do pracy z rezonatorami w ciele
i z artykulacja.

W swoich ¢éwiczeniach glosu profesor Lin-
klater wykorzystuje elementy techniki Ale-
xandra, polegajace na znalezieniu réwno-
wagi miedzy napieciem a pod$wiadomoscia.
Umiejetno$¢ skupienia sie na wlasnym ciele
i odczuwania tego, co sie w nim dzieje. Wyko-
rzystanie wlasnego ,ja”, czyli zastanowie-
nie. Harmonia wtasnych uczué, rozwijanie
umystu, zdolnos$é logicznego rozumowania,
nastgpnie — polaczenie miednicy z czgscia
ledzwiowa kregostupa, réznego rodzaju éwi-
czenia relaksacyjne z oddechem i wydawa-
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niem dzwigku, elementy ¢wiczeni Michaita
Czechowa, wizualizacja i elementy techniki
ruchu Feldenkraisa (rozcigganie mie$ni powo-
li i delikatnie, kotysanie miednica w przéd
i tyl, obracanie, zamykanie i otwieranie tu
i teraz, praca na sobie, patrzenie w gore,
w doél, na boki, reka na skroni i pochyla-
nie glowy w bok, rolowanie glowy opartej
na stole, sieganie do stopy, ruchy miednicy
z glowa podparta, spacer posladkami, zbliza-
nie i oddalanie tokcia i kolana).

Powinni$my $piewaé technika, ktéra umoz-
liwia zrelaksowanie i skoncentrowanie si¢
na $piewaniu. DZwieki i sfowa utworu maja
brzmie¢ dla stuchacza naturalnie, i to jest
najwazniejsze. Czeste roznice zdan nie s3
kwestig przeciwienstw, ale raczej wynikaja
z odmiennych sposobéw nazywania.

Zatem pamietajmy, ze choé jeste$my rozni,
nie jesteSmy sobie obcy, mogac zawsze wybrad
tak, jak sami czujemy najlepiej, ufajac w roz-
woj nie tylko swojego glosu, ale tym samym
podejmujgc probe zmierzenia sie z wlasng
materig, jaka jest psychofizyczna struktura
naszego ciala i duszy.

Boég cie szanuje, gdy pracujesz,
Ale kocha Cie, gdy $piewasz.
/Gibran/

Literatura pomocnicza:

Jerome Hines — Wielcy spiewacy o spiewie, thum.
Kazimierz Ganski;

Zygmunt Pawlowski — Foniatryczna diagnostyka
wykonawstwa emisji glosu spiewaczego i mowione-
go; wyd. Impuls, Krakéw 2005;

Ingo R. Titze — Wielki glos w malej krtani, Swiat
nauki nr 2/2008;

Z praktycznych zagadnien pedagogiki muzycznej,
Zeszyt naukowy nr 2/2002, AM w Warszawie —

Filia w Bialymstoku.
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Temat ksztalcenia glosu aktora niezmiernie rzadko pojawia sie jako temat prac magisterskich

studentdéw naszej uczelni. Réwniez w gronie pedagogéw nieczesto mamy okazje o tym

rozmawiadé, a glos to przeciez jeden z podstawowych elementéw warsztatu aktorskiego.

Precedensowego wyboru tematu pracy konczacej edukacje w PWST dokonata Malgorzata

Moskalewicz. Byta studentkg nie tylko poszukujaca, ale i kontestujaca, dlatego Jej decyzja

nie byta dla mnie zaskoczeniem. Ma Ona za sobg epizod nauki $piewu klasycznego. Odbyta

tez pétroczne stypendium w ramach programu Erazmus w Instytut del Teatre w Barcelonie.

Ponizszy tekst to fragmenty rozmowy, ktorg odbyli§my podczas powstawania jej pracy.

Rozmowa ta okazata sie niepowtarzalng okazjg do wypowiedzenia kilku refleksji, mogacych

stuzy¢ przypomnieniu rzeczy dla wielu oczywistych, a wartych przypomnienia.

Zbigniew Grygielski

Aktor nie jest
produktem
jednorazowego uzytku

MALGORZATA MOSKALEWICZ: Jakie metody
ksztalcenia glosu stosuje Pan w pracy z akto-
rami?

ZBIGNIEW GRYGIELSKI: Moje podejscie do
pracy z mlodymi aktorami jest kompilacja
metod, z ktérymi sie dotad spotkalem. Bazuje
na swoich do§wiadczeniach, nabytych w cza-
sie, gdy poddatem sie procesowi edukacji
akademickiej, i ktore zdobylem na dalszym
etapie wlasnych poszukiwan.

MM: No wtlasnie, jest Pan spiewakiem ope-
rowym. Uczyt si¢ Pan belcanta?

ZG: Obecnie w ksztafceniu $piewakow kla-
sycznych nauczyciele postuguja sie swoim
wyobrazeniem o belcanto. Technika ta byla
przekazywana od mistrza do ucznia, i ta
drogg przetrwata do czaséw wspdtczesnych,
ulegajac po drodze r6znym modyfikacjom.
Punktem odniesienia s3 jedynie opisy roz-
maitych technik i sposobéw ich realizacji,
ale niestety, nikt dzi§ nie wie, jak to brzmia-



to w pierwotnej formie. Nie dysponujemy
przeciez nagraniami. Szkola belcanta, po
europejskich podrézach z wloskiej ojczy-
zny, glownie do Hiszpanii, wyemigrowata
do Ameryki i tam sie zadomowita, a w gltow-
nym tamtejszym jej o$rodku, Metropolitan
Opera w Nowym Jorku, swojg szkote §piewu
odebral méj nauczyciel, Kazimierz Ganski,
ktorego spotkatem po studiach w Akade-
mii Muzycznej. Pierwszy raz podczas pracy
z nim ustyszalem: ,Tak jest dobrze, tak ma
by¢”. Pierwsze cztery lata studiow wokalnych
odbytem pod okiem Haliny Mickiewiczowny,
uczennicy Ady Sari, czyli réwniez u zrodla
belcanta. Maestra, jak Ja nazywaliSmy, za
glowng ceche $piewu klasycznego uwazata
naturalno$é. Bardzo konsekwentnie te ceche
wprowadzata do praktyki wokalnej swoich
studentow.

MM: Ale czy ,Tak ma bycé” to nie jest ter-
ror?

ZG: Taka informacja daje stabilno$é emo-
cjonalng. Trzeba wiedzie¢, do czego dazy¢.
Powiedzenie ,, Tak jest dobrze” znaczyé ma, ze
dzwiek jest zrownowazony, jego konstrukcja
jest pelna, a proporcje napie¢ w ciele opty-
malne. Ma jedynie potwierdzaé stan, w kt6-
rym $piewanie, poza artystyczng, jest rowniez
czysto fizyczng przyjemnoscia.

MM: Pan uczy przede wszystkim aktoréw.
Czy proces ksztalcenia aktora i spiewaka ma
sig odbywacé na tych samych zasadach?

ZG: Generalnie, podejécie do nauki tech-
niki postugiwania si¢ glosem w szerokim
tego stowa znaczeniu, niezaleznie od tego,
czy zmierza w strone Spiewania (klasyczne-
go, musicalowego, jazzowego) czy w strong
aktorskiego warsztatu, jest rzecza bardzo
indywidualng, rowniez w sferze metod i form
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pracy. Kazdy przychodzi ze swoim proble-
mem, ktéry trzeba rozwigzaé. Dazenie do
osiggniecia stanu ciata okreSlonego zdaniem
»Tak jest dobrze”, powinno stanowié dopiero
punkt wyjScia, baze do dalszych poszukiwaf.

MM: Powinno si¢ najpierw wiedzieé, jak
postugiwac si¢ glosem, a potem dopiero sig
nim postugiwac...

ZG: Najpierw osiggniecie stanu réwnowa-
gi, a potem poddawanie glosu réznorakim
obcigzeniom. To oczywiscie sytuacja idealna.
Mtodzi aktorzy od poczatku swojej edukacji
poddawani sg mi¢dzy innymi treningowi roz-
wijania i wyrazania swojej emocjonalnosci,
a wiemy przeciez, ze emocje to nie roOwnowa-
ga, a jej zachwianie to nie relaks, a napiecie.

MM: I to jest dla mnie problem ksztalcenia
artystycznego w Polsce. Metoda Kristin Lin-
klater jest brana czesto jako baza dla aktora
w ogdle, jako etap poprzedzajgcy dalszy pro-
ces aktorskiej edukacji, a u nas student jest
pogubiony...

ZG: W poczatkowej fazie nauki zjawiskiem
powszechnym jest, ze w silnych stanach emo-
cjonalnych, bez kontroli technicznej nad gto-
sem, zaciska sie gardlo, pojawia sie wrzask,
co w sposéb nieunikniony prowadzi do zme-
czenia glosu. W warunkach naturalnych takie
sytuacje wystepuja incydentalnie, natomiast
u aktoréw permanentnie —w toku préb i cyklu
przedstawiefi. Ta powtarzalno$¢ powoduje
czesto trwale, trudno odwracalne zmiany
w rejonie strun glosowych. Moim zadaniem,
oprécz modyfikacji i optymalizacji nawykéw
fonacyjnych, jest poszukiwanie i utrwala-
nie bezpiecznych srodkéw ekspresji glosu i,
niestety, tagodzenie skutkéw ,rabunkowe;j
gospodarki”. Zadne, nawet najodporniejsze
struny glosowe nie wytrzymaja energii, jaka
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mozemy je obcigzyé. Nie da sie bezkarnie
naduzywaé wylacznie sily glosu jako srodka
ekspresji.

MM: Techniczne pojecia, jak podparcie
oddechowe i podniesienie podniebienia,
mozemy uzyskac poprzez dziatanie wyobraz-
ni i odniesienia do emocjonalnosci, czy tak?

2G: Walcze z tym, zeby nie uzywaé stowa
»podparcie”, gdyz ma ono konotacje suge-
rujaca aktywno$¢ w moim poczuciu niepo-
zadang. Uzywam raczej okreSlenia ,oparcia
dzwieku”. Mowie, ze diwiek ma by¢ ,,opar-
ty”, a nie ,podparty”. Kierunek stuszny, ale
inny zwrot. ,Podparcie” oznacza, ze trzeba
co$ dzwignad, podniesé, a ,oparcie” sugeruje,
ze szukamy odniesienia zgodnego z kierun-
kiem sity grawitacji.

W moim rozumieniu chodzi o to, ze dZwiek
powinien by¢ ,postawiony na miednicy”.
Wyobrazajac sobie taki stan, stwarzamy moz-
liwos¢ zejscia przepony do mozliwie niskie-
go poziomu, nie przeszkadzajac jej w tym
napietymi mie$niami muskulatury brzucha,
pomagajac jeszcze wyobrazeniem, ze dzwiek
ma swoéj poczatek na dnie miednicy.

Sprowadzam prace nad technika postugi-
wania sie glosem nie do przyswojenia sobie
jakiego$§ systemu bardziej lub mniej spekta-
kularnych czynnosci, a raczej do opanowania
sztuki zaniechania wykonywania czynnosci
niepotrzebnych. Cialo doskonale wie, jak
pewne rzeczy robié, a glos jest naturalna,
wrecz fizjologiczng jego funkcja, i jezeli stwo-
rzymy mu odpowiednie warunki, nie bedzie-
my przeszkadzaé, doskonale bedzie wiedzial,
jak dziatac.

MM: Grotowski takie postulowal ,teorig
negatywnq”, czyli skupianie si¢ na tym,
czego nie robié, a nie jak robic...

ZG: By¢ moze zostalo to w mojej pamie-
ci z czasoéw, kiedy jezdzilem na warsztaty
do Teatru Laboratorium...

MM: Czyli moze Pan powiedziec cos na
temat pracy nad glosem u Grotowskiego?

ZG: Uczestniczytem akurat w kursach pracy
z cialem. Oczywiscie, w takich praktykach
trudno jest omingé glos. Jednak wtedy celem
moim nie byta praca nad glosem, tylko nad
organiczng ekspresja ciata.

MM: Ale Grotowski mowit o tym, ze aktor
nie powinien si¢ skupiac na pracy czysto
fizycznej, Ze nie powinien byc tylko atletg...

ZG: Mimo ze warsztaty u Stanistawa Scier-
skiego okreslane byly przez nas mianem
»Stynne ¢éwiczenia fizyczne”, nie chodzilto
o uzyskanie tezyzny, natomiast rzecz sprowa-
dzala sie do tego, zeby cialo mowilo prawde.
UzywaliSmy oczywiscie glosu, ale jako eks-
presji integralnej z ciatem.

MM: Wréémy do ,oparcia” oddechowego.
Czytatam, iz polega ono na wydtuzeniu fazy
wydechu i przytrzymaniu miesni oddecho-
wych w dziataniu, tak aby pozycje zeber
i przepony byly mozliwie jak najdtuzej utrzy-
mane w pozycji wdechowej...

ZG: Nie pomozemy glosowi ¢wiczac oddech
bez odniesienia do fonacji. W praktykach
doskonalenia samego oddechu angazujemy
réwniez mie$nie muskulatury brzucha, kt6-
rych §wiadoma aktywizacja moze stanowic
zapor¢ dla wlasciwych odruchéw migsni
odpowiedzialnych za prawidtowa fonacje.
Zabiegi zwigzane z kontrolg oddechu dla
fonacji polegaja na sprowadzeniu przepony
(mie$nia gladkiego, na ktérego dzialanie nie
mamy $wiadomego wptywu) do wtasciwego



polozenia i optymalnej aktywnosci. Udzial
mie$ni muskulatury odgrywa wazna, ale dru-
gorzedna role, szczegblnie w poczatkowym
etapie ksztalcenia. Wtasciwa praca przepony
warunkuje uzyskanie minimalnej kompresji
powietrza pod strunami, czyli unikniecie par-
cia na struny i — automatycznie — zmniejszenie
zuzycia powietrza, co w sposéb oczywisty
wydtuza oddech.

MM: A nie jest tak, ze spiewak operowy sitg
miesni przytrzymuje przepone?

ZG: Owszem. Dzieje sie tak w konsekwencji
omawianych wczesniej zjawisk. Praca $pie-
wakow operowych to juz sport wyczynowy,
w ktéorym rezultaty mierzy sie w setnych
sekundy.

W pracy z aktorami probuje wzbudzaé
oddech odpowiedzialny za oparcie glosu
bazujac na odruchach zwigzanych z zabar-
wieniami intencjonalnymi, np. $miech, placz,
rozpacz, kaszel. W wyniku tych odniesien
otwiera sie gardfo i w naturalny sposéb pod-
nosi podniebienie. Nie ma to wiele wspolnego
z atletycznym wysitkiem. Sg to dwa rdzne
rodzaje aktywnoSci migéni. Praca nad odde-
chem to gléwnie praca wyobrazni w poszu-
kiwaniu i utrwaleniu wlasciwych odruchéw.
Rola nauczyciela ma polegaé na pomocy w ich
rozr6znieniu. Nie wiedzac, ktore sg whasciwe,
mozemy sie udac¢ w §lepg uliczke.

MM: A czy nalezy w takim razie éwiczyé
miesnie odpowiedzialne za oddychanie? Czy
aktor moze kontrolowac oddech? Jak Pan
podchodzi do éwiczeri oddechowych?

ZG: Dobra wydolno$¢ oddechowa i ogdl-
nie dobra kondycja ciata jest jak najbardziej
korzystnym zjawiskiem dla pracy aktora
z cialem i glosem w pelnym tego stowa zna-
czeniu, ale tezyzna fizyczna niekoniecznie
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musi mieé przelozenie wprost na kondycje
glosu. Bardziej istotne sa odruchy.

Czesto si¢ méwi, ze w ogdle nie nale-
zy kontrolowaé oddechu i nie zwracaé¢ na
niego uwagi. To lepsze niz nieuprawnione
namawianie do stosowania jakich§ technik,
bez odpowiednich kompetencji. Dotyczy to
réwniez pracy samodzielnej. Nie wystarczy
»znac” jakie§ ¢wiczenie. Trzeba je jeszcze
wykonywaé w sposéb wlasciwy, by nie uzy-
skaé rezultatu odwrotnego od oczekiwanego.
To jest bardzo delikatna materia.

MM: Styszatam, zZe aktorzy nie powinni
éwiczy€ jogi. Jakie jest Pana zdanie na ten
temat?

ZG: Mysle, ze nie ma przeciwwskazan,
natomiast daleki jestem od pogladu, ze ¢éwi-
czenie jogi rozwigzuje wszelkie problemy
pracy aktorskiej. Nie przypuszczam tez, zeby
przeszkadzalo, mimo Ze joga stabilizuje emo-
cjonalnos¢, a aktor powinien by¢ aktywny
emocjonalnie, gwattowny réwniez. Joga dla
aktora moze by¢ §wietnym relaksem i terapia,
ale poza sceng, po pracy.

Wszystkie zabiegi skierowane na odblo-
kowanie naturalnego obiegu energii w ciele,
udroznienie kanaléw energetycznych, uwal-
nianie naturalnej witalno$ci, sa jak najbar-
dziej wskazane, zaréwno dla pracy aktora,
jak i wszystkich postugujacych sie glosem.
Wtasnie odblokowana witalno$¢ warunkuje
wszelki rozwo6j. Pojawia si¢ dzieki temu odru-
chy, ktérym mozemy zaufaé, ale najpierw
nalezy je znalezé i uaktywnié, nastepnie
wykorzysta¢ w praktyce.

Naszym zadaniem jest uwolni¢ glos od
napied, stwarza to szanse, ze bedzie funkcjo-
nowal zgodnie z naszymi intencjami.

MM: Jest to doktadnie to, o czym mowi
Kristin Linklater.
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A czy jest metoda, ktora jest Panu najblizsza?

ZG: Wszystkie
z doSwiadczenia oséb, ktore je formutowaly,

metody  wynikajace
to jest zaréwno metoda Kristin Linklater,
Speach Level Singing, jak i belcanto, na
ktérym wiele metod bazuje, maja wplyw na
moje myS$lenie o technice wokalnej. Dtugie
lata mojej pracy artystycznej i pedagogicznej
to czas poszukiwan, do§wiadczen i zmagan
z problemami wokalnymi, wlasnymi i moich
studentéw. Ten proces nie jest skoficzony.
Nieustannie poszukuje uniwersalnych metod

pracy.

MM: Co ma Pan na mysli méwigc uniwer-
salne? Czy chodzi np. o uniwersalnos¢ dzia-
tania wyobraini?

ZG: To bardzo trafne spostrzezenie. Praca
wyobrazni jest czynnikiem uniwersalnym.
Dziala ona réwnie skutecznie w odniesieniu
do catkiem abstrakcyjnych skojarzen, jak
rowniez w odniesieniu do $cistej analizy inte-
lektualnej, nawet w odniesieniu do odruchow
fizjologicznych i emocjonalnych.

MM: Czy jest jakas metoda, z ktérg si¢ Pan
nie zgadza?

ZG: MySle, ze najgorsza metoda jest taka,
w ktorej brak jest indywidualnego podej-
Scia, czyli obowiazuje unifikacja. W pewnym
sensie dotyczy to zaje¢ grupowych, podczas
ktérych wykonuje sie intensywne ¢wiczenia
bez wczesniejszego rozpoznania indywidual-
nych probleméw. W takich warunkach mozna
tylko utrwalié istniejace, nie zawsze bezpiecz-
ne, nawyki fonacyjne.

Zajecia grupowe dajg mozliwos$¢ ekspery-
mentowania z glosem w kierunku poszuki-
wania nowych mozliwoéci brzmieniowych,
poznawania réznych metod pracy.

W warunkach Szkoty Teatralnej nie mamy
na to zbyt wiele czasu.

Zeby dokona¢ modyfikacji nawykéw fona-
cyjnych i artykulacyjnych, bezwzglednie
konieczna jest rowniez praca indywidual-
na, polegajaca na odnalezieniu i utrwalaniu
nowej aktywnosci przez odpowiednia ilo§¢
powtdrzen. Gleboka pamieé miesniowa dzia-
ta bezwzglednie.

MM: Ale czy posiadanie kontroli jest rzeczg
pozyteczng u aktora?

ZG: Kazdy powinien znalezé w sobie takie
granice, ktérych nie powinien przekraczac.
Szczegblnie w dziedzinie glosu. To jest ele-
ment instynktu samozachowawczego. On
musi dzialaé, a u mlodych aktoréw czesto
jest stepiony. Docieraja do was pewne sygna-
ty z wtasnego do$wiadczenia i informacje
o zagrozeniach, a mimo to czesto przycho-
dzicie z bardzo przykrymi skutkami swoich
artystycznych poczynan.

Niestety, proces dochodzenia do stanu
rOwnowagi, tego wspomnianego wczesniej
punktu wyjScia, bywa bardzo dtugi.

MM: Czy zgadza si¢ Pan ze stwierdzeniem,
Ze spiew jest przedtuieniem mowy?

ZG: Oczywiscie tak. Spiew jest mowieniem
w sposOb zorganizowany, poddany pewnym
regutom. Blizsze jest mi okreSlenie, ze Spiew
jest konwencja mowy. Pewne cechy tej kon-
wencji sg obecne juz w moéwieniu wier-
szem, szczegllnie regularnym. Jest rytm,
tempo, melodia, tylko rygory tych kryteriéw
sa tagodniejsze. Juz w mowie silnie obecne sa
elementy muzyczne, natomiast Spiew ekspo-
nuje je jeszcze bardziej. Dla okreSlenia cech
prozodii jezyka méwionego uzywa si¢ okre-
§leh muzycznych, tyle ze w mowie elementy
te wystepuja w sposéb nieregularny.



MM: A czy sposéb oddychanie zmienia sig
podczas spiewania? Czy nie zuzywamy wigk-
szej ilosci powietrza?

ZG: Mtodzi aktorzy przychodza do mnie,
majac pewne wyobrazenie o tym jak ,sie
Spiewa” i czesto sg przekonani, ze aby zaspie-
wad, trzeba zrobi¢ co§ szczegblnego, co$
napigé, oddychaé¢ w jaki§ niezwykly spo-
s6b. W toku naszej pracy sprowadzam rzecz
do tego, zeby powiedzie¢ piosenke, zeby
dobrze wyartykutowac stowa, zeby proces
artykulacji samogtosek byt skoficzony. Ma
to bezpo$redni wplyw na swobodne tworze-
nie dzwieku i oszczedne zuzycie powietrza.
W mowie nadmierne parcie na struny prawie
nie wystepuje. Jezeli bedziemy pracowad
wzorujac sie na odruchach mowy i przetozy-
my je na $piewanie, to jest to bardzo dobry
punkt, w ktérym mozemy zaczgé praco-
wac nad technikami wokalnymi, ktore niesie
w sobie np. styl belcanto, ale aktorowi tech-
niki portamento, arpeggio, dzwigki filowane,
appoggiatury czy tryle i glissanda potrzebne
s3 do$¢ rzadko.

MM: Czyli, w zaleznosci od styléw wokal-
nych uzywamy réinych technik? SLS na przy-
ktad zaktada, ze jest podstawq do wszyst-
kich...

ZG: 1 stusznie zaktada, poniewaz wszystkie
style i techniki postuguja si¢ tymi samymi
narzedziami, czyli tymi samymi strunami
glosowymi, tym samym uktadem oddecho-
wym i aparatem artykulacyjno-rezonacyjnym.
Wykonujemy te same czynno$ci. Wytwarza-
my strumien dZwigku poddany analogicznym
modyfikacjom brzmieniowym. Réznice s3
tylko estetyczne: inny kolor dZzwieku, inny
rodzaj frazowania, inne cechy muzycznej
artykulacji. Glos ludzki ma pewne niezmien-
ne cechy i mozliwosci. W $piewie klasycznym
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dochodzimy do pewnego rodzaju przesady
w celu uzyskania maksymalnych, lecz jed-
nak ciagle naturalnych mozliwosci ludzkiego
glosu.

MM: Dotgd belcanto kojarzylo mi sig
z samym zlem. Taka opinia wiele zmienia.

ZG: Obiegowa opinia glosi, ze Spiew opero-
wy jest karykaturalny, przesadzony. Owszem,
czesto tak bywa, natomiast obecnie najlep-
si artySci operowi nie robia glupich min,
pustych gestow, panujg nad ciatem, wygladaja
bardzo naturalnie, s3 $piewajacymi swobod-
nie aktorami na scenie. Opinia ta dotyczy
tzw. tradycji wykonawczej, w ktérg obra-
stal przez dtugi czas styl belcanto. Cho-
dzi o pewne maniery wykonawcze, ktdre
kto$ kiedy$S wprowadzit np. z braku dobrego
smaku i tego typu powoddéw. Maniery te
czesto publiczno$é pokochata (z tych samych
powodo6w) i wrecz ich stosowania oczekuje od
swoich operowych ulubieficéw.

MM: A co z warunkami glosowymi? Czy
sq one wazne? Czy uwaza Pan, Ze ,fizjologie
mozna przeskoczyc”?

ZG: Gdy kto$ nie ma wad w budowie apara-
tu glosowego, zaburzefi hormonalnych, i nie
uszkodzil glosu przez forsowne jego uzywa-
nie, jest w stanie nauczy¢ sie swobodnie nim
operowal. Do elementéw przeszkadzajacych
mozna zaliczy¢ rowniez czynniki psychiczne,
np., jesli kto$ jest nadpobudliwy, niezrow-
nowazony lub nie ma korelacji psychorucho-
wej, ktora rowniez powoduje zjawisko tzw.
»braku stuchu muzycznego”. Jesli takich prze-
szkdd nie ma, istnieje szansa na osiggniecie
Swietnych wynikéw. OczywiScie, takie cechy
jak witalno$é, budowa anatomiczna i jako$¢
strun glosowych, maja duzy wplyw na rezul-
tat koficowy.
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Btedem w ksztalceniu glosu jest dazenie do
uzyskania jako$ci niezgodnych z jego fizjolo-
gia. Nalezy stworzy¢é warunki do tego, aby
glos wybral swoja droge, nie robi¢ niczego,
co jest wbrew jego naturze. To glos powi-
nien sam ,decydowaé” o swoim brzmieniu
i poziomie intonacji. R6zne zabiegi niezgodne
z natura, np. obnizanie lub szukanie szczegél-
nie ciemnej barwy, prowadza do napieé krta-
niowych, ktére bardzo trudno wyeliminowac.
Takie naduzycia prowadza do patologii. Cze-
sto w naszej pracy musimy przeprowadzaé
rehabilitacje gtosu, konieczng wobec konse-
kwencji takich zabiegow.

MM: Co odgrywa najwainiejszq role w pro-
cesie ksztattowania gltosu mtodego aktora?

ZG: Przede wszystkim rozwaga. Nie mozna
robi¢ niczego pochopnie. Nie mozna przekra-
czaé granic bezpieczefistwa. Powtorze jeszcze
raz: nalezy ,decyzje” pozostawi¢ naturze.
Trzeba stworzy¢ glosowi optymalne warunki
do pracy i pozwoli¢ na wybranie wlasnego
brzmienia i wlasnego poziomu intonacji. To
s3 wskazowki ogblne. Nalezy dobiera¢ meto-
dy pracy do indywidualnych potrzeb. Trzeba
szukaé takich srodkow ekspresji, ktore, bedac
przekonujacymi dla widza, jednocze$nie beda
bezpieczne dla aktora. Aktor nie jest pro-
duktem jednorazowego uzytku. Forsowne
$rodki, uzywane dla doraznych efektéw, bez
wzgledu na zdrowotne konsekwencje, prowa-
dzg do destrukgcji. Blisko stad do samooka-
leczefr i temu podobnych zjawisk. Aktor nie
powinien schodzi¢ ze sceny z rozbitg glowa,
ze zdartymi kolanami czy tokciami. Niech to
samo dotyczy glosu.

MM: A co mysli Pan o terapeutycznym dzia-
taniu dZwigku/glosu?

ZG: Glos jest manifestacja naszej energii

w czystej formie i im lepsza droge znajdziemy
dla tej energii, tym integrujacy wplyw glosu
na naszg wielowarstwowg strukture psychofi-
zyczng bedzie lepszy. Tak dziata glos zharmo-
nizowany i zrownowazony. Forsowne jakoSci
maja wplyw dezintegrujacy.



PAULINA PUSLEDNIK
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Granie to dziatanie!
metoda Violi Spolin

Skok przez plot

Kiedy$ pewien student aktorstwa z Ukrainy
zapytal mnie: ,Wedlug jakiej metody pra-
cujecie w waszej szkole?”. Bylam wtedy na
trzecim roku studiéw. To pytanie zupelnie
mnie zaskoczylo. Zaczetam co§ mamrotad,
niezbyt pewnie, o Stanistawskim, Czechowie,
az w koncu zakonczytam moja bardzo zagma-
twang i wysoce niegramatyczng wypowiedz
stwierdzeniem, ze w zasadzie to nie pracuje-
my wedlug zadnej metody. ,,Jak to? — Odpart
zdumiony — Przeciez jako$ sie w tej szkole
uczycie!” Odpowiedzialam, ze oczywiscie,
uczymy si¢ przez caly czas, ale kazdy pedagog
ma wlasny system pracy. On katowal mnie
dalej i prosit, zebym opisata mu te poszcze-
gblne ,systemy” i podala przyktady éwiczen,
jakie wykonujemy. Tu nastgpita wymowna
pauza w moim wykonaniu, podczas ktorej
przechodzitam w glowie caly dotychczasowy
okres szkoly teatralnej. ,Wiesz... - wybaka-
tam w koficu — w sumie wyglada to tak, ze
wybieramy sceny z jakiego§ dramatu, uczymy
sie ich na pamieé, probujemy, pokazujemy na

zaje¢ciach, dostajemy uwagi, znéw prébujemy
i tak dalej, az do pokazu-egzaminu w trakcie
sesji.” ,,Nie robicie zadnych ¢wiczen, etiud?”
»Iroche. Na pierwszym roku.”

Ta rozmowa bardzo utkwita mi w pamieci
i sktonita do wtasnych rozmyslan i poszuki-
wafh. Czy aktor zdany jest tylko na kaprysy
wlasnego talentu? Czym jest w takim razie
»technika aktorska”? Czesto przeciez mowi
sie o ,wspanialej technice” jakiego$ akto-
ra. Tego wszystkiego oczywiScie nie mozna
przyswoié sobie z ksigzek lub teoretycznych
wyktadoéw. Aktor uczy sie grajac, prébu-
jac, zdobywajac kolejne do$wiadczenia. Czy
istniejg jakie§ C¢wiczenia, ktére moga byé
pomocne w ksztatceniu aktora? Czy potrafita-
bym na podstawie moich wlasnych doswiad-
czefi utozyé zestaw takich ¢wiczen i etiud?
Przeciez od czego$ trzeba zaczaé, nie kazdy
rodzi sie geniuszem. Od czego zatem?

Nadal nie potrafie w sposéb definitywny
odpowiedzie¢ na to pytanie. Co wiecej, nie
chce na nie odpowiadaé w taki sposob. Jezeli



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 37

jestem czego$ pewna to tego, ze nie istnieje
jedna, stuszna droga, i jeden, idealny spo-
s6b. Aczkolwiek, dobrze byloby dysponowac
pewng ,,pula” réznorodnych metod oraz sys-
temdéw i moc korzystaé z nich w sposdb §wia-
domy i elastyczny. Tutaj jednak napotykamy
na niemaly problem. Wielki Stanistawski
pozostawil po sobie, co prawda, opaste ksie-
gi, lecz trudno wytuskaé z nich przejrzysty
zestaw ¢wiczen. Z Michaitem Czechowem
sprawa ma si¢ juz nieco lepiej. Tu i 6wdzie
mozna tez znalezé strzepy z Meyerholda
i Grotowskiego. Niektorzy aktorzy jezdza
na kursy i warsztaty, przywozac z nich jakie$
pojedyncze propozycje ¢wiczen. Ale wszystko
to jest generalnie mata kepka zieleni na bez-
miernej pustyni.

Okazuje si¢ jednak, ze pustynia ta konczy
sie zaraz za polskim ,plotem” i rozkwita
bujnie rozmaitymi publikacjami i podrecz-
nikami, bogactwem i réznorodnoscia szkét
oraz metod. Wszystko to jest na wyciagniecie
reki. Wystarczy dostep do Internetu i dobra
znajomo$¢ jezyka angielskiego. Nie mojg rze-
cz3 jest ocenia¢ w tym miejscu warto$¢ tych
wszystkich systeméw i pogladéw. Ja po pro-
stu stwierdzam ich realne istnienie na $wiecie
i — jednocze$nie — zupelne nieistnienie na
naszym rodzimym rynku. W zasadzie nie
tlumaczymy i nie wydajemy zagranicznych
pozycji z zakresu ksztalcenia aktora. Co gor-
sza, sami takich podrecznikéw nie piszemy.
Bardzo nad tym ubolewam, gdyz niepod-
wazalnym faktem jest, ze mieliSmy i mamy
w naszym kraju wielu §wietnych pedagogéw
1 rezyserow.

Nadzieja matka...

Z nazwiskiem Violi Spolin zetkngtam sig
jeszcze na poczatku studidéw. Nie pamigtam
juz doktadnie, gdzie i kiedy to sie stalo, ale

za to doktadnie pamietam, jak zamawiatam
przez Internet jej podreczniki z amerykan-
skiej ksiegarni wysytkowej. To, co spodo-
balo mi si¢ najbardziej w metodzie Spolin,
to przede wszystkim system réznorodnych,
ciekawych i prosto przedstawionych ¢wiczen.
To bylo wlasnie to, czego poszukiwatam.
Kiedy nadszed! czas wyboru tematu na prace
magisterska, nie miatam watpliwosci o czym
chciatabym pisaé. Postanowitam gruntownie
zbadaé metode Spolin i skonfrontowaé ja
z systemem Stanistawskiego, a konkretnie,
z metodg dziataf fizycznych, ktérg Rosjanin
zajat sie pod koniec zycia.! W trakcie pisa-
nia, z dnia na dzien odkrywatam, ze gry
teatralne Spolin to nie tylko zbidr ¢éwiczen
i improwizacji, ale caly, spojny i - co najwaz-
niejsze - bardzo sensowny system nauczania.
Dosztam do wniosku, ze mogtby on stanowic
$wietng propozycje ,na poczatek”, by¢ czyms,
od czego ,mozna zaczaé”. Nie nazwatabym
go przelomowym czy innowacyjnym. Nie
uwazam go réwniez w zadnym razie za
system ,jedyny i najlepszy”. Trzeba jednak
przyznad, ze jest niezwykle klarowny i oparty
na bardzo solidnych podstawach, zaréwno,
jesli chodzi o warsztat aktorski, jak rowniez
o psychologie uczenia sie i nauczania. Osta-
tecznie poSwiecitam swoja prace dyplomowa
tylko i wylacznie ksztalceniu aktora metoda
Violi Spolin, wyrazajac we wstepie do niej
nadzieje, ze cho¢ w matym stopniu przyczyni
si¢ ona do zapelnienia ogromnej luki w aktor-
skiej ,literaturze fachowej”. Wyglada na to,
ze dzieki niniejszej publikacji moje skromne
marzenie sie ziScito.

Ilos¢ stow, na jaka moge sobie pozwolié
jest dosy¢ ograniczona wymogami wydaw-
nictwa, wiec przejde nareszcie do rzeczy:
podjetam sie karkolomnego zadania opisania
tutaj, w duzym skrécie, metody gier teatral-
nych i techniki improwizacji Violi Spolin.



Postanowitam najpierw przedstawié geneze
i ogblne zalozenia tego systemu, a nastepnie
wybra¢ i okrasi¢ przykladami ¢wiczefi nie-
ktére z aspektow sztuki aktorskiej, ktére owa
metoda porusza. Wszystkie cytaty pochodza-
ce z podrecznika Spolin oraz przektady éwi-
czef s3 mojego autorstwa. Na koniec podam
liste publikacji, z ktérych korzystalam w trak-
cie pracy i do ktorych odsytam powaznie
i niepowaznie zainteresowanych poznaniem
metody Spolin czytelnikow.

Homo ludens

Podstawe, na ktérej zbudowana jest metoda
Violi Spolin, stanowig gry teatralne, ktdre
pierwotnie wcale nie miaty stuzy¢ jako narze-
dzia teatru improwizacji. Juz samo stowo
»gra” sugeruje zwiazek z dziecieca zabawa
i jest to trop jak najbardziej stuszny.

W latach 20-tych, jako mtoda dziewczyna,
Spolin uczeszczala na zajecia prowadzone
przez Neve Boyd w Recreational Training
School w Chicago. Boyd przez cale swoje
zycie badata socjologiczny, terapeutyczny
i kulturotwérczy aspekt zabawy, pracujac
z dzieémi i mlodzieza®. To dzieki jej wply-
wowi Viola Spolin rozpoczeta wkrétce samo-
dzielng prace, najpierw w szkole, a nastepnie
w teatrze dziecieccym w Hollywood. Tam wta-
$nie dokonata odkry¢, ktore staty sie pdzniej
podwalinami stworzonego przez nia teatru
improwizacjl.

Dzieci, ktére uczyla Spolin, pochodzity
z réznych Srodowisk i kultur. Zachecenie ich
do wspdlnej pracy okazalo si¢ ogromnym
wyzwaniem, poniewaz przychodzily na zaje-
cia obarczone wpajanym im przez otoczenie
strachem i nieufno$cia. Spolin zaobserwo-
wala, ze w momencie, gdy proponowala im
jaka$ zabawe, wszystkie leki i uprzedzenia
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natychmiast znikaly. Dzieci spontanicznie
angazowaly sie w gre i jednoczyly w niej.
To spostrzezenie stalo sie podstawa teo-
rii Violi Spolin na temat réznicy migdzy
byciem ,,w glowie” pelnej obaw i zahamowan,
a byciem ,w przestrzeni”, w ktorej toczy sie
gra, i w ktorej cialo jest wolne i moze swo-
bodnie dziata¢.

Drugie wazne odkrycie dotyczylo rezyse-
rowania dzieci w sztukach teatralnych. Kiedy
pojawiat sie jaki$ aktorski problem, ,,doroste”
metody rezyserii okazywaly sie nieskuteczne.
Spolin zaczeta wiec wymySlaé gry, ktére doty-
kaly danego problemu. Zamiast méwié dzie-
ciom, ze np. jest miedzy nimi maty kontakt
i musza to poprawié, proponowala im gre,
ktorej zasady opieraly si¢ na bliskim fizycz-
nym kontakcie mi¢dzy nimi. Zabawa szybko
je pochtaniata, wyzwalala energie, radosc
i podniecenie. Gdy pdzniej dzieci powracaly
do sceny, ktéra sprawiata im trudno$é, oka-
zywalo sie, ze przenosza do swojego sposobu
grania do$wiadczenia wyniesione z zabawy
i wczesniejszy ,problem” rozwigzywal sie
samoistnie. Zastosowanie gier okazalo si¢
Swietng metoda pracy z malymi aktorami
i miato ponadto jeszcze dwie wazne zalety:
eliminowato u dzieci lgk przed porazka,
a instruktorowi pozwalato uniknaé wprowa-
dzania do procesu nauczania kwestii aproba-
ty/dezaprobaty.

Z biegiem czasu zainteresowania Spolin
kierowaty sie coraz bardziej w strone teatru.
Bazujac na swoich do$wiadczeniach, zorga-
nizowala w 1955 r. warsztaty teatralne dla
swojego syna, Paula Sillsa, i jego przyjaciél.
Grupa ta przeobrazita sie w pierwszy profe-
sjonalny teatr improwizacji w kraju: Compass
Players, a potem, od 1959 r., w dzialajacy do
dzi§ Second City. Spolin, wspierana przez
syna, kontynuowata badanie skutecznosci
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swojej metody w zawodowym teatrze, co
zaowocowalo nowymi odkryciami, kolejnymi
¢wiczeniami, a w koficu, w roku 1963, wyda-
niem podrecznika Improvisation for the The-
ater, w ktorym metoda improwizacji opartej
na grach teatralnych zyskata swoéj ostateczny
ksztatt.

Viola Spolin, az do $mierci w 1994 roku,
byta catkowicie oddana swojej pracy.

To tylko drogowskaz

Technika improwizacji stworzona przez
Spolin dotyka wszystkich elementéw sztuki
aktorskiej. Stanowi jasny i przejrzysty system,
ktory stopniowo i progresywnie zajmuje sie
kolejnymi zagadnieniami pracy na scenie.

Viola Spolin w kazdej swojej publikacji
przypomina, ze jakakolwiek metoda, rowniez
ta proponowana przez nig, winna by¢ zawsze
tylko drogowskazem. Podkres$la, ze najwaz-
niejszy w teatrze jest moment autentycznego,
szczerego spotkania. Naszqg stalg troskg musi
byé przede wszystkim nieustanne trwanie
w Zywej, pulsujgcej rzeczywistosci, a nie przy-
musowa praca, by osiggngc koricowy rezul-
tat.’ 1dac taka droga, nie trzeba si¢ obawiac
zniewolenia przez jakikolwiek system.

0, Intuicjo!

W przedmowie do trzeciej edycji podrecz-
nika swojej matki Paul Sills podkresla, ze
Viola Spolin byta przede wszystkim autoryte-
tem w dziedzinie intuicji. Praktycznie cala jej
metoda opiera si¢ na uruchamianiu intuicji.*

Dla Spolin proces uczenia sie to proces
doswiadczania, a talent czy jego brak odgry-
wajg w tym niewielkg rolg. Byé moze talent
to po prostu wigksza zdolnosc do odczuwania

i doswiadczania. Aby wigc go wydobyc i obu-
dzié, malezy pracowac nad powigkszaniem
w sobie tej zdolnosci.’ Na tym wlasnie zada-
niu skupiaja si¢ gry teatralne: angazuja caly
organizm gracza, wyciggaja go z ograniczo-
nej ,glowy”, umiejscawiajg w terazniejszosci
i dajag mozliwosci czerpania calymi gar§ciami
z otoczenia. Krotko moéwigc, uczg tworcze-
go doSwiadczania na wszystkich poziomach:
rozumu, ciala i, najwainiejszym dla uczenia
si¢ a najbardziej negowanym, intuicji®.

Intuicja wigze sie z innym waznym elemen-
tem aktorstwa, jakim jest spontaniczno$c.
To wlasnie w chwili spontanicznosci, gdy
jesteSmy ,tu i teraz”, dochodzi do glosu
nasza intuicja. Spontanicznosc stwarza nas
na nowo, jest wybuchem, ktéry wyzwala nas
z ram dotychczasowych odniesien, wwalnia
nas od naszej pamieci zagraconej teoriami,
przyzwyczajeniami i cudzymi myslami. Jeste-
smy wolni, gotowi wyjs¢ swiatu naprzeciw,
ujrzec go, badac i dzialac w zgodzie z naszg
naturg. Stanowimy wtedy czes¢ calosci.’

Spolin zupelnie pomija enigmatyczna role
talentu. Nie zajmuje sie¢ rOéwniez kwestig
emocji aktora oraz psychologia w budowaniu
postaci. Procesu nauczania nie ogranicza do
wpojenia studentom poszczegdlnych technik
aktorskich. Swoja metoda probuje wkraczac
znacznie dalej i glebiej — na poziom, gdzie
warsztat staje si¢ intuicja, a intuicja nie-
odzownym elementem warsztatu. Aby jednak
tak sie stato, potrzeba otoczenia, w ktérym
mozna swobodnie eksperymentowaé, oraz
dziatan, ktére wyzwalaja spontanicznosc.

7 X spontanicznosé

Gra
Prosta struktura gry, jaka majg wszystkie
¢wiczenia, to wyjatkowo skuteczny S$rodek



w rozwigzywaniu technicznych aktorskich
probleméw i osigganiu pelnego skupienia.
Gra w spos6b naturalny tworzy wspdlnote,
sprzyja zaangazowaniu oraz indywidualnej
wolnosci, a jednocze$nie daje jej uczestnikom
rado$¢ i podniecenie, co z kolei prowadzi do
otwarto$ci na nauke i wigkszej chlonnosci.
Mozna robic wszystko i na wszystkie sposoby,
byle przestrzegac regul gry.® Wszyscy musza
by¢ ,tu i teraz”, czujni i gotowi do spontanicz-
nego dzialania w kazdej chwili. Nie potrze-
ba Zadnego zewngtrznego autorytetu, ktdry
mowilby graczom, co, kiedy i jak majq robic.
Kazdy sam decyduje si¢ na przestrzeganie
regut gry, bo w ten sposéb po prostu przyjem-
niej jest grac i zabawa ma sens.’

Aprobataldezaprobata

Syndrom aprobaty/dezaprobaty wyrasta ze
wszelkiego rodzaju autorytaryzmu.

Kultura, w jakiej zyjemy, niestety nie sprzy-
ja rozwojowi naszej niezaleznoSci i wewnetrz-
nej wolno$ci. Od urodzenia kategoryzuje
sie nas na ,dobrych” i ,ztych”. Nawet gdy
wykonujemy jaki§ $miaty, spontaniczny gest,
natychmiast ogarnia nas lek, czy postapiliSmy
stusznie. Szukamy potwierdzenia u innych.
Probujemy za wszelky cene byé ,,dobrymi”,
by nas kochano, albo usilnie dagzymy do bycia
»ztymi”, by nie potrzebowaé niczyjej akcep-
tacji. W kazdym z tych przypadkéw kontakt
z otoczeniem jest zaklécony.

Jedna z podstawowych zasad treningu
Violi Spolin méwi, ze nie ma ,,dobrego” czy
»zlego” sposobu na rozwigzanie zadania.
Prawo w podchodzeniu do problemu jest
rowne w przypadku tak ucznia, jak i nauczy-
ciela. Instruktor musi sie nieco wycofaé,
pozwalaé studentom na samodzielne odkry-
cia, bez dawania im interpretacji czy forsowa-
nia swoich racji.
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Kiedy student i nauczyciel sq wwolnieni
od autorytaryzmu i mogg swobodnie dzielic
sig swojg twdrczoscig i pomyslowoscig, nie
ma potrzeby, aby ktos ocenial czy sprawdzal
ich emocje, uczucia. Bedg wtedy wiedziec, Ze
istnieje wiele sposobéw na wyrazenie czegos.'’

System Spolin odrzuca autorytaryzm, jako
czynnik szkodliwy i ograniczajacy rozwdj.
Odchodzi wiec zupetnie od nauczania opar-
tego na reakcji i krytyce. Nauczyciel nie
»rezyseruje” i nie ,szkoli” uczniéw, wiec
moga oni uniezalezni¢ sie od niego i mocnie;j
polega¢ na sobie. Zadaniem instruktora jest
ulatwi¢ im droge, a pomagaja mu w tym
odpowiednio dobrane i skonstruowane gry
- ¢wiczenia.

Grupa

Technika improwizacji Spolin wymaga
zdrowych i mocnych relacji w grupie. Pod-
stawowym warunkiem, aby to osiagnad, jest
odrzucenie wyzej wspomnianego autoryta-
ryzmu, czyli czyjej§ dominacji. Student od
samego poczatku uczy sie, ze jego dziatanie
jest $ciSle powigzane z dziatlaniami innych.
Czlonkowie grupy musza si¢ wzajemnie
napedzaé i stymulowaé. Aby tak sie dziato,
potrzebne jest zaufanie i poczucie indywidu-
alnej wolnosci. Nie ma tu miejsca na ekshibi-
cjonizm, solowe popisy, niezyczliwg krytyke
oraz niezdrowg rywalizacje. Rywalizacja jest
szkodliwym czynnikiem, powoduje sztuczne
napiecie, sprawia, ze zamiast skupiac si¢ na
zadaniu, koncentrujemy swe sily na byciu
lepszym od drugiej osoby, stajemy si¢ ner-
wowi, a innych uczestnikow traktujemy jak
zagrozenie. Rywalizacja nie jest narzedziem
nauczania.'

Nie oznacza to jednak, ze praca w gru-
pie ma by¢ calkowicie pozbawiona napigcia,
ktore jest przeciez niezbednym elementem
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kazdej gry i zabawy, chodzi jednakze o to, by
bralo sie ono nie ze wzajemnych ,,przepycha-
nek”, lecz ze wspélnych zmagan z zadaniem
i z podniecajacej niepewnosci - ,,czy si¢ uda”.
Wowczas wszelkie spory i dyskusje, ktore
sa naturalng cze$cig grupowej aktywnosci,
nie dotykaja nikogo personalnie, poniewaz
dotycza problemu na scenie. Jednocze$nie
studenci uczg sie, ze wazniejszy od kofico-
wego efektu jest sam proces zespolowego
dochodzenia do niego.

Widz

Spolin odrzuca sztuczny podzial na widzéw
i aktoréw oddzielonych od siebie ,czwarta
Sciana”. Widz to gos¢ i partner'? i aktorowi
nigdy nie wolno o nim zapomnie¢.

Uwaza ona, ze tylko wtedy, gdy rozumie
sic i bierze pod uwage role publicznosci,
jako organicznej czeci teatralnego doSwiad-
czenia, mozna uzyskaé w graniu wolnosé
i swobode. Dlatego tez, od samego poczatku
treningu metoda Spolin uczy partnerskiego
traktowania widowni. Jesli wszyscy zgadzamy
si¢ z faktem, Ze w teatrze kaidy ma prawo
do wolnosci i osobistego odczuwania - to
musimy byc swiadomi, Ze dotyczy to réwniez
kazdego z osobna widza.”?

Techniki aktorskie

Techniki gry aktorskiej zmieniaja sie, by
sprostaé wymaganiom czasu i miejsca. Ale
jedno pozostaje niezmienne: istotny, rzeczy-
wisty komunikat. Wszelkie, nawet najbar-
dziej wyrafinowane sposoby gry sa zupelnie
bezuzyteczne, jesli oddzielone sa od bezpo-
Sredniego doSwiadczania. Spolin nie traktuje
techniki aktorskiej jako zbioru statycznych,
wyizolowanych zasad. Uczy przede wszyst-
kim tego, ze istnieje nieskonczenie wiele
sposobéw, aby co§ zrobi¢ lub powiedziec.
Kiedy aktor jest o tym gteboko przekonany,

wtedy naturalnie i spontanicznie sam znaj-
dzie wlasciwy sposéb wyrazu i wyzwoli sie
od sztampy.

Wprowadzanie procesu nauczania
w codzienne Zycie

Trening Spolin nie zaktada pracy studen-
tow w domu. Wszystko, czego aktorzy maja
sie nauczy¢ i do§wiadczy¢, musi mieé miejsce
na zajeciach. Aczkolwiek, nalezy tego doko-
nac w taki sposob, aby zostalo to przyswojone
i samoistnie przenosilo si¢ w ich codzienne
Zycie.” Trzeba wyostrzy¢ ich zmysly, obudzi¢
cialo, oczysci¢ ich umyst z wszelkich interpre-
tacji, zalozen i przypuszczefi, aby ich kontakt
z otoczeniem oraz przedmiotami i ludzmi byt
Swiezy i bezposredni. Gdy nauczg sie tej sztu-
ki na scenie, b¢da potrafili to robié¢ réwniez
»na zewnatrz”. Spolin podkresla, ze ksztal-
cenie aktora to dla niej przede wszystkim
ksztalcenie cztowieka.

Fizykalizacja

Uzywany przez Spolin termin ,fizykaliza-
cja” stuzy okresleniu fizycznego, niewerbal-
nego podejscia do zadania, ktdrego przeci-
wieristwem jest podejscie intelektualne Ilub
psychologiczne.”

Trening w pierwszej kolejnosci kladzie
nacisk na uwolnienie ciata, aby zyskato pet-
nie ekspresji, gdyz wlasnie ono dostarcza
nam bezposrednich doznan, odbiera bodice
ze §wiata zewnetrznego i wysyla do niego
komunikaty.

Metoda Spolin nie zajmuje si¢ w pracy
uczuciami — te rzeczy nalezg do prywatno-
sci aktora, sq intymne i nie wystawia sig
ich na widok publiczny.'® Skupia si¢ tylko
i wylacznie na bezposrednim, fizycznym kon-
takcie. Jesli aktor nie potrafi komunikowaé
sie poprzez swoja fizyczno$¢, wtedy na nic



zdadzg sie wyrafinowane analizy, niezwykta
inteligencja czy wnikliwa interpretacja — nic
z tych wspanialosci nie dotrze do widowni.
Artysta musi czerpac ze swiata i wyrazac
Swiat, ktdry jest fizyczny i ktdry jednoczesnie
przekracza fizycznosc, jest transcendentny.’”
Zeby tego dokonaé, potrzeba odpowiednich
narzedzi, i fizykalizacja jest wlasnie jednym
z nich. Gdy aktor rozumie, ze moze komu-
nikowa¢ sie bezpos$rednio z widownia tylko
poprzez fizyczny jezyk sceny, uruchamia si¢
caly jego organizm.

Zadanie to wyzwanie

Metoda Spolin jest caltkowicie empirycz-
na. Wiedza, jaka gromadzi student, musi
pochodzié¢ bezposrednio z praktyki. Dlatego
w trakcie zaje¢ nie ma miejsca na jakiekol-
wiek wyktady na temat aktorstwa. Wszelkie
dyskusje czy wyjasnienia powinny dotyczy¢
tylko przedstawionego zadania. Granie to
dzialanie' - podkresla Spolin i opiera swoj
system pracy na metodzie, ktérg mozna by
zdefiniowaé jako: dawanie zadan, aby je roz-
wigzywac.

Kazde zadanie stwarza swoisty ,kryzys”,
ktéremu trzeba sprostad, co utrzymuje graczy
w stanie gotowos$ci i podniecenia. Aby roz-
wigzaé problem, aktorzy muszg szybko dojs¢
do porozumienia i wspotpracowaé ze soba.
Wspdlne zaangazowanie w zadanie pomaga
w utrzymaniu zdrowych relacji w grupie.
Obiektywna staje sie rowniez relacja: instruk-
tor — student. Oboje kontaktujg sie bezpo-
$rednio z materiatem i - dopiero poprzez ten
material - ze soba. Zwigzek miedzy nimi opie-
ra sie zatem na wspOlnej pracy nad danym
zagadnieniem, a nie na zaleznoSciach. Wyst¢-
pujgcy zwykle w procesie nauczania syndrom
aprobaty/dezaprobaty sprawia, ze sprostanie
wymaganiom autorytetu staje si¢ wazniejsze
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od procesu uczenia sig i studenci ciggle tkwig
w starych ramach odniesien (swoich wiasnych
lub nauczyciela).”

»Sktad chemiczny” éwiczenia

Wszystkie proponowane przez Spolin gry/
¢wiczenia skladaja sie z pewnych stalych
cze$ci. Kazdy z opisanych ponizej elementow
jest niezwykle istotny i pelni wazng funkcje
w calo$ci procesu nauczania.

Zadanie aktorskie — czyli to, na czym sku-
pia si¢ kazdy aktor. Stanowi ono kluczowy
element kazdego ¢wiczenia. Zadanie aktor-
skie absorbuje gracza, odcina go od strachu
i niepewnosci, zawsze daje mu ,,co$ do zrobie-
nia” na scenie, koncentruje go na szczegdle,
ktéry jest czeScia wickszej, zlozonej catosci.
Skupienie na zadaniu aktorskim i wspdlne
zaangazowanie w rozwigzanie postawionego
problemu pochlania subiektywne potrzeby
graczy, chroni przed uzywaniem innych do
wlasnych celéw i nie pozwala na uprawia-
nie psychodramy. Ponadto, ustanawia ono
dodatkowe granice i tym samym dyscyplinuje
improwizacje.

W zadaniu aktorskim istotne jest nie tylko
to, aby gracz je zrozumial i wykonal, ale
przede wszystkim, by sic mu poddat, zaufat
mu i pozwolil, by go poprowadzito. Spolin
czesto podkresla, ze to ono ma pracowaé na
aktora, a nie odwrotnie.

Pierwsze Cwiczenia zawierajg najprostsze
zadania, ktére wraz z rozwojem materiatu
i postepem studentéw, zamieniajg si¢ na coraz
trudniejsze i bardziej skomplikowane. Dzieki
temu roznorodne i zachodzace na siebie tech-
niki aktorskie zostaja rozlozone na mniejsze
i bardziej przyst¢pne elementy.
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Instruktor powinien przedstawia¢ zadanie
mozliwie prosto i zwiezle, tak jak tlumaczy
si¢ zasady gry*°. Wchodzenie w szczegd-
ly moze sugerowaé studentom ,jak grac”
i ograniczaé ich w samodzielnych poszuki-
waniach. Aktorzy nie podejmag wtedy ryzy-
ka, bojac sie popelnié btad. Wazniejsze jest
to, Ze grasz, miz to, czy grasz wlasciwiel®!
— wyja$nia Spolin.

Dyskusja — nastepuje ona po zakoncze-
niu kazdego ¢éwiczenia/improwizacji. Jest to
zestaw pytan do graczy-aktoréw i graczy-
-widzéw, ktére zadaje instruktor. Dobrze
przeprowadzona dyskusja dopelnia do§wiad-
czenie aktoréw zdobyte na scenie i podwyz-
sza ich samo$wiadomo$¢. Wzmacnia réwniez
grupowe zaufanie i poglebia zrozumienie
istoty przeprowadzonego ¢wiczenia. Pelni
jeszcze jedng wazng funkcje: ustanawia
obiektywne stownictwo. To wlasnie w trakcie
dyskusji pojecia dobry/zly zostajg zastgpione
przez pojecia niezabarwione emocjonalnie,
np. skupiony/nieskupiony (o aktorze), wyko-
nane/niewykonane (o zadaniu).*

Aby studenci nauczyli si¢ sami komento-
wac prace swoja i innych nie krytykujac jej,
niezbedny jest ,,dobry przyktad”, ktérym jest
instruktor. Jego stowa i podejscie musza by¢
catkowicie pozbawione oceniania. Student
ma zrozumieé, ze na zajeciach nie bedzie
ani ganiony ani chwalony. Nauczyciel zadaje
konkretne, obiektywne pytania, na ktore
wszyscy uczestnicy, lgcznie z nim samym,
udzielaja odpowiedzi. Aktorzy przez taki
system uczg si¢ analizowania wlasnej gry.
Dyskusja pozwala im zrozumieé swoje bledy
i wyciggnaé z nich samodzielnie konstruk-
tywne wnioski, czyni ich takze aktywnymi
uczestnikami ¢wiczenia, nawet je$li pelnia
akurat role widzoéw i tylko obserwuja zma-
gania kolegow.

Komendy — to polecenia instruktora wyda-
wane aktorom podczas gry. Daja nauczycielo-
wi mozliwo$¢ uczestniczenia w tym, co dzieje
sic na scenie i umacniajg relacje pomiedzy
nim a graczami. By relacja ta byla obiek-
tywna, komendy powinny by¢ po pierwsze:
proste, bezposrednie i precyzyjne, po drugie:
niezanieczyszczone syndromem aprobaty/
dezaprobaty. Takie polecenia pomagajg row-
niez w utrzymywaniu skupienia i temperatury
w trakcie gry. Nie pozwalaja studentom roz-
praszac si¢ ani izolowaé i przywotuja ich do
terazniejszoSci. Spolin dodaje, ze polecenia
stosuje sie tylko wtedy, gdy sa konieczne lub
pomocne. Naduzywanie ich moze niepotrzeb-
nie obcigzac i dekoncentrowaé aktoréw.

Treningowy ,patchwork”

Nie jestem tutaj w stanie szczegétowo
opisa¢ proponowanego przez Viole Spolin
treningu wraz ze wszystkimi jego etapami.
Zdecydowalam si¢ zatem wybraé z niego
poszczegblne zagadnienia i przypisane do
nich ¢éwiczenia, ktore najlepiej oddajg charak-
ter i styl metody.

Tradycyjne gry dzieciece

Aby studenci mogli czerpaé z zaje¢ maksi-
mum korzysci, trzeba ich do tego przygoto-
waé. Gry-rozgrzewki ifllub gry wprowadzajgce
przygotowujg graczy do cwiczen, integrujg
ich jako grupe i pomagajg w skierowaniu ich
energii na nowe doswiadczenia.*’

Wiekszo§¢ gier proponowanych przez Spo-
lin pochodzi z podrecznika jej mentorki
Nevy Boyd?*. Sg wsrdd nich gry logiczne,
ktadace nacisk na koncentracje i umiejetnosé
zapamietywania, oraz ,fizyczne”, angazujace
przede wszystkim cialo, wymagajace zwinno-
$ci, szybkosci i refleksu. Wszystkie one maja



za zadanie wyrwanie graczy z ich ,glowy”,
czyli przesuniecie ich uwagi z mySlenia na
dziatanie oraz przywotanie ich do terai-
niejszosci, by znajdowali si¢ ,tu i teraz”. Sa
takze znakomitym przerywnikiem miedzy
¢wiczeniami oraz Srodkiem na pobudzenie
i ,odSwiezenie”, gdy energia i zaangazowa-
nie aktoré6w spada. Gry maja jeszcze jedna
wyjatkowg ceche: tworzg wyobrazong struk-
ture, w ktdra gracze angazuja sie catkowicie
i dobrowolnie narzucajg sobie dyscypline, aby
gra¢ zgodnie z regutami. Wszystko to stanowi
doskonaty grunt pod zadania aktorskie.

Zadanie aktorskie

W istote zadania aktorskiego wprowadza
studentéw pierwsze ¢wiczenie na warszta-
tach: WYSTAWIENIE.” W ¢wiczeniu tym
instruktor dzieli uczestnikéw na dwie dru-
zyny — jedna zostaje na scenie, ustawiajgc sie
w rzedzie, druga siada na widowni. Jedyne,
co maja robié, to wzajemnie si¢ obserwowac.
Juz po chwili gracze stojacy na scenie zaczng
przejawiac oznaki zniecierpliwienia i dyskom-
fortu. Wtedy nauczyciel prosi ich, by np. poli-
czyli wszystkie siedzenia na widowni. Akto-
rzy zajmujg sie dang czynnoscig tak diugo,
dopoki instruktor nie zaobserwuje, ze objawy
ich zdenerwowania zniknely, a mie$nie prze-
staly by¢ napiete. Wtedy nastepuje zamiana
grup. Instruktor postepuje z drugg druzyna
doktadnie tak samo jak z pierwsza, z tym, ze
teraz czas ,nicnierobienia” musi by¢ dtuzszy
i zadanie inne niz dla pierwszej grupy. Po
zakoficzeniu ¢wiczenia nauczyciel rozpoczy-
na dyskusje, pytajac najpierw studentéw, co
czuli, kiedy stali na scenie na poczatku éwi-
czenia. Jesli odpowiedzi sg zbyt ogdlnikowe
lub opisuja emocje, instruktor zadaje bardziej
szczegOtowe pytania: ,Co czule§ w zofad-
ku/migsniach szyi, itp.?”. Pyta réwniez, jak
z perspektywy widzéw wygladali stojacy
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na scenie aktorzy. W ten sposdb uwaga gra-
czy zostaje przesunieta z uczué i mySli na
fizyczno$¢. Wtedy instruktor przechodzi do
drugiej czesci dyskusji, zadajac pytanie: ,,Co
czuliScie, gdy stali$cie tam i liczyliscie siedze-
nia?” (Spolin zwraca uwage, by nie uzywac
wyrazenia ,kiedy mieli$cie co$ do zrobienia”,
bo podsuwa ono studentom wnioski, do kt6-
rych majg doj$¢ sami). W przeciwienstwie do
poprzednich odpowiedzi, ktére wiagzaly si¢
z negatywnymi odczuciami, teraz studenci
beda méwié o zrelaksowaniu, uldze, zaanga-
zowaniu, skupieniu. Wkrotce sami dojda do
wyzej wspomnianej konkluzji, ze stato sie tak
dlatego, ze mieli zadanie, na ktérym mogli si¢
skoncentrowaé. Wtedy instruktor moze dys-
kusje podsumowaé, wyjasniajac, ze owo ,,co$
do zrobienia”, czyli skupienie si¢ na jakims$
dzialtaniu, to wilasnie zadanie aktorskie, ktore
zawsze bedzie ich najwiekszym sprzymierzen-
cem na scenie.

Tak oto studenci, w sposéb empiryczny,
zostajg zapoznani z tym najwazniejszym ele-
mentem gry aktorskiej i, co réwniez ma
ogromng warto$é, samodzielnie odkrywaja
jego znaczenie i funkcje.

LLustrzana” seria

Cwiczenia z tej grupy polegaja general-
nie, w zaleznos$ci od wersji, na lustrzanym
odbijaniu m.in. ruchdéw, gestéw, wyrazu twa-
rzy, glosu partnera, jak réwniez, w bardziej
zaawansowanych wariantach, na odzwiercie-
dlaniu emocji, koloréw, obiektow, przestrzeni
itp. Pomimo swej prostoty pelnia jednak
wazng funkcje.

Po pierwsze, jest to praca calego ciala,
dzialanie fizyczne w czystej postaci. Po dru-
gie: odzwierciedlanie zawsze jest czynnoscia
spontaniczng, odbywa sie ,tu i teraz”. Po
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trzecie: jest zasadniczym narzedziem w pracy
z tym ,,co jest poza”, gdyz dotyczy ono row-
niez tego, co istnieje tylko w wyobrazni akto-
ra (podtekst i/lub sytuacja pozasceniczna), ale
nawet wowczas stanowi ono dziatanie fizycz-
ne, a nie mySlowe: owszem, umyst aktora
widzi wybrany obraz, ale to jego ciato dziata,
natychmiast odpowiadajac odbiciem.

LUSTRO - WERSJA PODSTAWOWA?2¢
Zadanie aktorskie: dla aktora-lustra -
doktadne odzwierciedlanie tego, co widzi;
dla aktora przed lustrem — inicjowanie ruchu.

Opis: Gracze, odliczajac do dwdch, dzielg
sie na pary. Jedynki staja naprzeciw dwdjek.
Wszystkie pary ¢wiczg w tym samym czasie.
Jedynki inicjuja ruch, dwdéjki odbijajg ich
gesty i mimike¢. Zmiana (gdy instruktor wyda
polecenie) nastepuje ptynnie w samym §rodku
ruchu.

Komendy: Dwojki inicjuja, jedynki odzwier-
ciedlaja! Duze ruchy calego ciata! Odbijajcie
tylko to, co widzicie, nie to, co wydaje wam
sie, ze widzicie, albo, co chcecie zobaczyd¢,
albo, co spodziewacie sie zobaczy¢! Utrzy-
mujcie lustro miedzy soba! Petne i totalne
odbicie calego ciala — od palcéw stép po czu-
bek glowy! Zmiana! Teraz jedynki inicjuja,
dwojki odbijaja! Zawsze badzcie $wiadomi,
czy inicjujecie ruch czy go odbijacie!

Dyskusja: Czy jest réznica miedzy odbija-
niem a inicjowaniem? Czy bylicie swiadomi,
kiedy inicjowaliScie ruch, a kiedy go odzwier-
ciedlaliscie?

W nastepnej wersji tego ¢wiczenia — KTO
JEST LUSTEM?” — gracze ustalajg miedzy
soba, ktéry z nich bedzie lustrem, i starajg sie
tak zgraé swoje ruchy, by widzowie nie mogli
dostrzec roznicy miedzy nimi i wskazaé,
kt6ry z nich inicjuje ruch, a ktéry go odzwier-
ciedla. Kolejng faza jest samodzielne zamie-
nianie sie w parach rolami, az do osiggniecia

stanu, w ktoérym obaj gracze s3 jednocze$nie
inicjatorami i odbijajacymi.?®

Jak juz wspomniatam wczesniej, ,lustro”
stanowi przygotowanie do pracy z sytuacja
pozasceniczng i podtekstem. Ponizsze éwicze-
nia uczg aktora umiejetno$ci koncentrowania
sie na odbijaniu tego ,co jest poza”, podczas
gdy jego cialo robi co$ zupelnie innego.

CO JEST POZA / CZYNNOSC?

Zadanie aktorskie: Komunikowanie czyn-
nosci, jaka wykonywato sie w miejscu, z kt6-
rego sie wtasnie przyszto lub do ktérego sie
wlasnie zmierza.

Opis: Aktorzy biorg udzial w ¢éwiczeniu
indywidualnie. Gracz wchodzi, przechodzi
przez scen¢ i wychodzi. Jego zadaniem jest
zakomunikowaé (odzwierciedli¢) ciatem
czynno$é, jaka wykonywal tuz przed wej-
Sciem lub jaka bedzie wykonywat tuz po wyj-
$ciu. Nie wolno mu méwic lub uzywac gestow
i czynnosci sugerujacych wybrang czynnosé.

Komendy: Pokaz! Nie opowiadaj! Niech
twoje ciato odzwierciedla to, co wtasnie robi-
te$/co bedziesz robid!

Dyskusja: Jaka czynnos$¢ aktor wykonywat
przed wejsciem/jakg bedzie wykonywal po
wyjSciu? Przedstawial to (komunikowal) czy
opowiadat?

CO JEST POZA / TERAZNIEJSZE ZDA-
RZENIE?®®

Zadanie aktorskie: Odzwierciedlanie tego
Co jest poza sceng.

Opis: Dwoch graczy w naradzie ustala pod-
stawowe okoliczno$ci: Gdzie (lokalizacja),
Kto (relacje) i Co (czynnos¢). Wybieraja takze
wydarzenie pozasceniczne, ktére rozgrywac
sie bedzie symultanicznie z tym, co dzieje sie
na scenie. Gracze zaangazowani sa w czynne
dzialanie na scenie, a jednocze$nie wiedzg, ze
poza nig rozgrywa sie wydarzenie (nie widzg



go ani nie styszg), ktore ich dotyczy i wptywa
na nich.

Komendy: Skupcie sie na wykonywanej
czynnosci! Odzwierciedlajcie cialem to co
jest poza sceng! Kontaktujcie sie ze sobg przez
pryzmat tego wydarzenia! Przedstawiajcie!
Nie opowiadajcie!

Dyskusja: Co byto poza? Czy aktorzy kon-
taktowali sie ze sobg przez pryzmat tego
wydarzenia?

Fizyczne zaangazowanie

Najprostszg i najbardziej oczywistg forma
dziatania jest po postu fizyczne wykony-
wanie jakiej$ czynnoSci. W zwigzku z tym,
¢wiczeniem rozpoczynajagcym te serig, jest
PRZECIAGANIE LINY?!. Lina jest zrobiona
z przestrzeni, wiec zabawa ta wprowadza
rowniez studentéw w prace z przestrzennymi
obiektami. Jak w ,prawdziwej” grze, akto-
rzy situja si¢ ze soba, prébujac przeciagnaé
przeciwnika na swoja strone. Zadanie aktor-
skie polega na nieustannej koncentracji na
przestrzennej linie, ktéra stanowi poltaczenie
migdzy graczami. Po zakonczeniu ¢wiczenia
gracze powinni by¢ zdyszani, zgrzani i czer-
woni z wysitku, jakby przeciggali prawdziwg
line. Jesli tak nie jest, znaczy to, ze udawali,
czyli nie wykonali zadania. Ta prosta gra
przygotowuje studentéw do kolejnych, bar-
dziej ztozonych ¢wiczen zajmujacych sie dzia-
taniem fizycznym.

CZESC CALOSCI (CZYNNOSC)??

Zadanie aktorskie: Wykonywanie i przed-
stawianie czynno$ci, ktéra jest cze$cig dziata-
nia calego zespotu.

Opis: Duza grupa. Jeden gracz wychodzi na
scene i rozpoczyna wykonywanie jakiej$ pro-
stej czynnosci. Kiedy pozostali gracze odbio-
ra komunikat dotyczacy rodzaju prezento-
wanej czynno$ci, wybierajg wtasng i kolejno
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przylaczaja sie do dziatania zainicjowanego
przez pierwszego gracza.

Komendy: Przedstawiajcie! Nie opowia-
dajcie! Zobaczcie, co sie dzieje! Odbierzcie
komunikat! Przytaczajcie sie! Unikajcie roz-
moéw! Badzcie czescig catosei!

Dyskusja: W jaka czynno$¢ zaangazowani
byli aktorzy? Aktorzy, czy byliScie czeScia
calosci?

Powyzsze ¢wiczenie-improwizacja jest uzy-
wane w calym treningu i ma kilka wariant6w,
np.:

CZESC CALOSCI (ZAWOD)®: pierwszy
gracz wybiera sobie zawéd i zaczyna wykony-
wac czynno$ci z nim zwigzane, wykorzystujac
przestrzenne obiekty. Kiedy pozostali gracze
odbiorg komunikat, dolaczaja si¢ kolejno
z wlasnym zawodem i zwigzang z nim czyn-
nosScig, ktéra stanowi cze$¢ dziatania zaini-
cjowanego przez pierwszego aktora.

CZESC CALOSCI (RELACJA)**: pierwszy
gracz wychodzi na scene, angazuje si¢ w jakas$
czynno$é, pozostali przylaczajg sie do gry
i dziatania, wybierajac jaka$ osobistg relacje,
taczaca ich z pierwszym graczem. Poprzez
czynno$¢ komunikuja ja pierwszemu aktoro-
wi. Kiedy ten odbierze komunikat, staje sie
czeScia tej relacji i integruje ja ze swoja gra.

Te ¢wiczenia poruszajg jeszcze jedng wazna
kwestie — postaé. Na tym etapie treningu
budowanie postaci opiera sig, tylko i wytacz-
nie, na wyborze relacji zawodowej i/lub oso-
bistej. Relacje mozna partnerowi zakomu-
nikowaé poprzez zachowanie wobec niego
i wykonywana czynno$¢. Trzeba ja zatem
»przedstawié”, nie za$ ,opowiedzie¢” (np.
,»Cze§¢ mamo!”).

Dziatanie z przestrzennymi przedmiotami
ugruntowuja kolejne éwiczenia. Ich podstawe
stanowi PRZESTRZENNA PILKA®*. Grupa
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dzieli sie na widzoéw i aktoréw. Aktorzy
staja w kole na scenie i odbijajg miedzy sobg
pitke zrobiona z przestrzeni. W trakcie gry
instruktor za pomoca komend zmienia cigzar
i predko$é, z jaka porusza sie pitka. Przed
zmiang druzyn nastepuje krétka dyskusja
(Aktorzy, czy pitka byla w przestrzeni czy
tylko w waszych glowach? Widzowie, zga-
dzacie sie?).

Cwiczenie to skupia uwage graczy na
ruchomym przestrzennym obiekcie, ktory
istnieje miedzy nimi, i stanowi przygotowanie
do kolejnych improwizacji.

DZIALANIE Z PRZEDMIOTEM
(W GRUPIE 3- LUB WIECEJ] OSOBOWE])3®

Zadanie aktorskie: Utrzymywanie obiektu
(przestrzeni) migdzy graczami.

Przygotowanie: Gracze wspélnie wybieraja
przedmiot (przestrzenny). Wybdr ten musi
uwzgledniaé konieczno$¢ fizycznego zaanga-
zowania w dzialanie z obiektem wszystkich
aktoré6w w tym samym czasie.

Komendy: Utrzymujcie obiekt w przestrze-
ni! Przedstawiajcie! Nie opowiadajcie!

Dyskusja: Czy aktorzy pracowali razem?
(Jesli trzech aktoréw pchato zepsuty samo-
chéd, a czwarty kierowal — zadanie nie zosta-
to wykonane).

Czy rzeczywiScie potrzebowali swojej
pomocy, aby wykonaé zadanie? (Jezeli jeden
gracz moglby poradzi¢ sobie z dang czyn-
noscig sam — znaczy to, ze grupa dokonala
niewtasciwego wyboru).

Dzialali razem czy osobno? (Jesli trzech
aktoréw zajmowalo sie malowaniem jakiego$
przedmiotu, to tak naprawdg pracowali osob-

no, pomimo tego, ze przedmiot byt wspdélny).

Gdy aktorzy opanuja juz podstawowe ¢wi-
czenia z wykonywaniem czynno$ci i prze-
strzennymi przedmiotami, instruktor moze

przej$¢ do gier wymagajacych skupienia na
dwoch zadaniach aktorskich w tym samym
czasie.

PRZENIKANIE LUSTRAY

Zadanie aktorskie: ,,Przebudowywaé” swoja
twarz, tak by wygladata jak twarz partnera.

Opis: Instruktor dobiera aktoréw w pary
tak, by grajacy ze sobg mieli catkowicie rézne
rysy twarzy. Kazda para uzgadnia ljcza-
ca ja, prosta relacje (np. maz i zona), oraz
wybiera temat do dyskusji lub ktétni. Gracze
siadajg naprzeciw siebie i zaczynajg rozma-
wiad. Kiedy instruktor wywota imie ktéregos
z aktoréw, musi on, nie przerywajac kon-
wersacji, ,,przyja¢ na siebie” rysy partnera,
przeksztalci¢ swoja twarz tak, by wygladata
jak twarz rozméwecy.

Komendy: Przebuduj swoj nos, by byt jak
nos partnera! Szczeke! Czoto! Zmiana lustra!
Skup sie na gornej wardze partnera! Podtrzy-
mujcie dyskusje! Zmien ksztatt podbrodkal
Nie béj sie troche przesadzié, skarykaturo-
waé! Rzezb swojg twarz tak, by wygladata jak
twarz partnera! Dziel si¢ glosem!®3,

Dyskusja: Aktorzy, czy przeksztalcaliscie
catkowicie swoja twarz, czy tylko odbijaliscie
wyraz i ruchy twarzy partnera? Widzowie,
zgadzacie sie?

Powyzsze ¢wiczenie stanowi znakomite
przygotowanie do zadan zwigzanych z kon-
fliktem i postacig. Jest réwniez bezposred-
nio zwigzane z zagadnieniem dzialania
wewnetrznego.

Przestrzen jako substancja

Cwiczenia z tej serii stuza jako narzedzia
w odczuwaniu i do$wiadczaniu przestrzeni
dookota jako rzeczywistego wymiaru, w ktéry
mozna wej$¢ i swobodnie w nim dziataé.
Pomagaja studentom w stawaniu sie czulymi



instrumentami, ktore wysylaja i odbieraja
bodzce z otoczenia. Proponowane przez Spo-
lin PRZESTRZENNE SPACERY* moga by¢
z powodzeniem stosowane jako rozgrzewki
przez caly trening, poniewaz wzmacniajg kon-
centracje i Swiadomos¢ catego ciala. Uswiada-
miajg graczom, ze przestrzen jest substancja,
ktéra podtrzymuje ich i otacza, przenika
kazda cze$¢ ich ciata i przewodzi impulsy
zaréwno od wewnatrz, jak i z zewnatrz.

Przestrzenne spacery sg rOwniez wprowa-
dzeniem do wielu ¢wiczen zajmujacych sie for-
mowaniem przestrzeni i przeksztalcaniem jej.

FORMOWANIE PRZESTRZENI
W GRUPIE*?

Zadanie aktorskie: Pozwalaé przestrzennej
substancji, by sama przyjmowala ksztalty
przedmiotéw.

Opis: Dwoch (lub wiecej) graczy staje
naprzeciwko siebie i zajmuje si¢ formowa-
niem przestrzennej substancji pomigdzy nimi
pozwalajac by wylanialy sie z niej rozne
obiekty (ozywione lub nieozywione).

Komendy: Bawcie si¢ przestrzenng substan-
cja! Pracujcie calym cialem! Pozwédlcie, by
obiekty wytaniaty sie same! Utrzymujcie je
miedzy sobg!

Nastepnym etapem po formowaniu jest
PRZEKSZTALCANIE PRZESTRZEN-
NYCH PRZEDMIOTOW.* W tym éwicze-
niu gracze stoja w kole. Jeden z nich wyciaga
przed siebie rece i pozwala, by przestrzef
pomiedzy nimi uformowata sie w jaki§ ozy-
wiony lub nieozywiony obiekt. Nastepnie
przekazuje go sasiadowi obok. Ten bawi si¢
nim tak dlugo, az jego ksztalt znéw si¢ zmieni
i obiekt przetransformuje sie w nowy przed-
miot — wtedy podaje go dale;j.

W ¢éwiczeniach tych niezwykle istotne jest,
aby gracze nie ,forsowali” przestrzennego
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materialu, nie wymyslali przedmiotu, ktory
ma sie pojawié, lecz naprawde pozwolili, aby
wytonit si¢ z przestrzeni sam.

Dziatanie z oloczeniem

Praca z otoczeniem stanowi bardzo wazny
element treningu. Spolin wyréznia trzy
rodzaje otoczenia:

Bliskie — czyli wszystko to, co znajduje si¢
w zasiegu naszych dloni, np. stél, przy kt6-
rym jemy, wraz ze znajdujagcym sie na nim
jedzeniem, sztuécami, przedmiotami, itd.

Ogdlne — w przypadku powyzszego przy-
ktadu bytoby to pomieszczenie, w ktérym
stol sie znajduje (pokdj, restauracja), wraz
z nalezagcymi do tego pomieszczenia drzwia-
mi, oknami, sprzetami, itd.

Wigksze — to caly obszar znajdujacy si¢ poza
otoczeniem ogdlnym: przestrzei za oknami,
drzewa w oddali itd.

Wszystkie ¢wiczenia z zakresu dzialania
z otoczeniem majg za zadanie przede wszyst-
kim pomdc aktorom spojrzeé¢ poza ,czubek
wlasnego nosa”, czyli badaé i odkrywac loka-
lizacje, ktéra z kolei dostarczy im, jesli tylko
na to pozwolg, niewyczerpanych i bogatych
materialéw do improwizacji.

Przed przystapieniem do ¢wiczen z otocze-
niem nauczyciel przeprowadza ze studentami
dyskusje®?, ktora wprowadza ich w trzy ele-
menty, jakie od tej pory beda podstawowymi
sktadnikami kazdej improwizacji:

Gdzie, czyli lokalizacja; jest okreslona/
komunikowana poprzez znajdujace sie w niej
obiekty albo wykonywana czynnos¢.

Kto, czyli osoby znajdujace sie w danej
lokalizacji; s3 okreS§lone/komunikowane
poprzez relacje zawodowa i/lub osobista,
taczacg ich z innymi lub wykonywang czyn-
noscig.
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Co, czyli czynno$é, jaka wykonujg aktorzy,
znajdujacy sie w okreslonym Gdzie; jest ona
jednocze$nie powodem, dla ktérego tam sa.

WYLANIAJACE SIE GDZIE®

Czesé 1.

Zadanie aktorskie: Przedstawianie/komuni-
kowanie przedmiotéw znajdujacych si¢ (wyla-
niajacych sie) w danej lokalizacji.

Opis: Grupa dzieli sie na 2-4 osobo-
we zespoly, ktére nastepnie naradzaja sie
i uzgadniaja Gdzie, Kto i Co. Kazdy gracz
z danej druzyny udaje sie pojedynczo na
scen¢ i wchodzi w kontakt z przestrzen-
nym przedmiotem (uzywa go), jaki znajdzie
w wybranej przez swoja grupe lokalizacji.
Najlepiej, gdy aktor nie planuje wczesniej,
co znajdzie w przestrzeni. Obiekt powinien
wytoni¢ si¢ w momencie, gdy gracz wchodzi
na scene.

Czesc 2.

Zadanie aktorskie: Wchodzenie w kontakt
ze wszystkimi przedmiotami, jakie odkry-
li gracze w poprzedniej czeSci ¢éwiczenia,
i odkrywanie nowych.

Opis: Gracze wracajg na scene i kontynu-
uja improwizacje z wcze$niej uzgodnionymi
Gdzie, Kto i Co. Wchodzag w kontakt ze
wszystkimi obiektami odkrytymi w czesci
pierwszej oraz odkrywaja nowe, wylaniaja-
ce si¢ z przestrzeni przedmioty. Rozwijaja
relacje miedzy sobg i angazuja sie w wybrang
czynnos¢.

Komendy: Przedstawcie lokalizacj¢! Nie
opowiadajcie! Kazdy gracz musi wej$¢ w kon-
takt z kazdym odkrytym obiektem w loka-
lizacji! Pokazcie relacje! Badzcie ze soba
w kontakcie! Pokazcie czynno$é!

Dyskusja: Gdzie gracze byli? Kim byli?
Jaka czynno$¢ wykonywali? Czy kazdy gracz
wszedl w kontakt z kazdym odkrytym obiek-
tem? Czy respektowali wzajemnie odkryte
przez siebie przedmioty przestrzenne?

Pomocg w tym, aby ,niewidzialne” stalo
sie ,widzialne”, jest ¢wiczenie**, w ktérym
studenci, przed przystapieniem do improwi-
zacji, muszg narysowacé plan lokalizacji, z roz-
mieszczeniem wszystkich znajdujacych sie
w niej obiektow, ktére wczesniej miedzy soba
uzgadniajg. Dodatkowym wyzwaniem jest
poproszenie graczy, by nie pokazywali swoje-
go planu, lecz, poprzez wchodzenie w kontakt
z przedmiotami, przedstawili widzom, jak
wyglada ich przestrzen i co si¢ w niej znajdu-
je. Studenci siedzacy na widowni, obserwuja
dziatania aktoréw i na ich podstawie rysuja
plan lokalizacji, jaka tamci komunikuja. Po
zakoficzonej grze plany aktorow i widzow sa
ze sobg konfrontowane.*

Spolin zaznacza, ze przy pierwszych tego
typu éwiczeniach trudno bedzie sie studentom
skupié, ich dziatania beda nieporadne, kon-
takty z obiektami powierzchowne, a relacje
zaznaczone ,grubg kreska”. Wszystko to jed-
nak ,wyprostuje si¢” z czasem 1 nie nalezy si¢
tym martwié. Jedyne, na co instruktor powi-
nien teraz uwazaé, to zeby studenci nie plano-
wali wczesniej sposobu, w jaki beda wchodzié
w kontakt z przedmiotami, bo to pozbawi ich
spontaniczno$ci i zamknie na nowe odkrycia.
Maja tylko zadecydowaé o czynnosci, jaka
beda wykonywac i lokalizacji. Kwestia ,,jak”
ma sie rozwigzaé w trakcie ich gry.

Aby studenci nie pracowali osobno, lecz
dzialali razem i komunikowali sie ze sobg,
instruktor powinien nieustannie przypomi-
naé¢ im, ze Gdzie musi byé przedstawione
réwniez poprzez relacje migdzy nimi (Kto)
i czynno$¢é, jaka wykonuja (Co). Dzialanie
zawsze musi by¢ zintegrowane z kontakto-
waniem sie z lokalizacjg. Co wiecej, fizyczny
kontakt z miejscem wzbogaca gléwne dziata-
nie o dodatkowe mini-czynnosci, a to z kolei
dostarcza nowego materialu do improwizacji.



ODKRYWANIE OBIEKTOW W BLISKIM
OTOCZENIU*

Zadanie aktorskie: Odkrywanie obiektéw
wokot siebie.

Opis: Podczas narady gracze (3 lub wie-
cej) ustalajg miedzy sobg prostg relacje
i temat do dyskusji, w ktérej wszyscy beda
uczestniczyé. Siadaja za przestrzennym sto-
tem i rozpoczynajg gre. Kazdy, na rowni
z innymi, ma uczestniczyé w rozmowie
i jednocze$nie odkrywaé dookota siebie
liczne obiekty (przestrzenne). To wazne, aby
aktorzy nie planowali wczesniej, co znajda,
lecz pozwolili przedmiotom wylaniaé si¢
z przestrzeni.

Komendy: Nie spieszcie sie! Odkrywajcie
przedmioty! Pozwdlcie im sie pojawiac! Pod-
trzymujcie dyskusje! Skupcie sie¢ na zadaniu!
Utrzymujcie ze soba kontakt! Dzielcie si¢
glosem!

Dyskusja: Czy aktorzy wymySlali obiekty
czy czekali, by pojawily sie same? Czy aktorzy
dostrzegali odkryte przez innych przedmioty
i wykorzystywali je? Czy mozna to éwiczenie
wykonaé, nie bedac uwaznym na partneréw?
Aktorzy, czy wymySlaliScie przedmioty czy
pozwalali$cie im si¢ pojawiaé?

Cwiczenie to, mimo ze wydaje si¢ dosy¢
proste, stanowi tak naprawde duze wyzwa-
nie. Aby wykonaé zadanie, gracz musi zary-
zykowac i siegnaé w ,nieznane”, nie wiedzac,
co sie tam kryje. Wcale nie jest tatwo, szcze-
gblnie na poczatku, zaufaé zadaniu aktor-
skiemu i uwierzyé, ze jeSli wyciggnie sie
reke, przedmiot sam sie zjawi, bez uprzed-
niego wymySlania go czy wizualizowania.
Kiedy jednak aktorzy przetamuja swoj strach
i odwazajg sie na to, doSwiadczajg istoty
improwizacji, ktéra polega wilasnie na podej-
mowaniu ryzyka i nieustannym poszukiwa-
niu.
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Uwaga i kontakt

Celem ponizszych ¢wiczen jest u§wiadomic
aktorom, ze na scenie maja do czynienia
przede wszystkim z partnerem, ktérego trze-
ba uwaznie stucha¢ i obserwowaé, wobec ktd-
rego nalezy by¢ czujnym i uwaznym. W teatrze
opartym na improwizacji aktor musi stuchac
partnercw i styszeé wszystko co mdéwiq; musi
patrzec i widzieé, co sig dookola niego dzieje.
Tylko wtedy wszyscy grajg w te samg gre.”’

SLEPI — WESJA PODSTAWOWA*®

Zadanie aktorskie: Poruszanie si¢ po scenie
z zaslonietymi oczami tak, jakby sie widziato.

Opis: Grupy 2-3 osobowe. Cala scena
grana jest z zawigzanymi oczami, Z praw-
dziwymi rekwizytami i scenografig. Jednym
z rekwizytéw jest telefon. Grupa podejmuje
decyzje Gdzie i Kto, oraz ustala taka czyn-
nosé (Co), w ktorej wiele przedmiotdéw bedzie
przechodzi¢ z reki do reki, od jednego gracza
do drugiego (np. spotkanie przy herbatce).
Aktorzy maja szczelnie zasloniete oczy, ale
muszg dzialaé na scenie tak, jakby widzieli
(w zalozeniach sceny nie moze by¢ ciemno-
§ci w pomieszczeniu czy Slepoty postaci).
Instruktor ma dzwonek, ktérego bedzie co
jaki§ czas uzywal, jako dzwieku telefonu na
scenie.

Komendy: Je$li musicie szukaé po omacku,
zintegrujcie to ze swojg gra! Podazajcie za
czynnoS$cig! Nie bojcie sie! Tworczo wykorzy-
stujcie to, co sie wam przydarza!

Dyskusja: Czy aktorzy poruszali sie natu-
ralnie? Czy szukanie po omacku bylo zin-
tegrowane z Gdzie, Kto i Co? Czy dzialali
odwaznie czy nieSmiato?

KONTAKT WZROKOWY (I)*

Zadanie aktorskie: Nawiagzywanie fizyczne-
go (réwniez za pomoca rekwizytu) lub wzro-
kowego kontaktu z kazdym widzem.



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 51

Opis: Studenci graja pojedynczo. Kazdy
z nich ma za zadanie co§ sprzedac lub zade-
monstrowaé widowni. Podczas swojej demon-
stracji musi nawigzal kontakt z kazdym
z widzéw (wzrokowy, fizyczny, lub poprzez
rekwizyt).

Dyskusja: Czy nawigzywale§ zaréwno
fizyczny jak i wzrokowy kontakt z widow-
nig? Widzowie, czy aktor nawigzatl z kazdym
z was kontakt?

W improwizacji budowanie dialogu zawsze
idzie w parze z rozwojem akcji. Dlatego
improwizowane przez aktoréw kwestie
powinny pobudzaé przeplyw energii migdzy
nimi, a nie go zatrzymywaé. Aby pomoc stu-
dentom w rozwijaniu ich umiejetnosci wer-
balnych, Spolin proponuje kilka ciekawych

i zabawnych gier.

POTROJNA KONWERSACJAS®

Jednoczes$nie graja 3 osoby: A, B i C. Na
scenie stojg obok siebie trzy krzesta. A siedzi
w $rodku, pomiedzy B i C. Kazdy z ,bocz-
nych” graczy wybiera sobie temat do roz-
mowy i rozpoczyna konwersacje z graczem
srodkowym, tak jakby drugi, ,boczny” gracz
nie istnial. A musi bez przerwy dyskutowac
jednocze$nie z B i C: caly czas odpowiadaé
kazdemu z nich i podejmowaé nowe watki.

To ¢wiczenie rozwija réwniez podzielnosé
uwagi.

Z kolei site koncentracji studentéw wysta-
wia na prébe gra GADANINA’!, w ktorej
dwoch graczy, po ustaleniu Gdzie, Kto i Co,
rozpoczyna improwizacje majac dwa zupel-
nie rézne zadania aktorskie: pierwszy musi
wykona¢ do konica jaka$ czynno$é, natomiast
drugi stara sie za wszelka cene go zaabsorbo-
wad i swoja nieustanng ,,gadaning” odciagnad
od podjetego dzialania. Wszystko to musi by¢
zintegrowane z akcja.

Kolejne gry sa czescig wiekszej serii nazwa-
nej przez Spolin: BUDOWANIE OPOWIE-
SCIS2. Zasada jest prosta: jedna osoba zaczy-
na opowiadaé jaka$ historie (prawdziwa,
zmy$long, a nawet zupelnie fantastyczng),
w pewnym momencie instruktor przerywa
jej w pol stowa i wskazuje na innego gracza,
ktéry musi natychmiast podjaé przerwany
watek i kontynuowaé opowiesé. Cwiczenie
ma kilka wersji, m.in. taka, w ktorej gracze
musza opowiesé ,rymowaé” albo wySpiewy-

wacd.

Czesto zdarza sie, ze studenci odczuwaja
strach przed fizycznym kontaktem z inny-
mi na scenie. Bez wzgledu na podtoze tego
leku, Spolin podkresla, ze nigdy nie nalezy
tego aktorom ,wytykaé”. Radzi zastosowac
wtedy gre, ktérej zasady opierajg sie na
dotykaniu partnera. W ten sposdb problem
zostaje przedstawiony w sposob obiektywny:
student dostaje zadanie aktorskie, ktéremu
musi sprostaé. Pomocne w tym wypadku jest
¢wiczenie KONTAKT?3: aktorzy rozpoczyna-
ja standardowg improwizacje, ale za kazdym
razem, kiedy chcg sobie co$ powiedzieé albo
gdy w trakcie dialogu rozpoczynaja jakas
nowa my$l, muszg nawigzaé ze sobg bezpo-
$redni fizyczny kontakt i musi to by¢ oczywi-
Scie zintegrowane ze sceng (powinno przede
wszystkim wynikac z relacji, a nie z wypowia-
danych stow).

Wspanialym narzedziem w rozwijaniu
zarbwno uwagi jak rowniez umiejetnoSci
kontaktu, jest nonsensowny jezyk. Jego uzy-
wanie wymaga pracy calego ciala i totalnego
zaangazowania w proces komunikacji. Polega
on na faczeniu ze sobg dZwiekéw i przypad-
kowych zgtosek w sposdb zupelnie pozba-
wiony sensu, tak, by stworzy¢ inny, obcy
jezyk. Nie moze on bazowa¢ na jakimkolwiek
naprawde istniejagcym jezyku. Poniewaz aktor



nie moze ,schowaé sie” za stowem ani wes-
przeé sie nim, zmuszony jest ,,moéwic” catym
soba: gestem, ruchem, spojrzeniem, wyrazem
twarzy, postawa, tonem glosu, itd.

Nalezy tutaj wspomnie¢ o korzySciach,
jakie to ¢wiczenie przynosi réwniez i ,drugiej
stronie”, czyli osobie, ktéra jest adresatem
nonsensownego jezyka. Slowa nadawcy sa
niezrozumiale, wiec musi ona z calych sit
skupia¢ si¢ na odbiorze komunikatu.

NONSENSOWNY JEZYK / DEMON-
STRACJA*

Zadanie aktorskie: Komunikowanie sig
z widownia.

Opis: Kazdy gracz pojedynczo wychodzi
na scene i, poslugujac sie nonsensownym
jezykiem, demonstruje lub prébuje sprzedad
grupie jaki§ produkt.

Komendy: Sprzedawaj swéj produkt bezpo-
srednio nam! Méw do nas! Patrz na nas! Dziel
sie z nami swoim nonsensownym jezykiem!
Réb wszystko, aby zainteresowaé nas swoim
produktem!

Dyskusja: Co gracz demonstrowal lub
sprzedawal? Czy komunikowal si¢ w non-
sensownym jezyku? Czy staral si¢ zglebiad
i réznicowaé swoj nonsensowny jezyk? Czy
aktor widzial nas naprawde czy tylko na nas
patrzyt?

TLUMACZ NONSENSOWNEGO JEZY-
KASS

Zadanie aktorskie: Odzwierciedlanie non-
sensownej mowy.

Opis: Wariant A: Gra w parach. Jeden
aktor daje widowni wyklad na jaki§ temat
w nonsensownym jezyku, drugi jest jego
tltumaczem (gracze nie uzgadniajg wczesniej
tego tematu, po prostu jeden aktor zaczyna
moéwié, a drugi go tlumaczy, nie wiedzac,
o czym ,naprawd¢” tamten moéwi). Mowca
robi w swojej przemowie pauzy, w ktérych
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tlumacz go odzwierciedla, tzn. odbija sens,
rytm i ton jego wypowiedzi w jezyku pol-
skim. Przemawiajacy z kolei odzwierciedla
tlumacza, bo wlacza do swojej wypowiedzi
interpretacje drugiego gracza.

Wariant B: Trzech graczy: dwdch z nich
méwi w nonsensownej mowie, ale sg to dwa
zupelnie rézne jezyki. Trzeci aktor ,zna”
obydwa nonsensowne jezyki i tlumaczy je
na polski. Dyskusja miedzy dwoma ,,obco-
krajowcami” toczy si¢ plynnie, przechodzac
przez siedzacego pomiedzy nimi ttumacza. Po
kilku minutach zmiana.

Wariant C: Kilkuosobowe zespoly, kazdy
uzgadnia Gdzie, Kto i Co. Okoliczno$ci musza
uwzgledniaé sytuacje, w ktorej potrzebny jest
co najmniej jeden thumacz (np. przyjecie dla
dyplomatéw, biuro do spraw uchodzcéw itp.).

Emocje

Kwestia emocji na scenie jest niezwykle
kontrowersyjna i najcze$ciej owiana tajem-
niczg mgta niedomoéwienia. Wtasnie dlatego,
ze traktuje sie ja w taki niejasny sposéb,
staje sie ona polem najwiekszych naduzyé
i probleméw. Brak odpowiedniego treningu
w tej materii sprawia, ze na jednym biegu-
nie istniejg aktorzy, ktérzy do kwestii uczué
podchodza jak do masek, ktére trzeba nato-
zy¢ na twarz w odpowiednim momencie, na
przeciwleglym za$ tacy, ktérzy przezywaja na
scenie catymi swoimi ,,bebechami” i uprawia-
ja psychodrame. Druga opcja jest znacznie
bardziej niebezpieczna, zar6wno dla danego
aktora, jak i dla jego partneréw i widzow.
Viola Spolin ma do psychodramy wyraznie
okreslony stosunek: niewazine, jak dobrze
napisany jest tekst czy jak wspaniala jest gra
aktora — nie mozina uznac jej za komunikat
teatralny’®. Osobiste uczucia aktora s3 jego
prywatng sprawg i nie nalezy ich wykorzysty-
wac na scenie.
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Jaki zatem mechanizm rzadzi emocja
w teatrze? Taki sam jak w zyciu, twierdzi
Spolin, w ktérym to, co przezywamy, jest
organiczne i rodzi si¢ zawsze spontanicz-
nie ze zwigzku miejsca, czynnosci, relacji
oraz zdarzenia, jakie nastepuje w danym
momencie.

Emocja na scenie, mimo Ze prawdziwa,
pozostaje jednak oddzielona od nas samych
i naszego Zycia, poniewaz zostala stworzona
i jest uiywana tylko na uzytek struktury
teatralnej, czyli uzgodnionej miedzy uczestni-
kami rzeczywistosci.’”

Takie podejscie zapobiega uprawianiu psy-
chodramy po ktérejkolwiek stronie rampy.

Praca z emocjami w treningu Spolin opiera
sie na fizykalizacji. Przygotowuje ona aktora
nie tylko do grania calej gamy uczué, ale row-
niez oferuje mu narz¢dzia do pracy z nimi.

Fizykalizacja opiera sie na logicznym rozu-
mowaniu, ze skoro emocja jest reakcja ciata
na bodziec, to znaczy, ze mozemy réwniez
ten proces odwrocic¢ i poprzez ciato dojsé¢ do
danej emocji. Im silniejsza i bardziej wyrazi-
sta fizykalizacja, tym szybciej zjawi sie poza-
dana emocja. Co wiecej, zostanie odebrana
przez widzéw, bez wzgledu na to, czy aktor
odczuwa ja ,naprawde” czy nie, bo przeciez
widzimy i komunikujemy emocje poprzez ich
fizyczne oznaki.

CICHY KRZYK?®

To pierwsze ¢wiczenie, ktére wprowadza
studentéw w fizykalizacje emocji i daje im
bezposrednie doswiadczenie tego procesu.

Instruktor prosi studentéw, by zaczeli krzy-
czel, ale bez wydawania dZwigcku. Caly czas
wydaje komendy: Krzyczcie palcami waszych
stop! Oczami! Plecami! Zotadkiem! Nogami!
Krzyczcie calym cialem! (Nauczyciel powi-
nien uwazaé na to, by studenci nie napinali
poszczegblnych czgsci ciala, ale raczej roz-
luzniali je).

Kiedy reakcje ciala studentéw sg juz takie
jak przy prawdziwym krzyku, instruktor
moéwi: Teraz krzyczcie na glos! — Dzwigk, jaki
wydadza, powinien by¢ ogluszajacy.

UNIERUCHOMIENIE (I)**

Zadanie aktorskie: Bycie fizycznie unieru-
chomionym w obliczu zewnetrznego zagro-
zenia.

Opis: Pojedynczy student wybiera sobie
postad, lokalizacje i czynno$é. Okolicznosci
powinny by¢ takie, ze grozi mu jakie§ wielkie
niebezpieczefistwo, ktéremu nie moze zapo-
biec, gdyz jest fizycznie unieruchomiony.

UNIERUCHOMIENIE (II)%°

Teraz grajg zespoly minimum dwuosobo-
we. Ustalaja Gdzie, Kto i Co, dodajac do tego
taka okoliczno$¢, w ktorej zewnetrzne zagro-
zenie uniemozliwia im ruch (np. zotnierze na
polu minowym, grupa turystow w autobusie,
ktory zawist nad przepascia, itd.).

EMOCJONALNY SKOK®!

W tym ¢wiczeniu udzial bierze kilkuoso-
bowa grupa. Gracze ustalaja Gdzie, Kto i Co.
Kazdy z nich wybiera sobie takze jaka$ rady-
kalng zmiane emocjonalna, ktdrej jego postac
doswiadczy w scenie, np.: strach — heroizm,
mito$é — zal.

KONFLIKT - GRA®?

Dwoch graczy ustala niezbedne okoliczno-
Sci i rozpoczyna scene, ktérej motorem jest
istniejgcy pomiedzy nimi konflikt. Sytuacja
musi by¢ tak ulozona, aby pozostali gracze
mogli si¢ przylaczy¢ do improwizacji jako
nowe postacie.

ODRZUCENIE® réwniez dotyczy kwestii
konfliktu. W tym przypadku improwizacja
opiera si¢ na ktéryms$ z nast¢pujacych sche-
matow:



1) Jedna grupa odrzuca druga grupe.
2) Cata grupa odrzuca jedna osobe.
3) Jedna osoba odrzuca cala grupe.
4) Jedna osoba odrzuca druga osobe.

Posta¢

Kwestia postaci jest przez Spolin poruszana
jako ostatni element warsztatu. Pomijanie
tego zagadnienia we wczeSniejszej pracy ze
studentami jest absolutnie celowym i przemy-
$lanym zabiegiem. Stuzy zapobieganiu niedoj-
rzalemu ,odgrywaniu roli”.

W poczatkowej fazie treningu, budowanie
postaci ogranicza sie¢ do okreSlenia relacji,
osobistych i/lub zawodowych, i to wystarcza
aktorom w zupelnosci. Z czasem, gdy naucza
si¢ juz skupiaé na zadaniu aktorskim, ufaé
mu i polegaé na nim, a takze kontaktowac si¢
z partnerem i czerpaé z tego kontaktu, sami
odrzucy ,odgrywanie”, jako co$ nie tylko
ograniczajacego ich oraz oddzielajacego od
innych, ale i, w gruncie rzeczy, nieciekawe-
go. Wtedy wtlasnie bedg naprawde gotowi
do ¢éwiczei zajmujacych sie zagadnieniem
postaci.

Viola Spolin czesto podkresla, ze jej metoda
stuzy przede wszystkim ksztatceniu czlowieka
— aby stal si¢ uwaing, odczuwajgcq, swiado-
mq i wolng osobg, ktdra potrafi siggac ponad
codzienne Zycie, jest zdolna do ,.grania” roli®*.

Aktor — wedlug Spolin — to nie schizofrenik,
ktory zmienit wilasng osobowos¢ na potrzeby
roli w sztuce, lecz istota ludzka, ktéra gra
z innymi istotami ludzkimi w gre, uzywajgc
do tego postaci, ktérg wybrala, aby za jej
pomocg si¢ w tej grze komunikowaé.”

KTO - GRA®®

Zadanie aktorskie: Pozwolié, by postad
ujawnila si¢ poprzez relacj¢, a nie poprzez
opowiadanie (dramatopisanie).
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Opis: Dwoch graczy. A siada na scenie
nic nie robigc i nie bedac zadng postacia.
B wybiera relacje, jaka faczy go z A, i wchodzi
na sceng. Poprzez swoje zachowanie i dziata-
nie B musi zakomunikowad, kim jest A, i jaka
taczy ich relacja. Dialog powinien by¢ ograni-
czony do niezbednego minimum. Zadaniem
B jest odebranie komunikatu i zareagowanie.

Komendy: Zadnych pytai! Czekaj! Nie
spiesz si¢! Niech to, kim jeste$, odkryje si¢
samo!

Dyskusja: Czy drugi gracz przedstawial
relacje czy opowiadal? Czy pierwszy z graczy
pozwolil, by jego postaé ujawnita si¢ sama czy
tez samodzielnie zdecydowal, kim jest?

Aktor moze analizowaé, badaé, rozmys§laé
nad swoja postacia, pisaé biografie i odkry-
wal jej skomplikowana przeszto§é oraz cha-
rakter, ale wszystko to jest zupelnie bezuzy-
teczne, jezeli nie potrafi tego zakomunikowac
fizycznie. W tym miejscu pojawia sie znany
aktorski dylemat: czy budujac posta¢ powin-
no sie wyj$¢ od cech fizycznych i dopiero
wtedy wniknaé w uczucia bohatera czy tez na
odwrét: zacza¢ od wnetrza i z tego dopiero
konstruowac jego fizyczno$¢.

Spolin twierdzi, ze nie ma jednej recepty
i nalezy prébowaé obydwu sposobéw.

Cwiczenia nia,
wychodza zaréwno od ciata do nastawienia,

zaproponowane przez

jak i od nastawienia do ciata.

PRZESTRZENNY SPACER / NASTAWIE-
NIE®”

To prosta i zabawna gra-rozgrzewka. Cata
grupa stoi w rzedzie na scenie. Pierwsza
osoba przechodzi przez cala sale i wraca
do grupy. Przejscie jest calkowicie ,,normal-
ne”, neutralne, pozbawione jakiegokolwiek
nastawienia. Gdy tylko gracz wréci do sze-
regu, pozostali ruszaja do przodu, réwniez
przechodzac przez sale do kofica i z powro-
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tem. Ich zadaniem jest ciele$nie zaadoptowac
sposob chodzenia poprzednika. Ma to by¢
pozbawione osadu, ale moze by¢ lekko prze-
sadzone, by uwydatni¢ jakie$ fizyczne cechy.

Komendy: Skupcie sie na ramionach, gto-
wie, rytmie chodu itd. Mozecie delikatnie
przerysowal! Gra konczy sie, gdy kazdy ze
studentéw odbedzie swoéj ,indywidualny”
spacer, ktory zostanie przez grupe przedsta-
wiony.

Nastepnie instruktor dzieli grupe na dwie
potowy: aktoréw i widzéw. Prosi graczy na
scenie, by spacerujagc swobodnie pomySleli
o fizycznosci jakiej$ znanej im osoby i spro-
bowali przyjaé ja na siebie. Kazdy pracuje
indywidualnie.

Komendy: Przyjmijcie na siebie ekspresje
ciala tej osoby! Zaadoptujcie rytm, w jakim
si¢ poruszal

TRZYMA]JCIE TO! (I)¢®

Zadanie aktorskie: Utrzymywanie wybranej
ekspresji twarzy i ciala poprzez seri¢ réznych
okolicznos$ci zatozonych.

Opis: Zespoly najlepiej czteroosobowe.
Kazdy wybiera sobie sam lub przyjmuje od
widowni jakie§ krotkie stwierdzenie, ktore
bedzie okreslac jego nastawienie, np.: ,,Nikt
mnie nie kocha”, ,Jestem najlepszy”, ,Ma
by¢, jak ja chce”, itp. Gracze pracujg, by ich
ciato i twarz catkowicie wyrazaly dane nasta-
wienie, a kiedy juz to osiagna, instruktor
moéwi: , Trzymajcie to!”. Nastepnie, gracze
caly czas utrzymujac swoje nastawienie prze-
chodza przez serie kolejnych, podawanych
przez instruktora okoliczno$ci zycia: plac
zabaw w przedszkolu, ukoficzenie podsta-
wowki, podwdjna randka, zjazd absolwentéw
szkoty §redniej, biurowe przyjecie, dom star-
coOw, itp.

Komendy: Cale cialo demonstruje nasta-
wienie: podbrédek, oczy, ramiona, usta, dlo-
nie, stopy! Trzymajcie to!

Dyskusja: Czy aktorzy utrzymywa-
li nastawienie? Czy nastawienie zmieniato
sie w poszczeg6lnych okolicznosciach? Jak
nastawienia graczy wplywaly na ich relacje
z innymi? Czy sposéb moéwienia réwniez

odzwierciedlal nastawienie?

FIZYCZNA IRYTACJA (1)

Kazdy gracz ma wyglosi¢ jakie§ przemo-
wienie, w trakcie ktérego caly czas bedzie
walczyl z jaka$§ przykra, irytujaca, fizyczng
dolegliwo$cia, np. oparzeniem stonecznym na
plecach, swedzaca wysypka na nogach, bar-
dzo ciasnym kolnierzykiem, itp. Poniewaz jest
wystawiony na widok publiczno$ci, wszelkie
proby ulzenia sobie w bolu, podrapania sie,
itd., muszg by¢ zamaskowane i niezauwazalne
dla obserwatoréw oraz zintegrowane z wyko-
nywang czynnoscia.

FIZYCZNA IRYTACJA (I1)”°

Graja dwie osoby: A i B. Po ustaleniu
okolicznosci otrzymuja nastepujace zadanie:
A odczuwa jaka$ przykrg fizyczng dolegliwosé
lub ma jaka$ wstydliwg przypadtosé i probuje
za wszelka cene ukry¢ to przed B, ktéry bardzo
uwaznie go obserwuje (np. A i B maja pierwsza
randke i A ma cuchnacy czosnkiem oddech).
Wszystkie proby zamaskowania fizycznej iry-
tacji musza by¢ catkowicie zintegrowane z gra.

Kto szuka, ten znajdzie

Zainteresowanych odsytam do ,Zrédet™:
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western University Press, 2001.
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! Zob. Wasilij O. Toporkow, Stanisltawski na probie,
Wroctaw, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2007.

2 Zob.: Neva Boyd, The Theory of Play, ed. Paul
Simon (Illinois): <http://www.spolin.com/boyd-
playtheory.htm>

3 Viola Spolin, Improvisation for the theater,
Evanston, Illinois, Northwestern University Press,
1999, s. 18.

4 Ibidem, s. IX-X.

5 Ibidem, s. 3.

¢ V. Spolin, op. cit., s. 3.

7 Ibidem, s. 4.

8 Ibidem, s. 6.

° Ibidem, s. 7.

10V, Spolin, op. cit., s. 40-41.
' Ibidem, s. 11.

12 V. Spolin, op. cit., s. 13.
13 Ibidem, s. 13-14.

4 Tbidem, s. 15.

15 Ibidem, s. 16.

6 Tbidem, s. 16.

17 Ibidem, s. 17.

8 Tbidem, s. 45.

V. Spolin, op. cit., s. 20.
20 V. Spolin, op. cit., s. 31.
2! Ibidem, s. 31.

22 Ibidem, s. 61.

56 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

23 V. Spolin, op. cit., s. 400.
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ibidem, s. 83.
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4 TRANSFORMATION OF OBJECTS, ibidem,
s. 82-83.

4 Zob.: V. Spolin, op. cit., s. 88-90.

4 EMERGING WHERE, ibidem, s. 90-91.

4 WHERE/FLOORPLANS & STAGE
DIRECTIONS, V. Spolin, op. cit., s. 91-92.
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Wydziale Aktorskim PWST im. L. Solskiego
w Krakowie (obrona 16.09.2010).



Od tlumacza

Ryszard Bolestawski (Ryszard Srzednicki
1889-1937), polski rezyser, aktor, scena-
rzysta, scenograf. Moéwi sie, ze to jemu
Hollywood zawdziecza swoje profesjonalne
istnienie. Moze dlatego, ze tego, co robil,
nie zawdzieczal wylacznie intuicji i zdo-
bywaniu do$wiadczenie ,w trakcie”. Przy-
wiozt je, uczac sie aktorstwa w moskiewskim
MCHAT, prowadzonym przez Stanistawskie-
go. W Moskwie réwniez mial swoj aktorski
debiut, grajagc w teatrze i w swoim pierwszym
filmie. W Rosji wyrezyserowal swdj pierwszy
film. Wrécit do Polski. W okresie miedzywo-
jennym pracowal w Poznaniu i Warszawie,
spotkat sie i pracowal z L. Schillerem.

Potem Niemcy, Francja i wreszcie USA.
Realizowal filmy, w ktérych grali: C. Gable,
G. Garbo, M. Dietrich. Wyrazem tego jak
traktowal prace aktora, a raczej zawdd-aktor,
jest ksigzka ,,Acting. The first six lessons”.
Mysle, ze stowo ,,pierwsze” sze$¢ lekcji stresz-
cza mySlenie Bolestawskiego o zawodzie akto-
ra — to tylko pierwsze szes$¢ lekeji, dalej zaczy-
na sie obszar niekoficzacej sie pracy nad sobg.

Cata ksigzka napisana jest w formie dialogu
z (dziewietnastoletnig) Urocza Istota, ktorg
przyréwnatbym do kazdego z nas, aktordw,
ktorzy, podobnie jak Urocza Istota, doszli
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do wniosku, ze kochaja teatr i kochajag grac.
Kochajg, nie wiedzac, co kochaja. T tak jak
Ona otworzyta drzwi, za ktérymi byt Bole-
stawski, tak i my, aktorzy, kiedy$ otworzy-
liSmy drzwi, aby zdaé egzamin wstepny do
szkoly teatralnej i tez méc kochaé i stawiaé
pytania, te same, ktore zadawata Bolestaw-
skiemu Urocza Istota.

Wybralem fragmenty, ktére moim zda-
niem moga zacheci¢ do przeczytania catosci.
Wybratem Koncentracje i Pamiec emocjonal-
ng. To tylko 23 ze 130 stron.

Urocza Istota zadaje pytania, na ktore
— wydawaloby si¢ — znaleziono juz odpo-
wiedzi, zwlaszcza dotyczace Koncentracji.
Pamigé Emocjonalna to hasto, ktérym chetnie
postuguja si¢ rezyserzy i wyktadowcy — rzekt-
bym — z pewna brawura, ktéra, niestety, nie
wyja$nia problemu.

Sa tu pytania zadawane przez mlodych
i niemlodych aktoréw. Padaja nieSmialo
w kameralnosci zaje¢ w szkole lub w intym-
nej rozmowie z rezyserem. NajczeSciej jednak
nie padaja, gdyz kompromituja tego, ktory je
zadaje — s3 zbyt proste. Proste pytania zawsze
wstydzg sie swej prostoty. MySle, ze warto
uczy¢ sie odwagi ich zadawania i probowac
sprostaé im odpowiedzig.

Stawomir So$nierz
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Aktorstwo

SzeSe pierwszych lekeji:
Koncenlracja,

RYSZARD BOLESEAWSKI

Pamie¢ emocjonalna

LEKCJA PIERWSZA
KONCENTRAGJA

UROCZA ISTOTA: ...Styszatam, ze uczy Pan

aktorstwa.

JA: Nie, przykro mi. Nie mozna nauczyé
sie aktorstwa. Nie mozna nauczy¢ sie “posia-
dania” ani tez umiejetnosci ,wykonywania”
sztuki. Zadnej ze sztuk. ,Uprawiac” jaka$
sztuke, posia$é te umiejetnos$é, znaczy mied
talent. Talent zas, to co$, co kto$ posiada lub
nie. Nie mozna nauczy¢ sie talentu. Mozna
go jedynie rozwijaé, ksztattowaé, sprawiaé, ze
ten, kto ma talent, umie coraz wiecej. Jedyne,
czego moge dokonaé, to pomé6c zdobywad
umiejetnosci (...)

(...) stowo KONCENTRACJA. To wazne
stowo w sztuce w ogdle, a przede wszystkim
wazne w teatrze. Koncentracja to wlasciwosé,
ktéra pozwala nam na skierowanie naszych
duchowych i intelektualnych sit w kierunku
jednego wybranego obiektu i kontynuacje
tego procesu tak dlugo, jak dtugo chcemy.

UROCZA ISTOTA: Ale jak to zrobi¢?

JA: Powiem ci. Nie $piesz sie. Pamietaj
jednak, ze w teatrze potrzebujesz szczegdl-
nego rodzaju koncentracji. Pilot ma kompas,
naukowiec ma swdj mikroskop, architekt
swoéj projekt — obiekty ich koncentracji
i kreacji. Kazdy z nich jest widoczny, nama-
calny. Pochodzi z zewnatrz. Istnieje osobno,
poza twdrca. Mozna rzec, ze cel, do ktdrego
zmierza kazdy z wymienionych twoércow,
jest celem materialnym. Materialnym jak
narzedzia-obiekty, ktérymi sie postuguje.
Podobnie jest z artystami: malarz, rzei-
biarz, muzyk, pisarz. Jednak zupelnie inaczej
wyglada to w przypadku aktora. Powiedz mi,
jak myslisz? Co stanowi przedmiot koncen-
tracji aktora?

UROCZA ISTOTA: Jego rola.

JA: Tak, dopodki jej si¢ nie nauczy. Ale praw-
dziwy proces kreacji zaczyna si¢ dopiero po
nauczeniu roli, po zakoficzeniu préb. Pozwol,
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ze podziele budowanie roli przez aktora, czyli
jego proces kreacji, w nastepujacy sposéb.
Pierwszy etap to poszukiwanie. Potem, kiedy
aktor jest juz po premierze zaczyna konstru-
owac. (...) Dziatajac na scenie bedziesz musia-
ta posia$¢ umiejetno$¢ koncentracji na czyms,
co jest nie do uchwycenia, nie do zdefiniowa-
nia. Na czyms, co staje si¢ dostrzegalne tylko
w czasie glebokiej penetracji swojej wlasnej
istoty, a w zyciu staje sie¢ rozpoznawalnym
w chwilach wielkich emocji, emocjonalnego
borykania sie z samg sobg i §wiatem. Innymi
stowy, potrzebujesz umiejetnosci wewnetrz-
nego skupiania si¢ na emocjach. Beda wéréd
nich i takie, ktérych by¢ moze nigdy nie prze-
zyjesz w zyciu, i ktore bedziesz musiata sobie
wyobrazié, wymyslié.

UROCZA ISTOTA: Jak kto$§ moze rozwijaé
w sobie co$, co nie istnieje? Jak zaczaé taka
prace?

JA: Od poczatku. Zaczaé w skali troche
mniejszej niz nokturn Chopina. Taka skala
jest skala pieciu zmystow: wzrok, stuch, zmyst
powonienia, zmysl dotyku, zmyst smaku.

Te pig¢ zmysloéw to skala twojego grania.
Musisz sie uczy¢ jak panowaé nad ta skala,
jak nig rozporzadzaé. Jak cala swojg istota
koncentrowaé sie nad kazdym ze zmystow.
Musisz umieé tak nimi wtadaé, aby dziataty
wtedy, kiedy ty tego chcesz. To poprzez swoje
zmysty bedziesz znajdywaé rozwiazania na
scenie.

UROCZA ISTOTA: Mam nadzieje, ze nie
chce Pan przez to powiedzieé, ze nie wiem,
co znaczy stuchaé, i ze nie czuje tego, czego
dotykam.

JA: W zyciu tak. Mozliwe, ze to wiesz.
Natura nauczyta cie jednak troche odczuwac
(w tym momencie Urocza Istota stala si¢ nagle
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Smielszg i przemdowila tonem, jakby chciala
wrdcic na siebie uwage calego swiata).

UROCZA ISTOTA: Nie zgadzam si¢. Na scenie
réwniez czuje to wszystko

JA: Czyzby? Zobaczmy! Zrébmy to w tej
chwili. Tak jak siedzisz, nie wstajac ze swojego
miejsca, czy mozesz ustyszec skrobanie w rogu
pokoju. Skrobanie wyimaginowanej myszy.

UROCZA ISTOTA: A gdzie jest widownia?

JA: To temat, ktéry w ogdle nie powinien
cie zajmowad. Jak dotad, twoja widownia nie
spieszy sie, aby kupié bilety na twdj spektakl.
Nie my$l o tym. Zajmij sie problemem, ktéry
postawitem przed toba.

Wstuchaj si¢ w skrobanie myszy, ktére sty-
chaé¢ w tamtym rogu.

UROCZA ISTOTA: Dobrze! (Tu nastgpi-
fo kilka nieporadnych gestéw, braly w nich
udzial najpierw lewe, potem prawe ucho. Nie
mialo to nic wspdlnego z nastuchiwaniem
w ciszy skrobania, jakie wydaje delikatna
mysia lapka).

JA: Dobrze! A teraz prosze, wstuchaj sie
w marsz z ,,Aidy”, grany przez orkiestr¢ sym-
foniczng. Znasz ten marsz?

UROCZA ISTOTA: Oczywiscie!

JA: Prosze cie bardzo! (Sytuacja powtdrzyla
sig. Stuchanie, niemajgce nic wspdlnego ze
stuchaniem triumfalnego marsza, nie bylem
wstanie rozpoznac, czy Urocza Istota stu-
cha skrobania myszy czy marsza z ,,Aidy”.
Usmiechnglem si¢ i Urocza Istota stracila
pewnosc siebie. Zaczela rozumiec, ze cos jest
nie w porzqdku. Skoriczyla zadanie i czekala
na maj werdykt).
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Widze, ze ,,ztapata$ si¢” na tym, jak niezbyt
pewnie wykonujesz to, o co cie prositem. Jak
niewielka jest réznica pomigdzy delikatnym
a intensywnym dzialaniem.

UROCZA ISTOTA: Dat mi Pan bardzo trudne

zadanie.

JA: Czyzby tatwiej byto [Urocza Istota opo-
wiedziata Bolestawskiemu, jak w mierzyla si¢
na scenie szkolnej z postacia z ,,Kréla Leara”,
przyp. ttum.] wygrazaé niebiosom w ,,Krélu
Learze”? Nie, moja droga, nie jest tatwiej.
Musze ci powiedzieé uczciwie, nie wiesz, jak
tworzyé (tworzy¢ na scenie, jak znajdowac
w sobie §wiadomie) najmniejsze, najprostsze
elementy, ktére s3 budulcem wnetrza kazdej
ludzkiej istoty. Nie wiesz rowniez, co to zna-
czy wewnetrzna koncentracja. Nie tylko nie
wiesz, jak powotaé do zycia skomplikowane
uczucia i stany emocjonalne, ale nie jeste$
nawet panig swoich zmystow. (...) Na widow-
ni siedzi tysigc ludzi i kazdy z nich, w momen-
cie, gdy grasz swoja scene, jest skupiony na
swoim temacie. Jeden mysli o gieldzie, inny
o domowych klopotach, inny o polityce,
jeszcze inny o obiedzie lub mitej dziewczynie
w fotelu obok. Musisz gra¢ tak, zeby kazdy
z tych ludzi nagle zrozumiat i poczul, ze to,
na czym sie koncentruja, jest tak naprawde
niewazne wobec przedmiotu twojej koncen-
tracji: dzwieku odjezdzajacego, wyimagino-
wanego samochodu. Musza poczué, ze to
wrecz nietaktowne mySleé o gieldzie, kiedy
na scenie odjezdza twdj wyimaginowany
samochdd.

Musza wiedzied, ze jestes silniejsza od nich,
ze W tym momencie jeste$ najwazniejsza isto-
ta na Swiecie i nikt nie o$mieli sie przeszko-
dzi¢ ci w tym, co robisz i przezywasz. Nikt
nie $mie przeszkadzaé w pracy malarzowi
i tylko wing aktora jest, ze pozwala widowni
wtracaé sie w to, co robi na scenie.

UROCZA ISTOTA: Czego potrzebuje aktor,
aby tak bylo?

JA: Talentu i techniki. Edukacja aktora
sktada sie z trzech czesci.

Pierwsza to nauka wtadania swym ciatem.
Catym fizycznym aparatem. Kazdym mig-
$niem i Sciegnem. Bedac rezyserem, wiem,
ze moge wiele zdziata¢ z aktorem panujgcym
nad swoim ciatem

(...) Druga cze$¢ pracy aktora to roz-
woj intelektualny, umiejetno$é ,rozczyta-
nia” tego, co kryje sie pod stowem kultura.
Tylko z aktorem, ktérego rozwdj przebiega
w ten sposéb, mozna dyskutowaé o Szekspi-
rze, Molierze, Calderonie, Goethem. Tylko
wszechstronnie wyksztalcony aktor zrozu-
mie, o co chodzi tym i innym autorom
w ich dzietach i czego te dzieta dokonaly
swa obecnoscia w Swiatowym teatrze. Jest
mi potrzebny aktor, ktéry co$§ wie o $wiato-
wej literaturze, ktory dostrzega rdznice np.
pomig¢dzy niemieckim i francuskim romanty-
zmem. Potrzebuje aktora, ktory zna historie
malarstwa, historie rzezby, muzyki, ktéry
— choéby w zarysie — ma pojecie o stylach
panujacych w kazdym okresie historii, potrafi
co$ powiedzieé o artystycznych atrybutach
tych malarzy, ktérych uwaza sie za wielkich.

Potrzebuj¢ aktora, ktéry orientuje sig¢
w psychologii ruchu, ma pojecie o psychoana-
lizie, sposobie wyrazania emocji, nastepstwie
uczué. Aktora, ktdéry co nieco wie o anatomii
ludzkiego ciala i pracach wielkich rzezbia-
rzy. Cala ta wiedza jest aktorowi potrzebna,
poniewaz wszystko, co wymienilem powyzej,
aktor spotyka na scenie, badz jako temat,
badz w sposéb namacalny. Ten rodzaj intelek-
tualnego treningu moze uksztattowac aktora
zdolnego do grania wielu bardzo réznigcych
si¢ od siebie rol.

(...) Praca aktora to rozwijanie nastepuja-
cych umiejetnosci: petne panowanie nad pie-



cioma zmystami w r6znych wyimaginowanych
sytuacjach; trening pamieci emocjonalnej;
trening wydobywania zdarzefi emocjonalnie
inspirujacych i prowokujacych do penetrowa-
nia wlasnego ”ja”; trening wyobrazni i wresz-
cie wizualizacja.

LEKCJA DRUGA
PAMIEC EMOCJONALNA

(Uplyngl czas i ktéregos dnia Urocza Istota
Zjawila si¢ u swojego mentora, jakze zmie-
niona).

UROCZA ISTOTA: Otrzymalam cztery dni
temu role. Prébowatam jg i nie czuje sie
dobrze ani bezpiecznie w tym, co zrobitam.
Jeszcze trzy dni i zabiorg mi t¢ role. Mowia
mi wiele przyjemnych rzeczy, ale ja wiem,
ze to, co robie nie jest dobre. I nikt nie jest
w stanie mi pomodc. Dostaje uwagi: mow
glosniej, staraj sie poczué, podejmij dialog,
$miej sie, placz, i tak dalej, ale ja wiem, ze to
nie wszystko. Co$§ pomijam. Co to jest? Gdzie
moge to znalez¢é? Staralam sie robic¢ wszystko,
o czym Pan moéwil. Mysle, ze umiem siebie
kontrolowaé, kontrolowaé swoje ciato. Cwi-
czylam caty rok. Nie sg dla mnie trudnoscia
pozycje ciata.

JA: (..

cze$¢ pracy, jaka wykonatas doskonalac sie,

.) musisz mi uwierzyé, ze wicksza

zostata dokonana przez ciebie nieSwiadomie
lub, jezeli wolisz, pod$wiadomie. A teraz
mozemy przej$¢ do twojej roli. Jaka scena jest
W niej najwazniejsza?

UROCZA ISTOTA: To scena, w ktorej musze
powiedzie¢ mojej matce, ze zamierzam opu-
$ci¢ jej dom. Jej dom jest biedny i brzydki,
a ja opuszczam go dla miejsca, ktore jest
pickne i pelne dostatku. To dom bogatej
kobiety, ktéra zainteresowata sie moja osobg
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i chce, zebym z nig zamieszkata. Oferuje mi
to, co w zyciu najpiekniejsze i najwazniejsze:
wyksztalcenie, podréze, przyjacidl, stroje,
bizuteri¢, pozycje — po prostu wszystko. To
wszystko przekracza moje naj$Smielsze marze-
nia i nie moge oprzec sie pokusie. Ale kocham
mojg matke i wiem, co oznacza dla niej moje
odejscie. Jestem pomiedzy pokusa osiagnie-
cia szcze$cia i miloSciag do mojej matki. Nie
podjetam jeszcze decyzji, ale pragnienie bycia
szczesliwa jest ogromne.

JA: I co zamierzasz z tym zrobié? Co mowi
twoj rezyser?

UROCZA ISTOTA: Mowi, ze powinnam
graé szczescie, ze odchodze, i nieszczescie,
poniewaz opuszczam matke, ktérg kocham.
Nie moge gra¢ tych dwoéch rzeczy jedno-
czes$nie.

JA: Ale mozesz by ¢ szczgsliwa i nieszcze-
Sliwa jednocze$nie. Czula dla matki, ponie-
waz ja kochasz i promieniejgca szczeSciem,
poniewaz od niej odchodzisz.

UROCZA ISTOTA: Wiasnie o tym méwie. Nie
moge tych dwdch rzeczy czué jednoczesnie.

JA: Nikt nie jest w stanie tego zrobié. Nie
mozesz tak ¢ z u ¢, ale mozesz tak by ¢.

UROCZA ISTOTA: By ¢, nie czujac tego. To

niemozliwe.

JA: To mozliwe przy pomocy pod$wiado-
mej pamigci. Przy pomocy pod$§wiadomego
pamigtania tego, co kiedy$ przezylas.

UROCZA ISTOTA: NieSwiadoma pamieé
uczué. Chce Pan powiedzieé, ze musze pod-
Swiadomie zapamietywac swoje uczucia?
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JA: Boze brof! (Nie wolno pamigtac uczuc:
to jeden z wazniejszych wnioskow, wielokrot-
nie podkreslany przez innych dydaktykow
amerykariskich wzorujgcych si¢ na szkole
rosyjskiej).

JesteSmy wyposazeni w specjalny rodzaj
pamigci, ktéra gromadzi przezycia. Dziata poza
naszg $wiadomoscig, sama z siebie i dla siebie.
To posiada kazdy artysta. To co$, co czyni
z naszych przezy¢ najwazniejszg rzecz w naszym
zyciu i — potem — w rzemio$le aktorskim. Pro-
blem w tym, jak uczynié z tej pamieci uzytek.

UROCZA ISTOTA: Gdzie to jest? Jak do tego
dotrzeé? Kto$ to wie?

JA: Jest troche ludzi. Jednym z nich jest
francuski psycholog Théodule-Armand Ribot.

Byl pierwszym, ktéry powiedzial o tym
ponad 20 lat temu. Nazwat ten rodzaj pamie-
ci ,pamiecig emocjonalng” albo ,kodowa-
niem tego wszystkiego, co ma na nas wplyw”
[przyp. tluml[.

UROCZA ISTOTA: Jak to dziata?

JA: To manifestacja zycia w kazdym jego
wymiarze, i nasza wrazliwo$¢é, przy pomocy,
ktorej ja chloniemy.

UROCZA ISTOTA: Na przyktad?

JA: Oto przyktad. W pewnym miasteczku
zyla sobie para, bedaca malzefistwem od
dwudziestu pieciu lat. Pobrali sig, kiedy byli
bardzo mtodzi. On o§wiadczyl sie jej pewnego
pieknego wieczoru, kiedy razem spacerowali
wzdtuz grzadek ogorkow. Byli zdenerwowani
- jak to bywa z mlodymi ludzmi w pewnych
okoliczno$ciach, a mtodzi ludzie maja skton-
no$ci do poddawania sie okoliczno$ciom,
w jakich sie znajduja — i od czasu do czasu
zatrzymywali sie, zrywali ogorka i zjadali go.

Cieszyli sie aromatem ogdrkow, ich smakiem
i $wiezoScig, a takze cieplem, jakie zostawily
na ich powierzchni promienie stofica. I w ten
spos6b miedzy jednym a drugim k¢sem ogdr-
ka podjeli — mozna by rzec — najszczesliwsza
decyzje w swoim zyciu.

W miesiac po wspomnianym spacerze
pobrali sie. Podczas §lubnego obiadu podano
talerz $wiezych ogorkéw. Nikt nie wiedzial,
dlaczego nowozency, widzac go, wybuchneli
serdecznym $miechem.

Po §lubie przyszty lata normalnego boryka-
nia sie z zyciem. Dzieci, trudnosci. Byly awan-
tury, zlo$¢. Byl czas, kiedy nasza para nie
odzywala sie do siebie. Jedna rzecz powtarza-
ta sie stale. Zauwazyta to ich mtodsza corka.
To byl talerz ogérkéw. Wystarczylo, zeby
pojawil sie na stole, a wszelkie swary koficzy-
ty si¢ i zapanowywal spokéj. Jak za sprawa
magii, para zapominata o ktétni. Stawali sie
wobec siebie czuli i rozumiejacy sie nawza-
jem. Przez dlugi czas corka mySlala, ze jest to
szczegblny rodzaj sympatii to tego warzywa,
ale bylo inaczej. Pewnego razu matka opo-
wiedziata jej historie zalotéw wsrdd rzedéw
ogbérkow. Po tej opowieSci mlodsza cérka
zaczela zupelnie inaczej mysSleé o talerzu pel-
nym ogorkéw. Ciekaw jestem, czy ty rowniez?

UROCZA ISTOTA: (Blyskotliwie) Oczywi-
$cie. Okoliczno$ci zewnetrzne przywrocity
wewnetrzne uczucia.

JA: Nie nazywalbym tego uczuciami. Okre-
§litbym to tak: okolicznosci uczynity z nich na
chwile istoty, jakimi byli wiele lat temu. Stali
si¢ nimi teraz, bez wzgledu na czas, przyczyny
i pragnienia. Najistotniejsze: stali sie nimi
nieswiadomie.

UROCZA ISTOTA: Nie, nie nieswiadomie.
Wiedzieli przeciez, jakie znaczenie maja dla
nich ogorki.



JA: Po dwudziestu pieciu latach? Watpie.
To byli prosci ludzie. Nie analizowali, nie szu-
kali gteboko Zrodet swoich odczué. W sposéb
naturalny poddawali si¢ uczuciom, kiedy te
przychodzity. Okazato sie, ze uczucia z prze-
sztosci byly silniejsze niz te przezywane teraz.

Jezeli zaczynasz liczyé: jeden, dwa, trzy,
itd., to kiedy nadchodzi: ,cztery, pieé, sze$c”,
nie musisz juz wkladaé zadnego wysitku
w liczenie. Cala rzecz w tym, zeby zaczad
— zrobi¢ poczatek, potem reszta dzieje sie
niejako sama.

UROCZA ISTOTA: Czy mysli Pan, ze posia-
dam...

JA: Bez watpienia.

UROCZA ISTOTA: Chciatam zapytal czy

sadzi Pan, ze posiadam ten rodzaj pamieci.

JA: Cale poklady takiej pamigci — musi
tylko zosta¢ przebudzona. Czeka na sygnal od
ciebie. Kiedy ja pobudzisz do zycia, bedziesz
ja mogta kontrolowaé, uzywaé wtedy, kiedy
bedzie ci potrzebna. Po prostu, uzywanie
pamiegci stanie si¢ czgScig twego rzemiosta
aktorskiego. Stowo rzemiosto wole od stowa
»sztuka”, ktorego ty tak lubisz uzywaé. Oto
sekret twojego przezycia.

UROCZA ISTOTA: Ale nie przezycia scenicz-

nego.

JA: Posrednio tak. Poniewaz, jezeli masz
co$ do powiedzenia [jezeli co§ w sobie nagro-
madzita§ i potrafisz to przywotaé — przyp.
tlum.] przezycie [na scenie- przyp. tlum.]
przychodzi sto razy szybciej niz wtedy, kiedy
nie masz nic do powiedzenia.

To o wiele pewniejsza metoda, niz kiedy
wszystko, w co wkladasz wysilek, to préb
a przezycia.
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Sprobuj ,przezyé co$”, sprobuj ,,mowié
glodniej”, ,,co$ poczué”, ,,dotknaé istoty pro-
blemu”, ,trzymac tempo”, to sa uwagi dobre

dla dzieci, a nie dla rzemie§lnikow aktorstwa.

UROCZA ISTOTA: Ale te problemy istnieja.

Jak pan nimi wlada?

JA: To po prostu ja: moje wnetrze, moja
dusza, moja energia, cale moje jestestwo,
a wiec to, co ,zebratem po drodze” i odlozy-
fem w moim magazynie. Ty tez jeste$ posia-
daczem tego wszystkiego i to ty tym dysponu-
jesz. Powiedz, pracujesz nad rola, a czy kiedy$
przezyta§ w zyciu sytuacje, ktéra wyzwolita
w tobie ,,podwdjnos¢” odczué, tak jak dzieje
sie to w tej twojej roli, w ktdrej musisz byé
smutna i szcze$liwa jednoczesnie?

UROCZA ISTOTA: Tak, wiele razy, ale nie
wiem, jak to przywotaé. Nie pamietam, gdzie
wtedy bytam i co robitam, kiedy odczuwatam
te ,,dwoisto$¢” uczudé.

JA: Niewazne ,gdzie” i ,co”. Najwazniej-
sze to cofnad si¢ do tego, czy m bylas [do
osoby, ktérg byla§ wtedy — przyp. thum.],
a wiec musisz wydaé rozkaz swojemu ego,
poj$¢ tam, gdzie chcesz pojsé, i zostal tam,
gdzie dotartas. Podaj mi przyklad zdarzenia,
ktéoremu towarzyszyta wspomniana ,,dwo-
isto§¢” uczud.

UROCZA ISTOTA: Wyjezdzatam za granice.
To byto w zesztym roku. Robitam to po raz
pierwszy w zyciu. M4j brat nie mogt ze mna
jechaé. Odprowadzal mnie. Bylam szczesli-
wa i jednocze$nie smutna — z jego powodu
[tez chcial wyjechaé — przyp. thum.]. Ale nie
pamietam, jak sie wtedy zachowywalam,
[jakie bylo moje dzialanie w tym momencie
— przyp. tlum.].
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JA: W porzadku. Powiedz o wszystkim, co
sie wydarzylo. Zacznij od momentu, kiedy
wyszta§ z domu. Nie pomijaj zadnego detalu.
Opisz takséwkarza, wszystkie swoje niepoko-
je, to, czym byta$ naprawde przejeta. Postaraj
sie przypomnieé sobie, jaka byla pogoda,
kolor nieba, zapach portu, twarze pasazerow,
glosy pracownikéw portowych i marynarzy.
Daj mi porzadny dziennikarski opis wszyst-
kich szczegdtéw i zapomnij o sobie. Prosze,
zeby nie byla to chlodna relacja. Zréb to
otwarcie i nadaj opisowi jako$¢ tego, co
przezyta§ w tamtej chwili. Zacznij od tego,
jak byta$ ubrana i potem opisz jak ubrany byt
twdj brat. Zaczynaj!

(UROCZA ISTOTA zaczela swoje opowia-
danie. Jej tremning koncentracji dawal rezul-
taty. Potrafila ,,wejs¢” w to, o czym mdwila.
Mogla z powodzeniem udzieli¢ lekcji detek-
tywom. Dokladna, analizujgca kazdy szcze-
g1, Zadnych emocji, jednoczesnie energiczna.
Zadnego pominigtego detalu, adnego zbedne-
go stowa — wylgcznie ,,nagie fakty”.

Poczgtek opowiadania brzmial wrecz
mechanicznie. Bylo to jak relacja perfekcyj-
nej mowigcej maszyny. Potem jednak, kiedy
doszla do momentu, w ktérym policjant
zatrzymal takséwke i odczytal przepisy kie-
rowcy, w jej oczach pojawit sie¢ sygnat emocji,
wykrzyknela ,,Prosze pana, spoinimy sigl”.
Zaczynata by ¢, zaczynala ,,dzialac” [graé
— przyp. ttum.]. To ,dzialanie” nie przyszlo
latwo. Siedem razy wracala do opisu faktow,
tylko faktéw. Za kazdym razem fakty stawaly
sig coraz mniej waine. Kiedy w swym opo-
wiadaniu doszla do momentu, gdy wbiegla
i w ostatniej chwili wskoczyla na pomost
parowca, jej twarz i oczy jasnialy. Jej cialo
drgnelo bezwiednie, oddajgc moment skoku.
Nagle obrdcila twarz w kierunku molo, gdzie
stal jej brat. Zobaczylem, jak lzy naplywajg
jej do oczu. Ukryla je i krzykngla ,,Bywaj!

O wszystkim ci opowiem. Usciskaj wszyst-
kich! Nienawidze opuszczac Nowego Jorku!
Chece wrécic! Ale tam, gdzie jade, bedzie
pigknie!”)

JA: Stop. Teraz wr6émy do tekstu twojej
roli. Nie traé tego, co osiagnetas, opowia-
dajac o swej podrézy. Zamiast tekstu wla-
snego, uzyj tego, ktory jest czeScig twojej
roli. Powiedz go teraz, tak jak stoisz. Mow
go do swego brata. Jeste$ tym, kim masz by¢
w roli.

UROCZA ISTOTA: Ale w roli mowie ten tekst
do mojej matki.

JA: Czy to twoja prawdziwa matka?
UROCA ISTOTA: Nie.

JA: Wiec, co to za roznica? Teatr istnie-
je, pokazujac rzeczy, ktére faktycznie nie
istnieja. Czy kochajac na scenie, kochasz
naprawde? Zastanéw sie. Tak napraw-
de stwarzasz substytuty tego, co istnieje
w zyciu. Twoja kreacja musi byé prawdziwa,
ale to tylko rzeczywisto$¢, ktéra powinna
istnie¢ w momencie, kiedy grasz role. Twoje
doswiadczenie ,,dwoistosci” uczué, ktorego
zaznala§ w zyciu to fortunny przypadek.
Teraz, dzieki twojej woli i znajomoSci warsz-
tatu, mozesz to wszystko uporzadkowad
i odtworzy¢ w sobie. Wszystko jest w twoich
rekach. Uzyj tego materialu, jezeli tylko
zmyst aktorski podpowiada ci, ze material
przystaje do tego, co masz w roli, i pomo-
ze ci stworzyé ,zycie” na scenie. Pamigtaj:
nasladowa¢ to btad, stwarzaé co$ na scenie,
to prawidtowy proces.

UROCZA ISTOTA: Ale mam problem. Podczas
kiedy Pan méwil, a ja stuchatam, stracitam
to, co — jak mi sie wydaje — pozwolitoby mi



przej$¢ proces odtworzenia tego, co przezy-
tam. Czy musze zaczaé moje opowiadanie od
poczatku? Czy jeszcze raz musze wrocié do
stanu ,,dwoisto$ci”?

JA: A w jaki spos6b uczysz sie dzwieku,
zeby méc go zapamietaé? Jak uczysz sie,
gdzie sa miesnie, ktére chcesz uruchomié?
Jak uczysz sie gamy koloréw, ktérych cheesz
uzy¢ do malowania? Poprzez nieustanne,
perfekcyjne powtarzanie. Droga do celu jest
r6zna, dla ciebie moze to by¢ trud, dla
kogo$ innego tatwe zadanie. Kto§ zapamie-
tuje dzwiek, styszac go tylko raz. Kto$ drugi
musi ustyszeé go wiele razy. Toskanini zapa-
migtywal partyture po jednorazowym jej
przeczytaniu.

Podalem ci przyktad [wzbudzania przezy-
cia, przyp. tlum], a ty probuj! Wokot siebie
i w sobie znajdziesz setki sposobnosci. Pracuj
i ucz sie, jak przywolywaé cos, co wydaje
sie stracone. Ucz sie przywolywaé, ale réb
to prawdziwie. Z tego, co przywolasz, rob
dobry uzytek. Poczatkowo bedzie to wyma-
galo sporo czasu, umiejetnosci i wysitku. To
delikatny proces. Bedziesz znajdywata kieru-
nek i gubila go. Nie zniechecaj sie. Pamigtaj
o tym, co jest fundamentalne w pracy aktora
i czego aktor pragnie $wiadomie, a do czego
precyzyjnie zmierza — posiag$¢ umiejgtnosé
»bycia”.

UROCZA ISTOTA: A w tym konkretnym przy-
padku, co by Pan sugerowal? Co powinnam
zaczgé robié, aby przywrdcié to, co wydaje
mi sie, ze ,juz zlapalam”, a jednak znow
»zgubitam”.

JA: Po pierwsze, musisz pracowaé nad tym
sama. Co$ ci zademonstrowalem. Pokazalem
droge, ale prawdziwa prace musisz wykonad
w samotnoSci, bedac w $rodku, z sama soba.
Wiesz, jak to teraz zrobi¢ — przez koncen-
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tracje. Przemy§l proces, ktory pozwoli ci sie
zblizy¢ do momentu dla ciebie najistotniej-
szego — dwoisto$ci tego, co czujesz w danej
chwili swojej roli. Zorientujesz sie, kiedy to
nastgpi. Bedziesz czuta podniecenie tg chwilg
i satysfakcje z dotarcie do nie;j.

Musisz wiedzieé, ze praktycznie kazdy
dobry aktor dociera do przezycia podSwia-
domie, kiedy dobrze gra i jest z tego zado-
wolony. Stopniowo ,dotarcie” zabiera mu
coraz mniej i mniej czasu. To tak, jak przy
probie odtworzenia dzwieku. Na koniec
btysk — juz wiesz, juz to masz. Bedziesz
stopniowo eliminowala detale. Bedziesz pro-
bowata nazwa¢ cato$é, narastajacg w srodku
ciebie, bedziesz probowata nada¢d jej cel, az
w trakcie treningu jedna wskazowka, pot-
stowko, aluzja, sprawia, ze zaczniesz by ¢,
w sposéb, jaki pragneta$ to zagraé. Wréé do
stow autora, i jezeli twoj wybor [przyktadu
z zycia — przyp. tlum] byt dobry, zawsze
beda one brzmialy $wiezo, zawsze beda to
zywe stowa. Nie potrzebujesz ich grac. Jezeli
bedziesz pamietata o ich sensie, mozesz deli-
katnie je formowad, wtedy przyjda w sposéb
naturalny. To, czego naprawde potrzebujesz,
to perfekcyjnie dopracowanej techniki ciata,
aby mogto ono przekazaé to, do czego zmu-
sza cie twoja rola.

UROCZA ISTOTA: Przypusémy jednak, ze
w swych zyciowych przezyciach nie znajde
tego, co pomogloby mi w oddaniu przezy¢
postaci, ktorg gram. Co wtedy?

JA: To niemozliwe. Jezeli jeste§ wrazliwg
i normalng istota, cale zycie stoi przed toba
otworem, a ty poznajesz je. Musisz wi¢c gro-
madzi¢ jaki$ bagaz. Przeciez poeci i pisarze to
ludzkie istoty, jak ty. Jezeli oni czerpig z wla-
snych, zyciowych przezyé, dlaczego ty nie
mozesz? Ale ty musisz jeszcze uzywaé swojej
wyobrazni (...).
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UROCZA ISTOTA: No dobrze! Przypusémy,
ze musze zagraé morderce. Nigdy nikogo nie
zamordowatam. Gdzie mam szukad?

JA: Dlaczego aktorzy zawsze pytajg mnie
o granie mordercy? Im s3 mtodsi, tym chet-
niej graliby mordercéw. Dobrze wiec. Nigdy
nikogo nie zamordowalas. A bylas kiedykol-
wiek na obozie w lesie?

UROCZA ISTOTA: Tak.

JA: Siedziala§ wérdéd drzew nad brzegiem
jeziora po zachodzie stofica?

UROCZA ISTOTA: Tak.
JA: Czy lataty wokét ciebie komary?
UROCZA ISTOTA: Tak. To byto w New Jersey.

JA: Czy doprowadzaly cie do wsciekto-
Sci? Czy §ledzitas lot jednego z nich, nastu-
chiwata$ jego brzeczenia, czuta$ nienawisc,
az do momentu, kiedy bestia siadala na
twoim ramieniu? Czy wtedy nie uderzala$
si¢ w ramig, z calym okruciefstwem wobec
komara, i nie baczac, ze zadajesz sobie bol?
Czy nie pragnetas wtedy tylko jednego?

UROCZA ISTOTA: Zabi¢ bestie!

JA: 1 to jest to. Dobry, wrazliwy aktor nie
potrzebuje niczego wiecej do zagrania ostat-
niej sceny pomiedzy Otellem i Desdemong.
Wystarczy, ze doda do tego przekonanie
i wyobraznig.

Gordon Craig jest w posiadaniu pewnej
ksigzki — zbioru. To urocza ksigzka, fan-
tastyczna. Z niezwyklymi, wspaniatymi
przyktadami — dziwnymi i nieznanymi. Nie
wiadomo, co to jest, ale daje ci (ksigzka)
powo6d do myslenia, sens przedzierania sig,

powolnego przesuwania sie i walki (albo
jest Swiadectwem przedzierania sie przez
co$, walki z nudg, sztampa, wolnego parcia
do przodu i stoczonych batalii). Jest tylko
ksigzka, w ktorej kazdy moze co$ znalezd,
po prostu zwyklymi zapiskami, ciggle posze-
rzanymi. Artysta potrafi znalez¢é dla siebie
zrodto wszedzie. W naturze nie jest tak, ze
jej jedna setna stale trzymana jest dla ciebie.
IdZ i szukaj swojej, tej, ktorej potrzebujesz.
Ed Wynn, jeden z najbardziej czarujacych
aktorow w grotesce. Widziata$, jak zaczyna
swdj numer z jedzeniem grejpfruta? Stawia
szybe z wycieraczkami, kiedy zaczyna jesé.
Nie mogtla$ widzie¢, jak obserwowal bloto
i wode w czasie prowadzenia samochodu.
Samochodu chronionego prawdziwg szyba,
za ktéra czul si¢ bezpiecznie i mégl przygla-
da¢ sie blotu rozbryzgujacemu sie na boki
samochodu. Potem w czasie lunchu - by¢
moze — sok z grejpfruta wpadl mu do oka.
Potaczyl te dwa zdarzenia, rezultat: urocza,
petna wdzigku etiuda na scenie.

UROCZA ISTOTA: Nie sadze, zeby on sam

myS$lal o tym w ten sposéb.

JA: Oczywiscie, ze nie. Caly proces, ktory
opisatem, Wynn przeszed! nieSwiadomie. Jak
zamierzasz poszerzaé swoje rzemiosto, jezeli
nie bedziesz analizowaé tego, co juz sie doko-
nato, zostalo osiagniete. Potem zapominasz
o wszystkim i ,idziesz” po to, co ty chcesz
osiggnad.

UROCZA ISTOTA: Co Pan robi, jezeli natrafia
Pan na takie momenty w roli, do ktérych nie
moze Pan znalezé materiatu ,,z zycia”, tego —
jak pan to nazywa — by ¢é?

JA: Musisz znalezé taki material dla kaz-
dego momentu w twojej roli. Ale musisz by¢
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ostrozna. Nie przesadz. Nie szukaj ,by¢



tam, gdzie powinna$ szukaé, ,dziataj”.
Nie zapominaj, ze jezeli chcesz byé aktorka
calym sercem i dusza, jezeli chcesz na sce-
nie ,zapomnie¢ siebie”, jezeli twoja tech-
nika jest taka, jak powinna by¢, to wielu
rzeczy nie musisz analizowaé, tylko grad
to, co zostalo zapisane. Jeste§ jak raz pusz-
czony w ruch dziecigcy bak (jak uderzony
dzwiek, ktory wibruje dalej). Trudne miejsca
W sztuce, o czym powinna$ pamietaé na sce-
nie, to te, kiedy powinna$ [grajac — przyp.
tltum.] oczekiwaé, czatowadé na
moment [a nie toczy¢ walke o kazda
chwilg roli, przyp. thum].

Kazda sztuka ma w sobie wpisany jeden,
gora kilka momentéw, nazwijmy je momen-
tami ,najwiekszego napiecia”. Publicznosc,
placac za bilety, nie placi za cate dwie godzi-
ny spektaklu, ale za najlepsze dziesie¢ sekund.
Dziesieé sekund najwiekszej radosci lub grozy.
Twoja cala sita i perfekcja musi by¢ skierowa-
na na te dziesi¢é sekund.

UROCZA ISTOTA: Dziekuje, mam takie
sekundy w mojej roli. Teraz wiem, co jest nie-
dobre — to trzy miejsca, ktérych nie ,wycia-
gnetam”, nie wydobylam z calosci. Dlatego
to, co robie, jest monotonne. Musze poszukad
Pana by ¢, wlasnie w tych miejscach. Jest
pan pewien, ze kiedy to zrobig, zaistnieja we
wlasciwy sposob?

JA: To, czego jestem pewien, to, ze wkrotce
pojawisz si¢ u mnie z innym problemem.

UROCZA ISTOTA: Zwariowatam, ze nie przy-

sztam do Pana od razu.

JA: Nieprawda. Zeby stworzy¢ solidne pod-
toze dla techniki, potrzeba byto co najmniej
roku. Uzyskatas wystarczajaco duzo, aby by¢
teraz aktorka. A wigc, nic straconego. Gdy-
bym rok temu powiedzial ci o tym wszystkim,
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o czym moOwie teraz, nie zrozumiataby$ tego
i nigdy nie przysztaby$ do mnie. Teraz jeste$
1 co§ mi moéwi, ze twoja nastgpna wizyta
nastapi juz niedlugo. Mysle, ze nawet wiem,
kiedy. Przyjdziesz, kiedy dostaniesz role,
w ktorej nie bedziesz mogla by¢ tylko soba.
Bedziesz musiata sie w niej troche zmienic.
Kiedy nie bedzie to po prostu rola ,wygodna”
dla ciebie, a ty z ,wygodnej” aktorki bedziesz
musiata staé sie aktorka odwazna, $mialo

proponujaca.
UROCZA ISTOTA: Czy moge przyjs¢ jutro?

JA: Nie, dopoki nie zrobisz swojej roli.
Mam nadzieje, ze zagrasz j3 dobrze. Mam tez
nadzieje, ze nie otrzymasz bardzo dobrych
recenzji. Nic tak nie robi Zle mlodemu arty-
Scie, jak pochlebne uwagi. Kiedy tak si¢ dzie-
je, zanim jeszcze sie co§ wydarzy, artysta staje
sie leniwy, spdznia si¢ na proby.

UROCZA ISTOTA: To przypomina mnie.

JA: Wiem, i dlatego o tym méwie. A teraz
idz i probuj. R6b to z radoscia i zapaltem, jak
zawsze. Masz wspanialy material do pracy.
Od czasu do czasu pamietaj o historii z ogor-
kami. Dostrzegaj wszystko wokot siebie.
Obserwuj siebie, ale réb to radosnie, z poczu-
ciem humoru. Zbieraj i chron w swojej duszy
cale bogactwo zycia, obfitos¢ jego detali,
szczegdtow. Trzymaj pamieé o nich w pogo-
towiu. Nigdy nie wiadomo, kiedy bedziesz
tego wszystkiego potrzebowata. Wszystko, co
zgromadzisz, bedzie twoim jedynym przyja-
cielem i nauczycielem w rzemio§le aktora. To
beda twoje pedzle i kolory. To one przyniosa
ci zwyciestwo. To, co zgromadzisz, bedzie
twoje i tylko twoje. To beda twoje wiasne
rekwizyty. Nie bedg imitacja narzedzi Dadza
ci przezycie, precyzje, site i umiejetnosé eko-
nomicznego nig wtadania.
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UROCZA ISTOTA: Dzickuje.

JA: Nastepnym razem, kiedy zjawisz si¢
u mnie, przynie§ mi przynajmniej sto przykta-
déw momentdw, ktére pozwolg ci osiggnad
to: by & Rejestr, ktéry bedziesz mogla wyko-
rzystaé, do czego bedziesz chciata i kiedy
bedziesz chciata.

UROCZA ISTOTA: Niech sie Pan nie obawia.
Nastepnym razem bede miata wtasng historie
o... ogbrkach.

(Wyszla, mocna, pelna wewnegtrznego wigo-
ru i pigkna. Zostalem sam z moim cygarem.)

JA: Ciekaw jestem, kto to powiedzial:

Przedmiotem nauki nie jest wiedzieé, ale zy¢
(nauka nie oznacza —wiedzieé, oznacza —zy¢).

ttumaczyt Zdzistaw So$nierz
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Projekt badawczy nr DzSt/PB/2009/2

»Problemy dotyczace glosu méwionego. Emisja jako

podstawowe narzedzie pracy. Techniki i ¢éwiczenia

stosowane w trenowaniu gfosu w ujeciu medycznym,

akustycznym i fonetycznym”

MONIKA JAKOWCZUK

1zjologia mowy

ako nauczycielka wymowy od lat poszu-
kuje metod, ktére moga byé pomocne
w rozwiazywaniu probleméw artykulacyj-
nych, z jakimi spotykam sie w pracy peda-
gogicznej na co dziedi. Nieustannie zadaje
sobie pytania, co robié, by przy jak najmniej-
szym wysilku ksztalcony gltos byl dZzwigczny,
nosny, a przede wszystkim fizjologiczny. Od
lutego do czerwca 2010 roku uczestniczytam
w kursie emisji glosu na Wydziale Wokalnym
Uniwersytetu Muzycznego im. Fryderyka
Chopina w Warszawie. Chciatabym podzieli¢
sie swoimi wrazeniami i doS$wiadczeniami
wyniesionymi z tego kursu.

Zadaniem nadrzednym kursu byto opa-
nowanie techniki prawidlowego tworzenia
glosu oraz wyksztalcenie umiejetnosci dosto-
sowania glosu do prozodii.

Foniatrzy oraz terapeuci glosu i mowy,
korzystajac z wlasnego doSwiadczenia, pod-
patrujac efekty pedagogiki wokalnej i aktor-
skiej, prébuja zebraé te najbardziej skutecz-
ne ¢wiczenia w metode leczniczg. Jedng
z czeSciej polecanych metod emisji glosu
i rehabilitacji réznych postaci dysfonii jest
Metoda Akcentéw. Zostala ona opracowana
przez Svena Smith’a do przywracania fizjolo-

gicznych czynnoSci glosotworczych i terapii
zaburzen glosu w mowie.

Zgodnie z zaleceniami twércéw metody
Metoda Akcentéw oparta jest na trzech pod-
stawowych zasadach:

— oddychaniu torem brzuszno-przepono-
wym,

— fonacji rytmicznie akcentowanych gtosek,
a pbzniej artykulacji,

— ruchéw ciata i ramion.

Poczatkowe etapy terapii sa wspdlne
zaréwno dla pacjentéw majacych problemy
z tworzeniem glosu w mowie, jak i dla $pie-
wakow. Dalsze etapy opieraja sie na tych
samych zalozeniach, natomiast na innym
materiale ¢wiczeniowym. Mdwca ¢éwiczy na
naturalnej, wygodnej dla niego wysokosci
mowy, S$piewak, dodatkowo, kazde zadanie
glosowe wykonuje na réznych wysokosciach.
Koncowe etapy terapii sg juz wyraznie roz-
graniczone i opieraja si¢ o inne schematy
¢wiczen. Przed przystapieniem do praktycz-
nych ¢éwiczef, zapoznaliSmy sie z ogdlng
charakterystyka budowy i funkcji narzadu
glosowego w celu podjecia §wiadomych dzia-
tan w kierunku doskonalenia i utrzymania
pelnej wydolnosSci aparatu glosotwodrczego.
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Glos jest podstawowym narzedziem pracy
aktora i musi sprosta¢ wygérowanym czesto
zadaniom, dlatego tak wazne jest u§wiado-
mienie i zrozumienie zasad funkcjonowania
narzadu glosu. Nauka emisji glosu przysparza
do dzi§ wiele bardzo réznych probleméw.
Proces pedagogiczny jest zlozony i wymaga
indywidualnego podejScia do studenta.

Powstawanie glosu jest bardzo ztozonym
procesem fizjologicznym i jest $ciSle zwigzane
z oddychaniem i zjawiskiem rezonansu. Glos
powstaje w krtani, podczas drgania fatdow
glosowych w fazie wydechowej.

Narzad glosu to kompleks elementéw bio-
racych udzial w tworzeniu i ksztaltowaniu
glosu. Sktada sie z czeéci centralnej i obwo-
dowej. Czesé obwodowa tworzy jedng catosé
z analizatorem oS$rodkowym centralnego
uktadu nerwowego, dzieki polgczeniom ner-
wowym. Analizator korowy glosu umiejsco-
wiony jest w korze mozgowej platéw czolo-
wych. Os$rodki dla nerwdéw zaopatrujacych
krtan umiejscowione sg w rdzeniu przedtuzo-
nym, a oS§rodek oddechowy krtani w pierw-
szym i trzecim zakrecie czotowym. Osrodki
korowe glosu zwigzane sa (dzieki potacze-
niom nerwowym) z oSrodkami czuciowymi
i ruchowymi mowy oraz o§rodkami stuchu
i oddychania. Wzorce pamieciowe dzwieku
powstaja w korze mozgowe;j i sa przekazywa-
ne polozonym w pniu mézgu i rdzeniu krego-
wym jadrom ruchomym, z ktérych wysytane
sa zlozone informacje, koordynujace prace
krtani, mig$ni klatki piersiowej i brzucha,
oraz narzagdow artykulacyjnych.

Dzieki temu wytwarza sie Sciste wspoldzia-
tanie glosu, stuchu, mowy i oddychania. Emi-
sja glosu to nic innego, jak zespolona czynnos¢
oddychania, fonacji i artykulacji, w potacze-
niu ze zjawiskami rezonansu w komorach
rezonacyjnych klatki piersiowej, krtani i nasa-
dy. Rozrézniamy emisj¢ glosu moéwionego
i $piewanego. Pomiedzy glosem méwionym

a glosem $piewanym istniejg wprawdzie roz-
nice, lecz s3 one raczej iloSciowe, a nie jako-
Sciowe. Zasady emisji glosu méwionego pod
wieloma wzgledami zblizone s3 do zasad
emisji wokalnej. Aby emisja byta prawidto-
wa, musi nastgpi¢ prawidlowe powigzanie
oddychania z czynno$cig strun glosowych.
Oddychanie jest bardzo wazna czynno-
$cig organizmu zywego. Odrdznia sie dwa
typy oddychania: statyczne i dynamiczne.
W oddychaniu statycznym obie fazy (wde-
chowa i wydechowa) sa pod wzgledem czasu
trwania jednakowe. W czasie oddychania
dynamicznego wdech jest szybki i krotki,
natomiast faza wydechu dluga. Mechanizm
korelacji pomiedzy oddychaniem a narzadem
glosowym jest ztozony i wymaga okreslonego
czasu na udoskonalenie. Podparcie oddecho-
we jest czynnoScia, w ktdrej zaangazowane sa
mies$nie funkcjonalnie antagonistyczne (wde-
chowe i wydechowe). Nauka prawidtowego
podparcia oddechowego opiera si¢ na zasa-
dach odruchéw warunkowych. Prawidlowe
podparcie daje poczucie stalego napiecia oraz
pewnos$¢ emisji, a tym samym stwarza pod-
stawe pelnowartoSciowego glosu i pobudza
narzad glosotwoérezy do najmniejszego wysil-
ku. Czynno$¢ miesni oddechowych spetnia
wiele grup mie$niowych (blednie uwaza sie,
ze tylko przepona). Sa to mig$nie brzucha,
klatki piersiowej, grzbietu i szyi. Gléwnymi
mie$niami oddechowymi (procz przepony) s3
migénie glebokiej warstwy mig$niowej klatki
piersiowej. W glebszej warstwie miesni klatki
piersiowej znajduja sie: mieSnie miedzyze-
browe zewnetrzne, mie$nie miedzyzebrowe
najglebsze, mie$nie podzebrowe i miesief
poprzeczny klatki piersiowej. Nie méwimy
ani nie oddychamy przeponga. Przepona jest
mie$niem wdechowym. Ten cienki miesief
oddziela jame brzuszna od klatki piersiowe;j.
Ma ksztalt kopuly zwréconej wypuklosciag ku
gbrze. Brzegi przepony s3 przyczepione do
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brzegéw otworu dolnego klatki piersiowe;j.
Zaleznie od przyczepéw odrdézniamy w prze-
ponie cz¢$¢ ledzwiowa, zebrowa i mostkows.
Na jej ruchy nie mamy bezposrednio zadnego
wplywu. Mimo to jednak, jesteSmy w stanie
zwiekszaé udzial przepony w procesie oddy-
chania. Jest ona réwniez elementem tloczni
brzusznej. Miesnie brzucha stanowia silng,
elastyczng $ciane. Dzieki mie§niowym sktad-
nikom $ciana ta moze sie kurczy¢, wzglednie
rozciagaé. Ma to zasadnicze znaczenie dla
oddychania. Kurczac sie, mig$nie brzuszne
uciskajg zawarto$¢ jamy brzusznej i przy
rozkurczonej przeponie, tloczac trzewia ku
gorze, unosza ja. Przepona uwypukla sie
do klatki piersiowej, zmniejsza jej objetosé
i w ten sposdb mies$nie brzucha powoduja
wdech. Przy rozkurczu migéni brzucha kur-
czaca si¢ przepona wypiera trzewia jamy
brzusznej ku dotowi i powoduje wydech.

W zalezno$ci od przewagi ruchéw grup
mig$niowych (tloczni brzusznej czy klatki
piersiowej) rozrdznia si¢ trzy typy oddycha-
nia: brzuszny, piersiowy i mieszany. Fizjolo-
gicznym typem oddychania jest typ mieszany.
Do mie$ni majacych znaczenie jako mie$nie
oddechowe naleza takze mig$nie grzbietu
i szyi. Wplywaja one na ustawienie i ruchy
zeber, a tym samym spelniaja role migsni
oddechowych. Poza ustawieniem wlaSciwe-
go oddychania, usprawnianie techniki emisji
glosu wymaga rowniez wyrabiania ,,miekkie-
go”” nastawienia glosowego oraz uczynniania
rezonatoréw nasady. Pozwala to na ustalenie
tzw. optymalnej wysokosci glosu, czyli takiej
jego czestotliwosci, ktdra jest najlepiej dosto-
sowana do rezonatoréw podglosniowych.
Glos staje si¢ wtedy bogaty rezonacyjnie
przy minimalnym wysitku. Przeciwdziata-
nie hyperkinezie w obrebie krtani wymaga
zastosowania czestokroé ¢wiczen relaksacyj-
nych. Wplywaja one na usunigcie nadmier-
nego napiecia mie$ni szyi i karku. Dotycza
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one takze mig$ni zewnetrznych krtani, ktdre
zazwyczaj, na skutek niezrownowazonego
napigcia réznych grup, podciagaja nadmier-
nie krtaf ku goérze. Jest to niezwykle wazne
w procesie ksztalcenia glosu. Zanim wiec
przystapie w swej pracy pedagogicznej do
¢wiczen dykeyjnych, najpierw ucze studentow
opanowania i zastosowania relaksacji. Ma
to na celu wyrobienie wrazliwosci studenta
na réznice w stopniu napiecia i rozluznienia
mies$ni szyi, karku, klatki piersiowej i brzu-
cha, co jest niezbedne przy fizjologii mowy
i $piewu. Nastepnie ucze prawidtowego oddy-
chania, ktére stanowi fundament w procesie
ksztaltowania mowy scenicznej. Opanowanie
tej techniki jest trudne i czasami ten proces
trwa wiele lat, ale bez §wiadomosci fizjologii
oddychania nie mozemy przej$s¢ do éwiczen
artykulacyjnych. USwiadomienie sobie tych
mechanizmow jest niezwykle istotne, aby nie
dopuszczaé do napie¢ miesniowych w okolicy
krtani, by zapobiec zaburzeniom uktadu gto-
sotworczego.

Objawy zaburzen glosu moga wynikaé
zarOwno ze zmian chorobowych krtani
i zmian pozakrtaniowych o podlozu pato-
logicznym, jak i ze zmian czynnoSciowych.
U 0s6b uzywajacych zawodowo glosu pierw-
szym sygnalem rozpoczynajacych sie zabu-
rzef czynno$ciowych jest chrypka, mimo nie-
zmienionej krtani. Jezeli obciazenia glosowe
beda trwaly nadal, moga wystapi¢ wtdrne
zmiany organiczne — guzki glosowe, owrzo-
dzenia kontaktowe, polipy, zmiany obrz¢ko-
wo-zapalne oraz przewlekle niezyty krtani.
Chroniczne przecigzenia glosu w poczatkowej
fazie sa kompensowane przez centralny uktad
nerwowy na drodze wzmozonego napigcia
mies$ni krtani. Z biegiem czasu mechanizm
kompensujacy wyczerpuje sie i dochodzi do
zmian o charakterze nieodwracalnym. Dlate-
go zwracam si¢ z goraca prosba i apelem do
Pedagogéw o szczegdlng dbatosé i ochrone
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narzadu glosu w procesie ksztatcenia, gdyz
ten delikatny narzad stanowi podstawowe
narzedzie naszej pracy.

W ramach kursu prowadzone byly rowniez
zajecia z jogi oraz metody Feldenkraisa, jako
formy samopoznania oraz rozwoju potencjatu
poprzez ruch. Wedlug Jacka Paszkowskiego,
certyfikowanego nauczyciela Metody Felden-
kraisa:

»,Kazda lekcja stwarza nowe wyzwanie
ruchowe. Wykonujac takg lekcje, uczymy
sie jak sprostaé takim wyzwaniom. Kolejne,
specyficzne sekwencje ruchowe pozwalaja
rozwinagé nasz potencjal ruchowy i wzboga-
ci¢ nasz repertuar ruchowy. Praca nad ciatem
zwieksza Swiadomo$é siebie (m.in. S$wia-
domo$é ciata, ruchu, przestrzeni), wraz ze
zwigkszonym repertuarem ruchowym wzbo-
gaca naszg ekspresje. Miedzy innymi, mowa
o ekspresji ruchowej i wokalnej, jako ze glos
jest réwniez funkcja ruchows, zalezng od
napigcia mig¢éni oddechowych, klatki piersio-
wej i kregostupa”.

Coraz wiecej aktordw, tancerzy, muzykow,
sportowcow, odkrywa te metode jako sposdb
na poprawe swojej sprawnosci i doskonalenie
swojego warsztatu pracy. Natomiast zaj¢cia
z jogi, prowadzone przez Sylwie Baczyniska,
pozwolily nam zwigkszaé site i wydajnosé
migsni, Sciegien, wymagajac skupienia na
oddechu, co wplywalo korzystnie na prace
narzadu fonacyjnego i oddechowego oraz
artykulacyjnego. Joga jest systemem ¢wiczen
opartym na pracy z cialem i — poprzez ciato
— z umystem (nauka koncentracji, medytacja
w ruchu). Moze praktykowac ja kazdy — bez
wzgledu na wiek, kondycj¢ czy wyznanie.
Wysitek fizyczny w trakcie wykonywanych
pozycji wplywa na lepsza prace organéw
wewnetrznych, reguluje gospodarke hormo-
nalna gruczoléw wydzielania wewngtrznego,
przywraca witalno$¢ i dobrg kondycje. Regu-

larna praktyka jogi z czasem pozytywnie
wplywa na zdrowie: koryguje wady postawy
wzmacnia uktad miesniowy, reguluje trawie-
nie, wspomaga krazenie. Polepsza si¢ kon-
centracja 1 umiejetno$¢ opanowania emocji
w sytuacjach stresowych.

Chcialabym, aby zajecia z jogi odbywaly sie
w naszej Uczelni regularnie. Nie powinni$my
ulegaé zludnym kontrowersjom z powodu
pochodzenie jogi z innego kregu kulturo-
wego i religijnego. Warto pamigtaé, ze pro-
ces ksztaltowania sie jogi do stanu znanego
nam dzisiaj tworzylo spoleczefistwo Indii
i Dalekiego Wschodu w oparciu o najstar-
sza medycyne $wiata, naturalng medycyne
Azji, a spoteczefistwa Zachodu, w czasach
nam wspdlczesnych, czerpig z niej petnymi
gar§ciami, nie tylko gdy chodzi o techniki
pracy z cialem, ale tez duchowe zdobycze tego
kregu cywilizacyjnego. Kontakt z joga uswia-
domit mi, ze umyst, emocje, stanowig niero-
zerwalna calo$¢ i wzajemnie na siebie wpty-
waja, a pelny i Swiadomy oddech dostarcza
organizmowi niezbednej energii, prowadzi
do koncentracji i kontaktu z wlasnym cialem
i najgl¢bszymi poktadami psychiki.

Mam nadzieje, ze moje doswiadczenie
wyniesione z tego kursu docelowo przystu-
zy sie studentom w praktycznej umiejetno-
§ci operowania glosem i przyniesie efekt
w postaci wydajniejszej pracy twodrczej na
scenie, co przeciez stanowi warunek sukcesu
zawodowego, a zatem, zyciowej samorealiza-
cji w tym, jakze ztozonym zawodzie, aktora.

73



JANUSZ SKUBACZKOWSKI

adrzednym celem jogi jest uspoko-
jenie umystu, uwolnienie od chaotycznych
mysli i utrapien. To uczucie spokoju przynosi
praktyka asan (pozycji jogi) oraz pranajam
(kontrolowanego oddechu). Joga w delikatny
spos6b ozywia i pobudza cialo. Wazne, iz
droga do oddechu i umyslu zaczyna si¢ od
pracy z ciatem. To tu pojawiajg sie na poczat-
ku najwieksze ograniczenia i tu jest najwiecej
do zrobienia.

Praktyka asan oczyszcza cialo poprzez
zwiekszony przeplyw utlenionej krwi do mie-
$ni, tkanek, usuwa toksyny i schorzenia beda-
ce konsekwencja nieregularnego trybu zycia,
niezdrowych natogbéw, zlej postawy ciala.
Regularne wykonywanie: wyciggnieé, skre-
tow, skfonéw, wygieé, pozycji odwrbconych,
czyli podstawowych grup asan — przywraca
ciatu sile i wytrzymatosé. Asany, wespot
z pranajama, koryguja balagan panujacy na
poziomie fizycznym, fizjologicznym i psy-
chicznym. To uporzadkowanie ma pozytyw-
ny wplyw na stres i wystepujace schorzenia.

Ciato i umyst sa w nieustannej interakgji.
Nauka jogi nie definiuje, gdzie konczy si¢
cialo a zaczyna umyst, ale podchodzi do
obu jak do jednej, zintegrowanej catosci.
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Projekt badawczy DzSt/PB/2009/4
»Joga lyengara oraz metoda pracy z glosem
Olgi Szwajgier jako techniki wspomagajace

warsztat aktora-tancerza”

Wir codziennego zycia powoduje napiecia
w ciele i umysle. To kreuje leki, depresje,
niepokoje, zlosé. Asany, pomimo iz wydaja
sie dotyczy¢ tylko ciata, tak naprawde wpty-
waja na chemiczng réwnowage mozgu i w ten
spos6b harmonizuja stan umystu. Pozycje
odwrécone, poprzez aktywowanie gruczotéw
dokrewnych i ukrwienie waznych narzadéw
ciata powoduja, ze mdzg jest réGwnoczesnie
w stanie rozluznienia i gotowosci.

Zdrowie to nie tylko brak choroby. Aby
by¢ zdrowym, stawy, tkanki, mie$nie, nerwy,
gruczoly, wszystkie systemy organéw w ciele
muszg by¢é w stanie pelnej harmonii i dyna-
micznej réwnowagi. Wigze sie to z nieskrgpo-
wanym przeplywem energii zyciowej w ciele
— ten ciagly ruch w naszym organizmie moze-
my Swiadomie kontrolowaé poprzez ukie-
runkowang prace w pozycjach i konkretne
sposoby oddychania. Tu pojawia sie zagad-
nienie odpowiedniej techniki wykonywania
asan. Ta czg$¢ Sciezki jogi — ASANY - zostala
perfekcyjnie opracowana przez jednego z naj-
wiekszych nauczycieli jogi B.K.S. Iyengara.

Joge Iyengara cechuje niebywala precyzja
i metodyczno$¢. Precyzja zwigzana jest z bar-
dzo doktadng i $cisle okreS§long praca czesci
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ciata w pozycjach. Przy czym, nie jest wazne
czy np. podczas sktonu w pozycji stojacej
(uttanasana — patrz tablice) dotkniemy dlofi-
mi do podlogi, ale to, aby skéra, miesnie,
organy wewnetrzne wykonywaly odpowied-
nig prace, rece i glowe mozemy wodwczas
oprze¢ na kostkach.

Unikalna jest tez metodyka nauczania
wprowadzona przez lyengara. Lekcje asan
rozpoczyna sie od pozycji stojacych, ktore,
oprocz pozytywnych skutkéw zdrowotnych,
pozwalajg odczud fizyczng i psychiczng sta-
bilnos¢. Po przepracowaniu pozycji stojacych,
stopniowo wprowadza sie nastepne grupy
asan: siady, sklony, skrety, pozycje odwro-
cone, wygiecia do tylu. Dopiero po ugrun-
towaniu w praktyce asan mozna rozpoczad
nauke pranajamy. Cialo musi by¢ odpowied-
nio przygotowane na u$wiadamianie i kon-
trolowanie oddechu.

Kolejnym aspektem tej metody jest sekwen-
cjonowanie asan, czyli wykonywanie pozycji
w okreSlonej kolejnosci i ze zwrdceniem
uwagi na ukierunkowang prace, tak aby cata
sesja asan przyniosta odpowiedni skutek.
Chodzi tu o calg grupe celéw zwigzanych z:

Ukladem mig$niowo-kostnym — wzmoc-
nienie miesni, uelastycznienie stawow, pra-
widlowe ustawienie ko$éca, u$wiadomienie
wspoélzaleznosci kosci i migéni, symetryzo-
wanie postawy.

Uktadem oddechowym — obserwacja i kon-
trola oddechu, u§wiadomienie i wypracowa-
nie przepony, uelastycznienie i wzmocnienie
miegéni miedzyzebrowych, udroznienie apa-
ratu mowy.

Wymienitem tylko te dwie grupy celow,
gdyz na lekcjach jogi prowadzonych ze stu-
dentami Wydzialu Teatru Tafca te cele domi-
nowaly w cyklu kursu nauki techniki tafica
wspblczesnego.

Nadrzegdnym celem wprowadzenia jogi
Iyengara do kursu tafica wspolczesnego na

Wydziale Teatru Tafica jest wszechstronne
udoskonalanie instrumentu ekspresji tance-
rza, jakim jest cialo. W ramach procesu
badawczego PWST zakupita konieczny dla tej
metody sprzet: maty, kostki, paski, bolstery
(walki), koce oraz liny. Wtasnie uzycie pomo-
cy jest jedng z cech tej metody, gdyz pozwala
zindywidualizowa¢ prace w asanach. Klasycz-
ne asany wykonywane s3 bez zadnych pomo-
cy, niestety, aby byly wykonane poprawnie,
cialo musi by¢ perfekeyjnie uksztaltowane.
Poniewaz przy wykonywaniu asan organizm
narzuca nam swoje ograniczenia, lyengar
wymysSlit prosty zestaw pomocy pozwalajacy
podeprze¢ lub chwycié cialo w odpowiednim
miejscu (patrz tablice).

Ten system pomocy ma wiele zalet:

- poprzez odpowiedni uklad podparéidzwi-
gni od pierwszych zaje¢ mozemy poprawnie
wykonywaé prace w asanach;

- poczatkowy bdl i niewygoda przy prakty-
ce jogi budzi niecheé i frustracje, a przeciez
nie o to chodzi — kostki i paski pozwala-
ja ¢éwiczy¢é na wilasng miare i mozliwos$ci
w danej chwili. Pojawia sie¢ wowczas zauwa-
zalny postep i wzrasta wiara we wlasne sity
i mozno$¢ pokonania wszelkich trudnosci.

Ponadto, dzieki jodze Iyengara wzrasta
poziom koncentracji. Jest cala grupa pozycji
réwnowaznych, ktére mobilizuja do osiaga-
nia i utrzymywania stanu rownowagi (vrksha-
sana, ardhachandrasana, sirszasana — patrz
tablice). Umiejetno$¢ szybkiej koncentracji
jest nieoceniona, gdyz tylko wtedy mozna
efektywnie wykorzystywacé ciato.

Joga uczy samoobserwacji i samodosko-
nalenia. Czesto na zajeciach poczatkujacy
poréwnuja swoje mozliwo$ci z wszystkimi
wokoét — popadajac w putapke wspotzawod-
nictwa. Czasem pojawia sie cheé zaimpono-
wania i ,efekciarskiego” wykonania pozycji.
Jednak, regularnie praktykujac joge, w nie-
dtugim czasie orientujemy sie, ze najwiecksza
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stabo$¢ tkwi w nas samych. Na lekcji mamy
wowczas czas, by te stabosé zidentyfiko-
waé (samoobserwacja), a wraz ze spokojnym
postepem pokonywaé w dazeniu do samodo-
skonalenia. Uwazno$¢ skierowana jest wOw-
czas do wewnatrz, a to co przejawia sie na
zewnatrz, to efekt dziatan przebiegajacych
w glebi ciata.

Oczywista korzyscig jest rozwodj fizyczny,
wzrost sity, gietko$ci, elastycznosci i wytrzy-
matos$ci wszystkich czg$ci organizmu. Pod
tym wzgledem, zakres i zlozono$¢ ruchéw
w pozycjach pozwala dotrzeé do miesni gle-
bokich, wyzwalajac prace we wszystkich
mozliwych plaszczyznach i osiach. Dtuzsze
czasy pozostawania w pozycji, w niektd-
rych wypadkach dochodzace do 10 i wiecej
minut, sg wspanialym narz¢dziem budowania
wytrzymaltosci.

Budowa sekwencji asan zawsze stuzy kon-
kretnemu celowi. Oprécz celéw dydaktycz-
nych, takich jak u$wiadomienie sobie czesci
ciala lub poglebienie zakresu ruchu, mozna
budowaé sekwencje tak, aby ciatlo i umyst
pobudzi¢ i zaktywizowaé. Jako pobudke,
rozgrzewke przed lekcja tafica lub spektaklem
wykorzystujemy wtedy pozycje stojace, wyko-
nywane w krotszych czasach (do ok. 1 minuty
na strone); moga one stuzyé takze temu, aby
zrelaksowaé sie i uspokoi¢ np. przed snem,
jako wyciszenie po lekcji tafica lub po spek-
taklu — poprzez lagodne wydluzanie ciata,
w pozycjach z podparta glowa (patrz tablice).

Joga to réwniez higiena pracy tancerza—
aktora. Znajac i praktykujac joge Iyengara,
otrzymujemy proste, uniwersalne narzedzie
do uzaleznionego od naszej woli kontro-
lowania proceséw zachodzacych wewnatrz
organizmu. W przypadku chronicznego prze-
meczenia, stresu, niewyspania, roztrzesie-
nia emocjonalnego, ktére sa nieomal nieod-
tacznym elementem zawodu tancerza-aktora
— odpowiednio skomponowane sekwencje
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asan pozwalajg na szybsze odzyskanie stanu
harmonii, a jednoczes$nie na ciggle udosko-
nalanie instrumentu pracy — ciata. Co za tym
idzie, praktyka jogi Iyengara pomaga w holi-
styczny sposob odnajdowac stan dynamiczne;j
rownowagi — stan zdrowia. W nauczaniu
techniki tafica, czyli doskonaleniu narzedzia
pracy tancerza, aspekt dbalosci o harmonij-
ny rozwoj ciala i oddechu jest podstawowy
dla mozliwosci wieloletniego wykonywa-
nia zawodu. Tancerz wspdlczesny, dbajacy
o0 swoj ciagly rozwoj, moze komunikowac sie
z widzem swoim cialem i do osiemdziesiatki.
Jesli tylko instrument jest sprawny i mamy
jeszcze ochote co§ powiedzieé innym.

Tu dochodzimy do zagadnienia energii
zyciowej cztowieka. Kazdy z nas ma w sobie
poktady energii — niestety, nie kazdy potrafi ja
kontrolowaé. Tradycyjna medycyna zachod-
nia przez dlugi czas odrzucata jej istnie-
nie, ale dzieki dowodom poSrednim (wzrost
ukrwienia tkanek, szybsze przewodzenie
nerwowe, rownowaga biochemiczna mézgu
itd.) uznano, iz dzieki pewnym ¢wiczeniom
mozna wplywaé na procesy biochemiczne
w organizmie. W jodze, podobnie jak w tai
chi, mozna nauczy¢ si¢ w efektywny sposéb
te energie kontrolowad. Osiaga sie to poprzez
regularng praktyke. W mlodym wieku tryska-
my energia, rozrzucajac ja w réznych kierun-
kach — mamy jej duzo, ale brakuje kontroli
i $wiadomosci. Z czasem obserwujemy, iz
jest jej coraz mniej. Praktykujac, uczymy sie
ja gromadzié, koncentrowaé, aktywizowad,
wycisza¢. Wszystko po to, by efektywnie
wykorzystywaé swoj instrument — ciato.

W zakresie zdrowia i samodoskonalenia
metoda spiralna Olgi Szwajgier w niezwykly
sposOb znajduje elementy wspdlne z joga
Iyengara. Spiralna, gdyz ¢wiczenia powta-
rzaja sie w cykliczny sposéb, ale w réz-
nych konfiguracjach. Wedlug Olgi Szwajgier
instrumentem do wydobywania dzwieku jest
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cztowiek w cato$ci. Wibracja ciata, jaka zwig-
zana jest z wydobywanym dzwiekiem, wpro-
wadza atomy, z ktérych jesteSmy zbudowani,
na odpowiedni poziom energetyczny. Gtéwne
centra energetyczne ciala, czyli czakry, s3
zwigzane z okre§lonymi kolorami. Poprzez
wyobrazenie odpowiedniej barwy i uaktyw-
nienie czakry wydobywamy dzwigk. Jest to
wiasciwie tozsame z systemem jogi. Wtasciwe
pobudzenie czakr dZwiekiem to ich doenerge-
tyzowanie, czyli wzrost witalnosci — zdrowie.
Zestaw ¢wiczen oddechowych Olgi Szwajgier
ma swoje zrédto w pranajamach jogicznych.

Ciekawe jest potaczenie relaksacji z praca
z wyobraznig, ktéra poszerza nasze pojmo-
wanie dZwigku jako fali i jako barwy. W jodze
réwniez, wystepuje grupa asan wykonywana
w celu relaksu, rozluznienia i regeneracji.
Mozna powiedzieé, ze obie metody przerzu-
caja pomost miedzy racjonalng i umystowa
kulturg zachodu a cielesno-duchowa kultura
wschodu. Godzg europejska analize z azjatyc-
kim podejsciem holistycznym.

Tablice ponizej prezentuja glowne grupy
asan z wykorzystaniem pomocy w jodze
metodg B.K.S. Iyengara.
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Projekt badawczy DzSt/PB/2009/1 ,,Witkacy. Transhumancja”

Witka

EWA DOMANSKA

Cy

3'\\'

transhumancja

Transhumanacja jako transhumancja,

czyli przepedzanie prochow Witkacego

rzede wszystkim, trzeba zwrocié uwage
na interesujacg pomytke, ktéra moze wply-
naé na rézne mozliwosci odczytania zalozen
projektu lektury tekstow Witkacego przez
odniesienie do idei przecztowieczenia. Ot6z,
w Historiach niekonwencjonalnych, w roz-
dziale Hermeneutyka przejscia, uzytam poje-
cia ,transhumanacja” dziesie¢ razy (na stro-
nach: 138, 142 — 2 razy, 146, 149 - 3 razy,
152, 154, 159). W maszynopisie nie bylo
pomyltek, natomiast w tekScie drukowanym
w dziewieciu przypadkach (précz $rodeytutu
na s. 138) redaktor zmienit stowo transhu-
manacja na transhumancja — z czego zdatam
sobie sprawe niedawno, kiedy Pawel Dybel
zapytal mnie, jak wlasciwie powinno brzmiec
to stowo. Chcialabym zatem wyjasnié, ze wla-
Sciwe brzmienie pojecia, ktére zaczerpnetam
z Boskiej Komedii Dantego, to transhumana-

cja, a nie transhumancja. W niniejszym tek-
Scie pomytke te potraktuje jako ,kreatywny
btad”, ktéry pozwoli na redefinicje znaczenia
wykorzystanego w tytule projektu pojecia.
Zacznijmy zatem od kwestii definicyjnych.

Transhumancja (fr. transhumance),
czyli przemieszezanie sie

Stowniki wywodza transhumancje od
francuskiego transhumance; transhumer —
przemieszczal sie, zmienia¢ miejsce pobytu.
Okreslenie to znaczy sezonowe pasterstwo
wedrowne (pasterstwo transhumancyjne).
Kiedy$, jak piszg archeologowie, transhu-
mancja polegata na podazaniu grupy ludzkiej
za poszukujacymi nowych terenéw wypasu,
wedrujacymi stadami zwierzat. Idgc ich $la-
dem, cztowiek zmienial swe czasowe osady
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i polowal na zwierzeta ze stada. Obecnie
etnografowie méwig o transhumancji jako
formie pasterstwa, ktére polega na sezono-
wym przepedzaniu trzéd (zwlaszcza owiec)
ustalonymi szlakami z pastwisk gorskich na
nizinne i z powrotem, pod nadzorem paste-
rzy, rzadko natomiast — o wedréwkach calej
ludnosci wraz z trzodami. W Europie paster-
stwo transhumancyjne zanikto kilkadziesiat
lat temu, cho¢ istnieja jeszcze jego relikty
miedzy innymi w Hiszpanii, Bulgarii, a takze
na Podhalu. Reliktem transhumancji w Polsce
jest redyk (wyjScie owiec na pastwiska na
halach, a p6zniej ich powrét do zagréd).

Transhumanacja (wl. fransumanare),
czyli przekroczenie cztowieczensiwa

Ze wzgledu na ustalone znaczenie okresle-
nia transhumancja, nie bytabym zatem skton-
na do jego stosowania w zupetnie innych
kontekstach (na przyktad takich, jakie propo-
nuje projekt) i sugerowatabym raczej uzywa-
nie okreslenia transhumanacja. W Historiach
niekonwencjonalnych uzywatam go w sensie
przekroczenia, transgresji czlowieczefistwa.
Transumanar to neologizm wprowadzony
przez Dantego Alighieri w jego Boskiej kome-
dii. Napisal tam: , Tasumanar significar per
verba non si poria® — ,Przeczlowieczenie
wyrazié sie zgota/Stowami nie da” (Raj 1, 70,
przet. Edward Porebowicz). Analizujac wspo-
mnienia polskiego inzyniera, ktéry opisywat
swe przezycia z wywozki do gultagu, pojecie
transhumanacji odniostam tam do okreslenia
kondycji czlowieka w stanie przejscia od
cztowieka cywilizowanego (polski inteligent)
do odczlowieczonego wieznia gutagu (wizja
mozliwosci bycia ofiarg kanibalizmu w celu
przezycia)l.

Doswiadczenia graniczne, ktérych dozna-
wali wig¢Zniowie gulagéw i obozéw, wysta-
wialy ich na prébe czlowieczenistwa. Owe

»przezycia tego, co nie-ludzkie” powodowaty
glebokie przemiany podmiotowosci, ontolo-
giczne transformacje nazwane tutaj transhu-
manacja, czyli przeczlowieczeniem. Warto
w tym miejscu przytoczy¢ stowa wloskiego
filozofa Giorgio Agambena, ktory twierdzi,
ze lekcja Auschwitz spowodowala zmiane
rozumienia, kim jest cztowiek. ,,Czlowiek jest
kims$, kto moze przezy¢ czlowieka... Praw-
dziwg ludzka istota jest ten, czyje czlowie-
czenistwo zostalo catkowicie unicestwione” —
pisze Agamben?2. Czlowieczefstwo jest zatem
kwestig stopnia; jawi sie jako specyficzny
atrybut gatunku ludzkiego; jako continuum,
ktore rozcigga sie w przestrzeni. Wyznacza-
nie i okreslanie jego ekstremow jest jednak
bezzasadne, bowiem continuum owo sktada
sie z roznych stadiéw posSrednich (przejscio-
wych) i nie ma ani charakteru post¢pujacego
(na przyktad humanizacja czy uczlowiecze-
nie: od cztowieka jako istoty zywej — do czto-
wieka jako zwierzecia obdarzonego mowa)
ani zstepujacego (zezwierzecenie). W takim
konteks$cie nie mozna tez méwic o granicach
czy progach czlowieczefistwa, bowiem stany
posrednie sa plynne i przechodzenie przez
nie nastepuje nie skokowo, ale jest procesem.
Cztowiek jest potencjalno$cia, stawaniem sie,
i permanentne metamorfozy, przechodzenie
stanéw poSrednich, ktoére ogdlnie okreslic
mozna jako przeczlowieczenie (transhuma-
nacja), jest charakterystyczne dla ludzkiej
kondycji. Zasadnicze punkty na continuum
wyznaczaja pojecia: czlowiek i nie-czlowiek,
ktore w sensie logicznym nie sg opozycja, ale
zaprzeczeniem. Czlowieczefistwo jednak nie
moze istnieé¢ bez czlowieka, ale zwierzecosé
jako atrybut gatunku zwierzat, do ktérych
nalezy cztowiek — tak. (Opozycja wobec poje-
cia cztowiek nie jest zwierze — jako ze czto-
wiek w sensie przynalezno$ci gatunkowej jest
zwierzeciem — ale ro$lina lub rzecz.) Wskazuje
to na zasadno$¢ stosowania w odniesieniu do



cztowieka okreslenia zwierzeco$é, ktore jed-
nak rozumiane jest zazwyczaj w negatywnym
sensie, jaki nadala mu judeo-chrzescijaniska
kultura, a nie w sensie gatunkowym?.

Dos$wiadczenia graniczne obozéw i guta-
géw, doSwiadczenia tego, co nie-ludzkie,
zmienialy ludzi w nie-ludzkie monstra,
byty liminalne, ktére w wielu wspomnie-
niach odzwierciedlajacych przepracowanie
pamieci czesto opisywane byly pod postacia
potworéw lub zwierzat. Groza, ktoéra ogar-
nia czlowieka w obawie przed staniem sie
potworem (mordercg, kanibalem), stanowi
wspdlny punkt odniesienia w kulturze euro-
pejskiej, bowiem wlaczona jest w uksztalto-
wany przez judeo-chrze$cijanski zestaw tabu
kulturowych (kanibalizm, pierwotna agre-
sja, specyficzne postepowanie z martwym
cialem, odniesienie do plynéw ciata i tym
podobnych), ktérych tamanie réwnoznaczne
jest z utratg czlowieczefistwa (definiowanego
przez t¢ kulturg).

Badajac teksty wspomniefi, ktére dla ich
autorOw czesto spelniajg funkcje terapeu-
tyczng i stanowig symptom dziatania pamieci
reparacyjnej, zwrbcilam uwage, ze czesto
pojawiaja si¢ w nich zaréwno postaci zwie-
rzat (pies, wilk, niedzwiedz), ktdére przed-
stawiane s3 tam jako bardziej ludzkie niz
ludzie), jak i potworéw (kanibal, morder-
ca, homoseksualista, nekrofil), ukazywanych
jako ludzkie bestie Iub poétbestie. Odnosza
sie one, jak sadze, do symbolicznych struktur
sensOw i wykorzystuja archetypy i symbole,
manifestujgc glebokie przemiany ontologicz-
ne (transhumanacja), spowodowane do§wiad-
czeniami granicznymi, ktérych doznal autor.
Figury te odstaniaja poklady podmiotowosci
autora, ktOre ujawniajg sie w warunkach
ekstremalnych lub przy ich antycypacji, i sta-
nowia albo pozadang (wiezien wolalby by¢
psem, ktéry wydaje si¢ okazywaé mu wig-
cej wspolczucia niz wspottowarzysze) albo
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wypartg (autor obawia sie, ze gléd zmusi
go do kanibalizmu) manifestacje ego. Taka
figura narracji spelnia rol¢ ,zmieniacza”,
transformera, ktéry jest pewnego rodzaju
wyobrazeniowym przewodnikiem w procesie
transhumanacji. Spetnia zatem role podob-
na do tej, jaka w rytuatach przejscia pelni
maska, ktora — jak pisal Claude Lévi-Strauss —
nie ukrywa oblicza, ale transformuje. Zatem,
naktadajac maske na przyklad tygrysa, neofi-
ta nie udaje go, ale staje si¢ tym zwierzeciem.

Jak twierdzi Victor Turner, kiedy neofita
(byt liminalny, znajdujacy sie w ,pomiedzy
i posrodku”) przechodzi rézne ryty przejscia
— wkracza w dialog z archetypem. Symbolika
jest zazwyczaj dziwna i taczy sie czesto ze
$miercig i rozktadem, a odniesieniem jest
czgsto natura i zwierzg¢co$é. I tak, na przy-
ktad, nakladajgc maske zwierzecia, nowicjusz
yumiera jako byt natury, by sie z niej odro-
dzié¢”, co symbolizuje przekreSlenie dotych-
czasowej struktury i wkroczenie w liminal-
nos¢, by ponownie wkroczy¢ w strukture, ale
juz jako inna, zmieniona osoba. W przypadku
analizowanych w Historiach niekonwencjo-
nalnych wspomnieni, owa maska, ktérg nakta-
da autor, nie jest maskg zwierzecia ujmowa-
nego jako opozycja do czlowieka (,zwierzeta
s3 bowiem lepsze od czlowieka” — pisze autor
wspomnien), ale maska potwora, ktory sta-
nowi jego przeciwiefistwo (potwoér jako byt
nie-ludzki). Odarcie z czlowieczefistwa nie
znaczy tutaj zezwierzecenia (bowiem zwierze
staje sie we wspomnieniach odniesieniem
pozytywnym, a nie negatywnym), ale zla-
manie roznych tabu, takich jak pierwotne
formy agresji, kanibalizm, zachowania wobec
martwego ciala.

Transhumanizm czyli tworzenie cztowieka

Na okreSlenie transumar powoluja sie
wyznawcy transhumanizmu, wskazujac, ze
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tam wtasnie lezy zrédtostéow tego sposobu
myS$lenia. Wkraczajac na tereny transhumani-
zmu, zmieniamy rozumienie transhumanacji
z kondycji czlowieka znajdujacego sie w stanie
przejScia (przeczlowieczenia), na przyktad,
od czlowieka cywilizowanego do odczlo-
wieczonego wieznia gutagu, do przejsciowej
formy czlowieka. Transhumanizm zaklada,
ze ludzie jako gatunek sg caly czas w procesie
stawania sie i stalych zmian, a wspolczesna
technologia daje nam narzedzia do ulepszania
czlowieka, by stal sie czym$ wiecej niz czlo-
wiekiem. Zwolennikom ruchu transhumani-
stycznego chodzi o przekroczenie psychofi-
zycznych ograniczen cztowieka, o osiagnigcie
po-ludzkiej kondycji, dzieki wykorzystaniu
nowych technologii (biologiczna i technolo-
giczna modyfikacja czlowieka — inzynieria
genetyczna, nanotechnologia, protetyka, psy-
chofarmakologia i tym podobne)*.

Transhumanacja, czyli organiczne
przeksztalcenie szezatkow

Zaréwno stowo transhumanacja, jak
i transhumancja, pochodza od facifiskiego
trans + humus. Stowo humus jest tutaj klu-
czowe i laczy znaczenie obu stow polskich.
Humus znaczy ziemia, kraj, lecz takze proch.
Izydor z Sewilli w XI ksiedze Etymologii
pisal, ze istota ludzka nazwana jest cztowie-
kiem (homo), poniewaz zostala stworzona
z prochu ziemi (humus), zgodnie ze stowem
Biblii: ,Pan Bog ulepit cztowieka z prochu
ziemi (Rdz. 2, 7)°. Bliskie zwiazki cztowieka
z ziemig podkreslit ostatnio Robert Harrison,
ktéry powolujac sie na Nauke Nowg (1744)
Giambattisty Vico przypomnial, ze slowo
humanitas (ludzko$¢) pochodzi od: humando
—grzebanie. ,,Ludzko$¢ — pisze Harrison — jest
sposobem bycia §miertelnym i odnoszenia si¢
do zmarlych. By¢ czlowiekiem znaczy przede

wszystkim dokonywaé pochéwku”®.

W takim rozumieniu transhumanacja to
rodzaj ,biotransformacji”, to jest dekompozy-
cji szczatkéw organicznych — ciala ludzkiego”,
co nadaje martwemu cialu status ontolo-
giczny rézny od meomorta, poprzez trupa
(cialo poddane procesom gnilnym) i réznych
form zachowania martwego ciala (plastynat,
mumia, bog-bodies), do szkieletu, kosci, pro-
chow, popioléw oraz zachowania szczatkow
w postaci na przyklad biopresence (ludzkie
DNA wszczepione w drzewo) czy LifeGem
(syntetyczny diament zrobiony z ludzkich
prochéw). W takim rozumieniu, uzasadnione
bytoby takze uzycie okreslenia transhumacja
(przez analogi¢ do ekshumaciji, co dostownie
znaczy z ziemi; ex + humus — wydobycie
prochéw). Jednak w proponowanych tutaj
rozwazaniach — jak zaznaczylam wyzej — nie
chodzi tylko o przeniesienie prochéw, lecz
takze o ich organiczng transformacje, zmiane
podmiotowosci szczatkéw i ich ontologiczne-
go statusu.

Martwe cialo jest swego rodzaju instytucja
—jak by powiedziat Vico - stoi u zarania ludz-
kiej cywilizacji; szacunek wobec niego (jak-
kolwiek réznie wyrazany) jest jednym z ludz-
kich (?) uniwersaliéw i stanowi wyznacznik
cztowieczefistwa, a zatem, mdéwigc o trakto-
waniu martwego ciala/szczatkéw, dotykamy
kwestii identyfikacji gatunkowej oraz nie-
zwykle szeroko dyskutowanej obecnie kwestii
godnosci, jako wyznacznika czltowieczefistwa
i praw czlowieka (w tym praw zmarlych). Nie
chodzi jednak o wzniosto§é §mierci, roman-
tyczng estetyke, niesamowito$¢ zywego trupa
czy ducha, ani tez o ekscytujgce rozwaza-
nia relacji migdzy Erosem i Tanatosem, ale
o kwestie, czy czlowiek po $mierci pozostaje
nadal cztowiekiem czy staje sie rzeczg; jezeli
za§ pozostaje czlowiekiem, to czym owo
czlowieczenstwo rézni si¢ od czlowieczen-
stwa zywych; gdzie si¢ po Smierci lokalizuje
i jak/w czym sie przejawia? Do kogo nalezg



szczatki? Kto ma prawo nimi rozporzadzaé?
Jakie warto$ci uznajemy za nadrzedne w kwe-
stii postgpowania ze szczatkami — czy jest to
prawo $wieckie czy przekonania religijne?
Czy cialu/szczatkom nalezy sie szacunek ze
wzgledu na to, kim osoba byta przed $mier-
cig, czy ze wzgledu na samo ich istnienie jako
§ladu czlowieka?

Kiedy uswiadomimy sobie, ze — jak obli-
czyli ostatnio demografowie — ogdlna liczba
ludzi, ktérzy narodzili sie¢ od zarania ludz-
kosci, liczy ponad sto sze$¢ bilionéw, z czego
sze$¢ miliardéw zyje, a pozostali sa martwiS,
to teza o humicznych (to znaczy ufundowa-
nych na szczatkach) podstawach $wiata, oraz
kwestia ontologicznego statusu martwego
ciata/szczatkow, a takze sposobu obchodze-
nia si¢ z nim (w tym réwniez kwestia jego
badania i przedstawiania) nabiera szczegdl-
nej wartoSci. Martwe ciato/szczatki/prochy
powinno by¢ owg ,,nieusuwalng reszta”, ktéra
pozostaje w/na/nad ziemi/a w takiej czy innej
formie. Bliska czasami jestem ryzykowne-
mu twierdzeniu, ze przechowywanie pamieci
o cztowieku jawi sie w kontekScie postepu
technologicznego jako wtérne wobec zacho-
wania jego szczatkéw.

W istocie — w historii nie sztuka by¢ zywym,
sztuka byé martwym (ars essendi morti).
Martwe ciala zawsze odgrywaly wazng histo-
ryczng role i miaty niezwykla historyczng
sprawczo$¢. Miejsca pochowku przodkow
i ich szczatki sa wazne dla formowania si¢
wspoélnoty czy narodu i czesto wyznacza-
ja terytorialne granice. Istnieje zatem bli-
skie pokrewiefistwo pomiedzy zmartymi (ich
szczatkami i grobami), ziemia i nacjonali-
zmem?. Tak zwana polityka martwych cial
jest zasadnicza w tworzeniu sie ideologii
narodowej wspdlnoty (kim s3 nasi przodko-
wie?), a przemieszczanie szczatkéw 1 powtdr-
ne pochéwki pozytywnych i negatywnych
bohateréw narodowych (wraz ze stawianiem
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pomnikéw jednych, a burzeniem drugich!®)
pozostaje w Scistym zwigzku z politycznymi
przemianami i z przepisywaniem historii,
ktére z nimi nastepuja.

W integrujacej sie coraz czesciej z naukami
$cistymi humanistyce, na przestrzeni ostat-
nich lat powstala dziedzina badan, ktéra
okre$li¢ mozna jako dead body studies.
Studiéw nad martwym cialem nie nalezy
identyfikowa¢ z tanatologia, ktéra przede
wszystkim zajmuje sie zagadnieniami zwia-
zanymi ze S$miercig, umieraniem, rytuatami
pogrzebowymi i zalobg. Interdyscyplinarne
dead body studies ujawnily sie w latach
dziewigédziesiatych, miedzy innymi na fali
dyskusji o wypieraniu $mierci i martwego
ciala z przestrzeni zycia codziennego, zagad-
nieni zwigzanych z transplantacjami, a takze
z problemem ekshumacji zbiorowych grobow
i identyfikacji szczatkéw (popularno$é¢ badan
z zakresu medycyny sadowej) czy ekspozycji
szczatkdw w muzeach. Badania te wychodza
z zalozenia, ze w zwiazku ze zmieniajacymi
sie podejsciami do $mierci i martwego ciala,
jego rozumienie musi zostaé sproblematyzo-
wanell. Przyjmujac, ze to wlasnie materialne
aspekty (oznaki dekompozycji) definiuja mar-
twe ciato jako martwe, badania te zajmujg sie
nim przede wszystkim wlasnie w sensie mate-
rialnym, zwracajac uwage na postepowanie
ze szczatkami, wykorzystanie ich do badan

medycznych, przeszczepow!?

, prawa zmar-
tych, kwestie zmieniajacych sie sposobow
pochéwku (na przyklad tak zwane pochéw-
ki ekologiczne) i zachowania ciata (mumi-
fikacja, LifeGem, kriometria, plastynaty),
przedstawianie martwego ciala w mediach
czy wykorzystywanie szczatkow w sztuce,
a takze wykorzystanie sekcji zwlok w edu-
kacji. Ciekawe i wazne s3 rozwazania na
temat kategorii nigdy-nie-martwych (never
dead), to jest plodéw i embriondw, ktore
nie narodzily sie zywe i wykorzystywane s3
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do badan i leczenia; archiwizowania probek
materiatu biologicznego pobranego od zmar-
tych, toksyczno$ci martwego ciata, ktére
podczas kremacji, ze wzgledu na obecnosé
w ciele na przyktad silikonu, zanieczyszcza
srodowisko.

Repatriacja szezatkow Witkacego

W przypadku historii szczatkéw Witkacego
studia nad martwym cialem mialtyby Swietny
material badawczy. Przypomnijmy, ze Witka-
¢y po samobdjczej $mierci zostal pochowany
poza obrebem malego cmentarza we wsi
Jeziory Wielkie na Polesiu, 19 wrze$nia 1939
roku. Juz w 1946 roku powstal pomyst, by
sprowadzi¢ jego szczatki do Polski i ztozy¢
na Peksowym Brzyzku w Zakopanem. Ze
wzgledow politycznych jednak do tego nie
doszto!3. Starania podjal na nowo w latach
siedemdziesigtych Wtodzimierz Ziemlafski
(syn wlasciciela majatku Walentego Ziemlaf-
skiego, przyjaciela Witkacego z okresu stuz-
by w carskim wojsku, ktéry byl swiadkiem
pogrzebu artysty [podobno sprowadzenie
zwlok Witkacego do Polski ojciec zlecit mu
na lozu $mierci]). To on w czasie odwiedzin
stron rodzinnych w latach siedemdziesigtych
oznaczyt kotkiem bezimienny i zapadajacy si¢
grob. W 1968 roku, dzigki staraniom Marii
i Stefana Klukowskich, zaprzyjaznionych
z zong Witkacego — Jadwiga, na cmentarzu
polozono plyte nagrobna. Za§ w 1974 roku,
w miejscu wskazanym przez mieszkancéw
Jezior umieszczono bazaltowy glaz z napisa-
mi w jezyku polskim i ukraifiskim: ,,Mogita
Witkiewicza / Stanistawa Ignacego. Urodzony
w Krakowie, zmart w Jeziorach / 1885 24
II 1939 18 IX. Dramaturg, pisarz, filozof,
malarz” (btednie podano miejsce urodzenia).
Poniewaz Ziemlanskiego przy tym nie bytlo,
nie wiadomo, czy stanagl on we wlasciwym
miejscul®. Ziemlasiski wspomina:

»By¢ moze nie postawiono go doktad-
nie w tym samym miejscu [ktére wczesniej
zaznaczyt Ziemlanski — dop. E.D.] — nie bylo
mnie przy tym. Najprawdopodobniej jednak
pod nim spoczywa, tylko o wiele glebiej
lub z boku — na prawo czy na lewo. Zanim
mu bowiem go postawiono, w jego grobie
i w poblizu pochowano juz do tego czasu
wiele 0s6b — mowit mi o tym stary Pleszuk
Madej”13.

W kwietniu 1987 roku mialy miejsce roz-
mowy generata Wojciecha Jaruzelskiego
z Michaitem Gorbaczowem, w ktoérych pod-
kreslano ,,odbarwianie ciemnych kart histo-
rii”. W ich wyniku radzieckie wladze zgodzity
sie na sprowadzenie do Polski szczatkow
krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego,
Aleksandra Fredry oraz Witkacego (a takze
odzyskanie czgsci zbioréw Ossolineum). Eks-
humacje przeprowadzono 11 kwietnia 1988
rokul®. Rozkopujac gréb, natknicto sie na
szczatki niemowlecia; pod nimi odnaleziono
szkielet, ktory profesor antropologii z Kijowa
okredlit jako szczatki mezczyzny w wieku
od piecdziesieciu do piecdziesieciu pieciu
lat. Szczatki wlozono do cynowej trumny,
ktora zabezpieczono pieczeciami, t¢ za$ — do
trumny debowej. Wieczorem tegoz dnia prze-
kazano stryjecznemu wnukowi Witkacego
— Maciejowi Witkiewiczowi — przedmioty,
ktore znaleziono w grobie (miedzy innymi
guziki, pasek, pierSciefi-obraczka) oraz wyko-
nane podczas ekshumacji zdjecia. Od razu
wzbudzily one podejrzenia, bowiem prze-
kazany pasek wskazywal na szczupta osobe,
kolorowej obraczki Witkacy nie nosit, guzi-
ki pochodzity prawdopodobnie od rubaszki,
a pisarz — jak twierdzi Stefan Okolowicz
— pochowany zostal w ubraniu, w ktérym
popelnit samobdjstwo; poza tym, zdjecia
przedstawialy czaszke z pelnym uzebieniem,
podczas gdy wiadomo bylo, iz Witkacy od
lat trzydziestych nosit sztuczng szczeke. Nie



znaleziono takze metalowej laski, ktora, jak
twierdzita Oknifiska, wlozono do jego trum-
ny!7. Mimo zgloszenia watpliwoéci co do
tozsamoSci szczatkow, 14 kwietnia 1988 roku
odbyt sie w Zakopanem uroczysty pogrzeb.
Wiele os6b uwaza, ze jako pogrzeb pafistwo-
wy, mial on wymiar propagandowy i stuzyt
umacnianiu przyjazni polsko-radzieckie;j.

Wkrotce zaczely ukazywad sie artykuly
ujawniajace skandal pochowania w Zakopa-
nem szczatkéw nieznanej osoby z Ukrainy,
miedzy innymi calg sprawe opisat Stefan
Okotowicz (cztonek delegacji, ktéra poje-
chata na Polesie po szczatki Witkacego)
w ,Tygodniku Powszechnym”!8. Na skutek
wieloletnich starafn (zwlaszcza Wilodzimierza
Ziemlanskiego, ktory namoéwil posta ziemi
rzeszowskiej, Stanistawa Rusznicg, do wnie-
sienia interpelacji, co nastgpito w lutym 1994
roku), 26 listopada 1994 roku dokonano
ekshumacji w Zakopanem. Prasa opisata ja
w nastepujacy sposob:

»,Dokladnie o 10 pojawila si¢ powolana
przez ministra kultury komisja z grabarzami
i pracownikami Sanepidu. Po chwili z grobu
wyciagneli trumne z jasnego drewna. Mimo
uptywu lat byta §wietnie zachowana, na wieku
wcigz tkwita bialo-czerwona flaga, nieco
moze pozdtkla. Zawinietg w folie trumne ze
szczatkami przewieziono do zakopianskiego
prosektorium. Z drewnianej trumny wycia-
gnieto metalowg i rozlutowano. Ogledzin
dokonali cztonkowie komisji — znani paleon-
tolodzy. Prof. Tadeusz Dzierzykray-Rogalski
przez dluzsza chwile wazyl w reku czaszke
wydobytg z trumny. Wpatrywal sie w réwny
rzad S$wietnie zachowanych zebéw - bez
zadnych ubytkéw. [...] Specjalisci dokonali
pomiaréw i pobrali prébki do analiz. Potem
trumne zamknieto i odwieziono z powrotem
na cmentarz!9.”

Komisja orzekla, ze szczatki naleza do
kobiety w wieku lat dwudziestu pieciu-trzy-
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dziestu, o wzroScie stu sze§dziesieciu cen-
tymetrow, ktora zmarla najprawdopodobniej
po porodzie (co potwierdzaja takze szczat-
ki niemowlecia, odkryte w grobie w Jezio-
rach)20. Szczatki kobiety ponownie zlozono
w grobie matki Witkiewicza.

Perypetie zwigzane z ekshumacja i pogrzebem
poety staly si¢ tematem nie tylko wielu artyku-
16wl lecz takze filmu Konrada Szolajskiego
Zdziczenie obyczajow posmiertnych (1995).
Jerzy Jarocki napisat sztuke pod tytutem Grze-
banie wedltug Witkacego, ktdéra przygotowat
w Teatrze Szkolnym krakowskiej PWST (1996,
Stary Teatr w Krakowie). Losy szczatkéw opi-
sal takze w swojej piosence Rymowanka zza
grobu Jacek Kaczmarski (1989).

Radykalna akeja Jacka Kryszkowskiego

Zanim jednak podjeto oficjalne starania
o sprowadzenie szczatkow Witkacego do
Polski, na wtasng reke probowal to zrobié
w 1985 roku mlody absolwent warszawskiej
ASP - Jacek Kryszkowski (1955-2007), dziata-
jacy w kregu grupy ,,Kultura Zrzuty”22. Wio-
sng 1985 roku Kryszkowski w towarzystwie
trzech oséb: Elzbiety Kacprzak (zona Krysz-
kowskiego, odpowiedzialna za strone tech-
niczng i zabezpieczenie szczatkdéw), Mikena
(Mikotaja) Malinowskiego (,,przemyt i wyzy-
wienie”) i jego zony, pojechal pociggiem do
Brzescia, stamtagd wynajeta wolgg udali sie
do Wysocka, a dalej, rowerami, do Jezior.
Oficjalnie pojechali tam w celu towienia ryb.
W nocy, z latarkami i tfopatkami, pod pozo-
rem poszukiwania robakéw, dotarli do grobu
Witkacego. Kryszkowski mial podkopaé gréb
i wydoby¢ pare kosci. Nastepnie dziurg zasy-
pano. Kosci zostaty zmielone w maszynce do
miesa i umieszczone w sloikach. W czasie
przejazdu przez granicg, w deklaracji cel-
nej zmielone kosci opisano jako ,gorczyce”
(bowiem ,artykutly spozywcze nie podlegaty
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ocleniu”, a ,,odcienie si¢ zgadzaly”)?3. Krysz-
kowski zrelacjonowal wyprawe po Witkacego
na Polesie w wydanym wlasnorecznie w stu
egzemplarzach trzecim numerze pisma ,,Hola
Hoop”**. Oprécz fotografii dokumentuja-
cych wyprawe, jej opisu i mapy, na oktadce
kazdego egzemplarza znalazta si¢ plastikowa
torebka dotgczona jako bonus, zawierajaca
szczypte zmielonych kosci Witkacego.

Egzemplarze pisma zostaly rozestane mie-
dzy innymi niektérym witkacologom. Krysz-
kowski na koficu swojego sprawozdania
z podrézy zaznaczyl, ze na temat wypra-
wy ,dodatkowych wyjasnien udzielaé nie
bedziemy”, zaproponowal takze, by komitet
witkacowski zaniechal dzialalno$ci, bowiem
z chwilg przywiezienia szczatkéw Witkacego
do Polski jego dzialalno$é stracita sens?’.
Akcja Jacka Kryszkowskiego nazwana zosta-
ta przez Jerzego Truszkowskiego w ksigzce
Artysci radykalni — ,najodwazniejsza akcja
artystyczng w polskiej sztuce”?6. Waldemar
Zyszkiewicz tlumaczy inicjatywe Kryszkow-
skiego tym, ze — z jednej strony — Witkacy
byt dla artysty inspiracja i uosobieniem nie-
przecigtnej osobowosci, a z drugiej — poprzez
takg prowokacje Kryszkowski chcial przeta-
maé tabu, wystapi¢ przeciwko ustalonemu
porzadkowi i wywolaé awantur¢ (podobno
marzyl o tym, by oskarzono go o profana-
cje, do czego jednak nie doszlo). Sam autor
pomystu pisze o swojej inicjatywie w ten
sposéb: . Jak sadziliSmy, sprowadzenie jak
i rozpowszechnienie ko$éca Witkacego wsrod
polskiej ludnosci (po dwie tyzeczki zmielone-
go pylu dla kazdego chetnego) uczyni zadosé
umeczonemu spofeczefistwu. Pozbawi go
kolejnej okazji do charakterystycznej euforii
polaczonej z obchodami, dla jakich niewat-
pliwie doszloby, gdyby narodowi pojetemu
jako calo§¢ przekazano szkielet utrzymany
w catosci. W tym wypadku, kosciec nabratby

wlasno$ci ogdlnej, stajgc sie przy tym wla-
sno$cig niczyja... A tak, posiadajagc w domu
te odrobine kostnego pytu, szczesliwy wiasci-
ciel zdobywa mozliwos$ci dotad nieosiagalne.
Zbliza sie do Witkacego w stopniu, jakiego
nie zapewnig mu nawet bedagce w domowym
posiadaniu rekopisy mistrza czy jego kolo-
rowe portrety... Trzymany w reku kawalek
Witkacego to przeciez szczatek sprawczy,
ktory wraz z ta reszta organdéw zatraconych
w procesach gnilnych grobowca czynil te
prawdziwe cuda”?’,

Jezeli wierzy¢ znanemu ze swych prowo-
kacji artyScie (ktory, miedzy innymi, wstawit
si¢ tym, ze w 1983 roku dokonal zamachu
na Tadeusza Kantora przy uzyciu korkow-
ca), chodzilo o to, by oszczedzi¢ Witkacemu
pafistwowej celebry zwigzanej z publicznym
pogrzebem, oraz o metafizyke jego stalej
obecnosci w postaci relikwii, ktéra ma wta-
snoSci sprawcze (czyni cuda).

Ostatnio sprawe przypomniano przy okazji
wystawy ,,Poszlismy do Croatan”, ktéra miata
miejsce w torufiskim Centrum Sztuki Wsp6t-
czesnej (2009). Kuratorzy wystawy, Daniel
Muzyczuk i Robert Rumas, ktérzy podej-
mujg miedzy innymi zagadnienia zniknigcia,
wykluczenia ze spoleczefistwa, prywatne-
go eskapizmu, ustawili na ekspozycji takze
dokumentacje dziatan Jacka Kryszkowskiego
(Jacek Kryszkowski, Wyprawa po Witkacego
do Rosji ’85. Dokumentacja). Kuratorom
chodzito o przeciwstawienie dokumentacji
Kryszkowskiego pokazywanym na wystawie
fragmentom filmu fabularnego Mistyfikacja
(w roli gléwnej Jerzy Stuhr, film ma wej$¢ na
ekrany w marcu 2009 roku), przygotowywa-
nego wedlug scenariusza Jacka Koprowicza,
ktory twierdzi, ze 17 wrzesnia 1939 Witka-
¢y upozorowal samobodjstwo, przezyl wojne
i zmarl okolo 1968 roku w t.odzi.28

Mozna si¢ w tym miejscu zastanowié nad
mozliwg weryfikacjg informacji zawartych



zarObwno w opisie akcji Kryszkowskiego,
wykonanym przez niego samego, jak i w opo-
wiesciach, ktore woko! tej akcji narosty. I tak,
na jednym ze zdje¢ zamieszczonych w Podrd-
Zy do Rosji po Witkacego, widzimy artyste,
ktory trzyma w reku kosé.

Jak wspominatam, juz sama kwestia, ile
i jakie kosci wykopal Kryszkowski, jest dys-
kusyjna. Truszkowski podaje, ze miata to
by¢ ,jedna dluga ko$¢”, niektérzy za$§ wska-
zuja, ze byla to ko$¢ udowa??. Sam artysta
napisat z kolei, ze ,do roweréw dotarliSmy
z kilogramem piachu i paroma niewielkimi
resztkami kostnymi (w strong czaszki, z racji
na chybotliwy kamien, raczej si¢ nie podko-
pywatem)”30. Raczej pewne jest jednak, ze
na zdjeciu artysta nie trzyma koSci udowe;j.
Poproszony o konsultacj¢ Profesor Janusz
Piontek — antropolog fizyczny z Uniwersytetu
Adama Mickiewicza — napisal: ,,Na tym zdje-
ciu nie mozna stwierdzié, jaka jest to kos¢.
Na ko$¢ udowg jest jednak zbyt krétka (moze
ma uszkodzony koniec dalszy?). Gdyby$my
doktadnie znali wysokos§¢ ciata Witkacego,
to mozna by okresli¢, ile musiata mierzy¢
jego ko$¢ udowa. Ko§¢ udowa dla mezczyzny
o wzroscie 171 cm mierzy 461 mm, dla 175
cm — 477, dla 180 cm — 500 mm, itp. Na zdje-
ciu widoczna jest dlon (szeroko$ci zapewne
okoto 10-15 cm), cze$é¢ dolna kosci (koto 8
cm) i réwnie dluga cze$é gérna kosci. A zatem
gdzie te 46-50 cm?, bowiem tyle musiataby
mierzy¢ koé¢ udowa Witkacego3!.

Profesor Piontek stwierdzil jednak, ze —
cho¢ grob znajdowat sie na podmoktym tere-
nie — koSci mogly zachowaé sie w dobrym
stanie (jak ta na zdjeciu). Najwigkszy jednak
problem stanowi informacja, ktéra podaje
Waldemar Zyszkiewicz w tekécie Dwie eks-
humacje i pogrzeb, o rzekomych badaniach
przeprowadzonych na prochach, powstalych
w wyniku przemielenia przez Kryszkowskie-
go koSci: badania te mialyby potwierdzic,
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ze sa to szczatki Witkacego. Zyszkiewicz
napisal: ,Dopiero pdzniej [Kryszkowski]
dowiedzial si¢, ze badania przywiezionych
przez niego prébek zostaly jednak wykonane.
Wyniki miaty potwierdzaé, ze s3 to szczat-
ki ze szkieletu mezczyzny, w wieku ponad
50 lat, ktéry odpowiednio dtugo przebywat
w podmoklym gruncie 32,

Piontek z kolei uwaza, ze ,takie bada-
nie jest niemozliwe. Chyba, ze prowadzono
jakie$ badania histologiczne, ktére pozwalaja
na ocene wieku, ale w przedziale, a nie tak
doktadnie «na ponad 50 lat». Z pewnoscig
tez nie mozna bylo na podstawie sprosz-
kowanej ko$ci ustali¢ plci. Nie ma takich
metod”33. Nie mozna ponadto zapominaé, ze
cho¢ Kryszkowski kopat pod obramowaniem
grobu oznaczonego jako gréb Witkacego, to
z innych Zrédel wiadomo, ze stary cmentarz
w Jeziorach byl zaniedbany i w czasie robdt
drogowych przekopywano go i przemiesz-
czano szczatki bez oznaczania. Kryszkowski
mogl zatem natrafi¢ na szczatki innej osoby.
Ponadto, sam w swym ,raporcie” przestrze-
gal, ze ,bardzo duzo pojawilo sie podrobio-

nych torebek ze szczatkami”34,

Transhumanacja jako transhumancja, czyli
przepedzenie prochow

Losy szczatkéw Witkacego dowodza, jak
wazne s3 one dla zyjacych. Niecheé niektd-
rych wobec przeniesienia szczatkdéw arty-
sty do Polski tlumaczono w sposéb, ktory
udowadnia bliskie zwigzki miedzy grobami,
narodem i nacjonalizmem oraz ziemig (tam
ziemia nasza, gdzie groby naszych przodkéw).
I tak, Maciej Pinkwart pisze: ,,Pamigtajmy
wreszcie jeszcze i 0 tym, ze ziemia, ktora go
lito$ciwie przygarneta, byla przed 55-ciu laty
ziemig polska. Jesli wywieziemy z tamtych
ziem wszystkie $lady polskosci — c6z zosta-
nie ludziom, ktérzy tam jeszcze ciagle zyja
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i pamietaja, ze Witkiewicz to nie byto obco
brzmigce nazwisko!”.3’

W tym samym tonie wypowiada si¢ tez
pisarz Wojciech Zukrowski w swoim liscie
do Pinkwarta z 1988 roku. Wspominajac
o przeniesieniu szczatkéw Stanistawa Augu-
sta Poniatowskiego pisze, ze ,powinno sie to
zrobi¢”, ale ,,[...] nikogo juz wiecej, zeby nie
wyrywaé korzeni naszej kultury, nie zacieraé
naszych §ladéw. Ukraificom, Biatorusinom,
Litwinom, powierzy¢ opieke nad polskimi gro-
bami. Zobowiaza¢ ich, bo tez mamy dosy¢ ich
pamigtek. Zostawmy Fredrow, Zotkiewskie-
go, Zapolska, Konopnickg... Niechaj odpo-
czywaja w naszej stowianskiej ziemi,
zawsze to blizej niz w Afryce czy Italii...”.3¢

Rozpatrywane w takim kontekscie, szczat-
ki Witkacego niejako legitymizuja polska
przesztos$¢ Polesia, a ich pozostawienie miato
utrzymaé tam nasze wplywy kulturowe.
Swietnie ujmuje to stwierdzenie Anny Micif-
skiej, ktora powiedziata: ,Witkacy popel-
nit samobdjstwo na ostatnim skrawku wol-
nej Polski. Powinien pozostaé w Jeziorach

dawnej
37.

jako stup graniczny
Rzeczpospolitej” (podk. E.D.)
Warto dodad, ze, jak twierdzi Maria Janion,
sam Witkacy przeciwstawial sie narodowo-
-kresowej mitologii. W Niemytych duszach
pisal na przyktad, ze ideologia kresowo-
§ci czynita z ,(...) chtopéw ujarzmionych
tubylcéw kolonialnych™8. Paradoksem jest
zatem, ze szczatki Witkacego moglyby by¢
wykorzystane jako narzedzie ,kolonizacji”,
tj. polonizacji ziem kresowych. Warto dodac,
ze zmiana stosunku wladz do sprowadzenia
szczatkdw Witkacego do Polski uzalezniona
byta od kwestii politycznych. Repatriacja cial
bardzo czesto zwigzana jest bowiem z histo-
rycznymi rewizjami granic, zmieniajgcymi si¢
ideami nacjonalistycznymi, kiedy to wybor
przodkéw stanowi wazny element politycz-
nych transformacji.

Chciatabym jednak zwrd6cié uwage nie
tylko na kulturowy/polityczny aspekt szczat-
kéw Witkacego, ale na ich organicznosé.
Kontrowersyjne opisy ciala Witkacego (czy
przecial sobie zyly na nadgarstkach czy takze
na szyi), kwestia biodegradacji (szczatki byty
na podmoklym terenie, co wptyneto na prze-
bieg procesu dekompozycji), fragmentaryza-
cja jego szczatkdw (przeniesienie ich czesci
do Polski przez Kryszkowskiego), a takze
zmieniajacy sie ich status ontologiczny: od
koSci, poprzez ich zmielone czesci, do pro-
chow, oraz dalsza biotransformacja dla celow
badawczych — wszystko to wskazuje na ich
potencjalnos¢ i ruchliwo$é. Szczatki wykazu-
ja zatem ,materialng sprawczo$¢”, podlegajac
organicznym transformacjom. W ten sposéb
transhumancja, rozumiana jako przemiesz-
czenie (czy raczej przepedzenie), oraz trans-
humanacja, rozumiana jako zmiana substan-
cji organicznej w proch, taczg sie ze soba.

Istotna jest takze ambiwalencja obecnosci
szczatkOw: z jednej strony, sa one obecne
w formie sproszkowanych kosci, ktore Krysz-
kowski rozestat do réznych o0séb (przypo-
mnijmy, ze umieszczone zostaly w stu malych
plastikowych woreczkach), a z drugiej — prze-
ciez grob Witkacego w Jeziorach nie zostal
zlokalizowany i nie wiadomo, gdzie w istocie
szczatki sie znajduja. Mozna by zatem zary-
zykowac twierdzenie, ze w kontekscie prowa-
dzonych tutaj rozwazan, mySlenie o Witka-
cym i jego wielorakiej tworczo$ci ma obecnie
charakter nekrogeniczny, tj. jego zywotnos¢
zwigzana jest z ,dzialalno$cig” szczatkéw
(zgodnie z Platofiskg zasada, ze ,wszystko
co zyje, powstaje z tego, co nie zyje”). Jeze-
li zatem moéwimy o po$miertnym istnieniu
tworcy w sensie idei, ,widma”, to jest to dys-
kurs zbyt ograniczony, odrzucajacy jego stafg
obecno$¢ materialng. W cytowanym wyzej
liscie Zukrowskiego do Pinkwarta Zukrow-
ski pisze: ,(...) nie truchlo wazne, tylko



zywe stowo i w nim jest nasz Witkacy!”, a ja
powiedziatabym — wprost przeciwnie, w kon-
tek$cie dyskusji toczonych we wspolczesnej
humanistyce na temat materialnosci, obec-
nosSci przesztosci, organicznej tozsamosci, to
wladnie szczatki stajg sie szczegblnie wazne.
Organiczna pamieé kosci stanowi¢ powinna
szczegOlne pole zainteresowan i ich bio-grafia
(nekrografia) mogtaby zostaé przedefiniowa-
na jako opisywanie biologicznego, organicz-
nego wymiaru egzystencji Witkacego, zar6w-
no ante-mortem, jak i post-mortem.

W opisanej historii wyraznie zaznacza sie
rozziew pomiedzy ,uSwieconym ciatem”,
ktore stanowilto przedmiot pogrzebowej cele-
bracji, a sprofanowanymi szczatkami, ktdre
artysta Jacek Kryszkowski potraktowal jak
rzecz. W konsekwencji powstal tez konflikt
pomiedzy traktowaniem szczatkow Witka-
cego jako czesSci dziedzictwa narodowego,
a mozliwoscig posiadania przez osoby pry-
watne fetyszu (potencjalnej relikwii). Zagi-
nela w tym wszystkim idea krzywdy, ktéra
zostata wyrzadzona nie tylko samym szczat-
kom Waitkacego, ale tez szczatkom matki,
oraz nieznanej z nazwiska mieszkanki Jezior
i jej dziecku (nie méwigc juz o naruszeniu
innych grobéw pozostajacych w  bliskosci
domniemanego grobu Witkacego w Jezio-
rach).

Trumne Witkacego ztozono w grobie matki
artysty. Kwestia ta wymaga jednak badan,
bowiem niektére opracowania podaja, ze
Witkacego pochowano w istocie w tej samej
kwaterze co jego ciotke — Marie Witkiewi-
czowa (Mery)3®. Na przyklad, Konrad Szo-
tajski twierdzi, ze: ,,Otwierany w listopadzie
grob na Peksowym Brzyzku prawdopodobnie
nigdy nie kryl szczatkéw matki pisarza — jak
powszechnie powiadano — a jedynie jego
ciotki, Marii Witkiewiczéwny, zwanej «ciocia
Mery». Gwoli Scistosci nalezy stwierdzié, ze
po wyjeciu «trumny Witkacego» grob okazat
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sie pusty. Mial starannie wycementowane
dno i murowane $ciany. Zadalem wiec pyta-
nie: skad w takim razie tablica gloszaca, ze
tu lezy Maria Witkiewicz? Sprawe wyjasnia
rozmowa z Maciejem Witkiewiczem, stry-
jecznym wnukiem pisarza (...). Ot6z, sze$é
lat wczesniej grob Marii Witkiewiczowej
— czy moze raczej Marii Witkiewiczéwny
— zostal przekopany, a wiasciwie sprofano-
wany. Pospiesznie poglebiono starg mogite,
przygotowujac ja na przyjecie trumny prze-
wozonej uroczyScie z Ukrainy. Znaleziono
przy okazji kosci, prawdopodobnie szczatki
«cioci Mery». Wyrabano je z lodu — twierdzi
Maciej Witkiewicz — wsadzono do plastiko-
wego worka i zacementowano gdzie$ z boku
lub na dnie nowego, odremontowanego gro-
bowca™?0,

Nieco inng wersje podaje Wiestaw Bia-
tas — konserwator cmentarza na Peksowym
Brzyzku:

»Bytem odpowiedzialny za przygotowanie
grobu Witkacego, a wlasciwie jego matki,
Marii Witkiewiczowej, obok ktdrej miat spo-
czaé. PracowaliSmy w poSpiechu. [...] Co
mnie najbardziej w calej sprawie dotkneto,
to zakl6cenie wiecznego spokoju matki Wit-
kacego, Marii Witkiewiczowej. Rozkopujac
bowiem gréb, w ktérym mieliSmy zrobié¢ dla
niego miejsce, musieliSmy, niestety, natknaé
sie na jej szczatki. Czaszke, kosci kregostupa,
krzyzyk, najprawdopodobniej od rézafica,
resztki butéw z kilkukrotnie podzelowanymi
podeszwami — byla widaé niezbyt zamozna
kobietg. Zebralismy to wszystko w mata,
dziecinng trumienke, pochowali$my ja jesz-
cze raz, pocieszajac sie, ze bedzie za to lezata
obok ukochanego syna. Jak sie jednak p6zniej
okazato, potozyliSmy obok niej Bogu ducha
winnego Poleszuka, ktérego wieczny spokdj
réwniez zostal naruszony. Co wigcej, gdy
wszystko wyszlo na jaw, wycieczki pluly na
jego grob, krzyczaty: — Paszol won, ty bol-
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szewiku! Domagaly sie usuniecia go z grobu
Marii Witkiewiczowej, przetransportowania
na Polesie! I oczywiScie — mozna to zrobié.
Czy nie jest jednak barbarzyfistwem ponie-
wieranie i miotanie szczatkami nieszczesnika,
przypadkowo zaplatanego w calg sprawe?”*!

Za$ Stanistaw Katamacki wspomina: ,,Przy-
jaznitlem sie ze Stefanem Bialasem, Owcze-
snym nauczycielem Zespotu Szkét Budowla-
nych w Zakopanem, opickunem Cmentarza
na Peksowym Brzyzku. Przygotowywal on
grob Marii Witkiewicz do ztozenia pro-
chéw jej syna. Kilka tygodni po uroczystym
pogrzebie powiedzial mi: «Staszek, to nie
byta jedyna pomytka! Gdy kopatem grob,
oprocz domniemanych szczatkéw Marii Wit-
kiewiczowej znalaztem i inne: dwie czaszki,
kosci nalezace do dwoch szkieletéw!». Czyzby
w grobie Witkiewiczowej pochowano inng
osobe? W tym miejscu warto wspomnieé, ze
w czasie okupacji hitlerowskiej cz¢$¢ cmen-
tarza zostala zburzona, by wybudowaé dolng
stacje kolejki na Gubatéowke. Wiele grobow
zniszczono, a szczatki ludzkie przerzucono do
innych grobow™2,

Rozjasnié¢ sytuacje mogltyby kolejne ekshu-
macje oraz badania antropologiczne szczat-
kow. Tekst ten jednak nie ma na celu usta-
lenia, kto wtasciwie i w czyim grobie lezy,
lecz wskazanie na skandaliczne podejscie do
szczatkOw, ktore sa przepedzane i uosabiajg
podmiotowo$¢ nekros sacer (przez analogie
do homo sacer Giorgio Agambena, ktéry tak
okresla banitow, emigrantow, bezpafistwow-
cow — zycie ludzi, ktére daje sie zabié, a nie
daje sie zlozy¢ w ofierze)*3. Nekros sacer
stanowi przeciwienstwo homo sacer, bowiem
jest martwy i stale jest sktadany w ofierze
réznych intereséw politycznych, z homo sacer
taczy go jednak los przepedzanego i wype-
dzanego. Pojecie sacer staje si¢ tutaj synoni-
mem przeklefistwa, ktore cigzy na szczatkach

z racji ich martwoty i zdania na taske zywych.
Owa ,naga martwota” (powiem zndw przez
analogi¢ do Agambenowskiego vita nuda),
po raz kolejny okazuje si¢ niezwykle waznym
elementem politycznej gry. Udowadnia, jak
trudno jest byé martwym (wspominane wyzej
ars essendi morti) i jak wiele razy mozna zabié
to, CO juz martwe.

Losy szczatkdéw, nie tyle Witkacego, on
sam bowiem prawdopodobnie spoczywa
tam, gdzie zostal pierwotnie pochowany,
ile przede wszystkim niezidentyfikowanych
0s6b lezacych w grobie Marii (czy tez Mery)
Witkiewiczowej, w jego poblizu, jak i w
naruszonej przestrzeni wokét grobu Witka-
cego w Jeziorach** (zwlaszcza kobiety przez
pomytke ,przepedzonej” do Polski) zastugu-
ja na powazng refleksj¢. Ochrona zmarlych
i prawa do nienaruszalno$ci miejsc ich spo-
czynku, uznawana za ogdlnoludzkie i ponad-
czasowe uniwersum, stoi bowiem ponad par-
tykularnymi i doraznymi interesami®’,

Tajemnica lokalizacji szczatkéw Witka-
cego, ktora chroni przed oficjalng celebrg
i uprawiang przez pafistwo ,polityka mar-
twych cial”, moze by¢ interpretowana jako
symboliczny op6r wobec wiadzy. Nieobec-
ne szczatki s3 w takiej sytuacji symbolem
ucieczki przed nig, rebelig poprzez znikanie,
a takze znakiem, ze — by¢ moze - natura
lepiej chroni to, co kultura chciataby zagar-
naé i kontrolowaé. Oczywiscie, mozna cala
historie szczatkéw pisarza interpretowad —jak
to okreslil Janusz Degler — jako ,,(...) chichot
[Witkacego] odbijajacy sie od $cian Giewon-
tu”, a w odnalezieniu szkieletu mtodej kobiety
dopatrywaé sie zaplanowanej przez artyste
maskarady oraz obecnego w jego tekstach
i na obrazach motywu transformacji picio-
wej*0. Mozna jednak takze p6jsé sladem stéw
Wiestawa Biatasa: ,,Sprawdzity si¢ stowa Pole-
szukéw, ktoérzy juz na Polesiu przepowiadali
kare boza, twierdzili, ze nic dobrego z tego



nie wyniknie. Ekshumacji dokonano bowiem
w dzien Paschy, ktora zaczynala sie wtasnie
na Polesiu. Pohanbiono, zlekcewazono dzien
Swiety, Meki Panskiej. Pohafbiono zaréwno
praca fizyczna, a przede wszystkim — naru-
szeniem wieczystego spoczynku naleznego
zmarlym™¥,

Warto by moze - chocby ze wzgledow
strategicznych — wréci¢ do idei klgtwy, ktora
dotyka tych, ktérzy w szczatkach widza tylko
corpus delicti i rzecz do politycznego spo-
zytkowania. Zakoficzymy jednak inaczej:
w wielu kulturach neolitycznych, a takze
w istniejacych jeszcze dzi§ kulturach natyw-
nych, domostwa budowano na szczatkach
przodkéw. Stanowily one rodzaj humicz-
nego fundamentu. Byé moze zatem, najle-
piej bytoby te funkcjonujace w obiegu spo-
tecznym (domniemane) szczatki Witkacego
potraktowac jako kamieni wegielny pod teatr
lub muzeum. Nadaloby to takiej instytucji
magiczng aure i spowodowaloby, ze prze-
nikalby ja nie tylko ,,duch Witkacego”, lecz
takze jego materia. W ten sposob prochy
artysty ujawnityby calg swa potencjalnosé.

! Ewa Domanska, Hermeneutyka przejscia.
wWspomnienia z Rosji” Jana Zarno, w: eadem,
Historie niekonwencjonalne. Refleksja o prze-
szlosci w nowej humanistyce. Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan, 2006.

2 Giorgio Agamben, Co zostaje z Auschwitz.
Archiwum i swiadek (Homo sacer III), przel.
Stawomir Kroélak, Sic!, Warszawa 2008, s. 136.

3 Wazna jest tutaj kwestia kondycji i statusu
bytu liminalnego, ktéry znajduje sie ,,pomiedzy
i posrodku”. Na przyktad, dla Agambena takim
yliminalnym bytem” jest muzulman, ktérego
okresla takze jako nie-czlowieka (non-uomo)
lub figure graniczna (figura-limite). ,Nie zro-
zumiemy, czym jest Auschwitz — pisze, jezeli
nie zrozumiemy, czym lub kim jest muzutman”.

Giorgio Agamben, Co zostaje z Auschwitz, s. 52.
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* Zob.: Nick Bostrom, A History of
Transhumanist Thought, ,,Journal of Evolution
and Technology”, vol. 14 nr 1, 2005 oraz
inne artykuly zamieszczone na jego stronie
internetowej:  http://www.nickbostrom.com
Por. takze krytyke transhumanizmu dokonang
przez Francisa Fukuyame w: Komniec czlowie-
ka. Konsekwencje rewolucji biotechnologicznej,
Znak, Krakow 2003.

5 Por.: ,Prochem jeste§ i w proch si¢ obré-
cisz” (Rdz. 3, 19).

¢ Robert Pogue Harrison, The Dominion of
the Dead, Chicago University Press, Chicago
and London, 2003, s. IX.

7 Humus oznacza takze prochnice, tj. sub-
stancje organiczng, ktora sktada sie ze znajdu-
jacych sie w ziemi szczatkéw roélin, zwierzat,
podlegajacych dekompozycji dzigki rdéznym
grzybom, bakteriom, stawonogom, itd.

8 Carl Haub, How Many People Have Ever
Lived on Earth?, ,Population Today”, vol. 30 nr
8, November/December 2002.

° Katherine Verdery, The Political Lives of
Dead Bodies. Reburial and Postsocialist Change.
New York, Columbia University Press, New
York 1999, s. 41. Mozna sie zastanowié, co
oznaczatoby zwrdcenie zainteresowai ku mar-
twemu ciatu, kiedy weZmiemy pod uwage, ze
pojecie narodu wywodzi si¢ od nascere — uro-
dzié sie. By¢ moze, pojecie obywatelstwa bytoby
wazniejsze, i to tak zwanego obywatelstwa
biologicznego, albo nekroobywatelstwa (necro-
tizenship) opartego na $mierci, a nie na naro-
dzinach. Bowiem w §wiecie biopolityki zycie
i $mier¢ staly sie pojeciami politycznymi. Zob.:
Nikolas Rose and Carlos Novas, Biological
Citizenship, w: Global Assemblages. Technology,
Politics and Ethics as Anthropological Problems,
ed. by Aihwa Ong and Stephen J. Collier,
Blackwell, Malden, MA, 2005.

10 Warto zaznaczy¢, ze — jak twierdzi Michel
Serres, pierwsze statuy byly w istocie zmumifi-

kowanymi cialami. Michel Serres, Statues: Le
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Livre des fondations, Francois Bourdin, Paris
1987, s. 281.

' Piszag o tym m.in.: Elizabeth Hallam,
Jennifer Lorna Hockey, Glennys Howarth,
Medicalising the Body, w: Beyond the Body:
Death and Social Identity, Routledge, London
1999.

12 Na ten temat zob.: D. Gareth Jones,
Speaking for the Dead: Cadavers in Biology and
Medicine, Ashgate, Aldershot, 2000.

13 W wywiadzie opublikowanym w 1996
roku Jacek Miler wspominal, ze ,pierwsza
osoba, ktéra podjeta inicjatywe sprowadze-
nia prochéw Witkacego do Polski i zlozenia
ich na cmentarzu w Zakopanem, byt bodaj
Jerzy Eugeniusz Plomieniski. W 1946 roku, jako
dyrektor Departamentu Literatury w MKiS,
doprowadzit do powotania Komitetu Uczczenia
Pamigci Stanistawa Ignacego Witkiewicza.
Jednym z celéw Komitetu byt pochéwek. Wdowa
wyrazita zgode na ekshumacje, a do wszystkich
czynno$ci z nig zwigzanych upowaznita Jerzego
Leszczynskiego. Ale nie udato si¢ nawet uzyskaé
zgody wiladz na wyjazd do ZSRR”. Awantura
o gréb Witkacego — koniec?, z Jackiem Milerem
rozmawia Maryla Zielifiska, ,Didaskalia” 11
/ 1996, s. 6. Mozna w tym miejscu przypo-
mnieé, ze w 1994 roku ,Gazeta Wyborcza”
podata, iz jeden z czytelnikéw zadzwonit do
redakcji z informacja, jakoby jego ojciec widzt
w 1945 roku trumneg ze zwlokami Witkacego
do Lwowa, gdzie miata ona zostaé umieszczo-
na w Bibliotece Ossolifiskich. Danuta Lubina-
Cipifiska, Trumna do Ossolineum, ,Gazeta
Wyborcza”, 278 / 1994, s. 2.

4 Taka wiadomo$é zob. w: Grzegorz
Rakowski, Wolysi. Przewodnik po Ukrainie
Zachodniej, Pruszkow 20035, s. 160. Por. takze:
Awantura o gréb Witkacego, s. 6.

15 WypowiedZ Wtodzimierza Ziemlanskiego,
cyt. za: Joanna Siedlecka, Tak zwana ludz-
kos¢ w obledzie, w: eadem, Mahatma Witkac,
Warszawa 1998, s. 234.

16 Maciej Witkiewicz skomentowal te date
w sposOb nastepujacy: ,,ProtestowaliSmy prze-
ciwko «ekspresowemu» terminowi [ekshumacji].
[...] Proponowali$my listopad, miesigc pamieci
o zmartych. Musial to by¢ kwiecienn — miesigc
przyjazni polsko-radzieckiej! Powtérny pogrzeb
Witkacego mial wieficzy¢ niejako nasze roz-
mowy ze wschodnim sgsiadem, by¢ koronnym
dowodem naszej wspdlpracy”; cyt. za: ibidem,
s. 230.

7 Méwi o tym Stanistaw Okolowicz cytowa-
ny w: ibidem, s. 224.

18 Stanistaw Okotowicz, Gdzie spoczywajg
prochy Witkacego?, ,Tygodnik Powszechny?”,
1989, 5/ 6.

1 Maciej Potahicki, Chichot Witkacego,
»Gazeta Wyborcza”, 276 / 1994, s. 1.

20 Gazety codzienne podaty tez informacje,
ze wszystkie dokumenty zwiazane ze sprawa
pierwszej ekshumacji zaginety. ,,Duza odpowie-
dzialno$é za pomytke — méwit dokument podpi-
sany przez cztonkéw komisji — ponosi lekarz ze
strony radzieckiej, tj. biegly medycyny sadowej,
ktory wydajac orzeczenie, ze s3 to szczatki mez-
czyzny w wieku ok. 55 lat, dal dowdd ignorancji.
[...] Owczesny sekretarz Generalny Narodowej
Rady Kultury, Rafat Skapski, twierdzi, ze strona
radziecka wyraznie nie zyczyla sobie, aby przy
ekshumacji prochéw Witkacego obecni byli pol-
scy specjalisci”. Jolanta Zarembina, Dokumenty
zagingly, winnych brak, ,Rzeczpospolita”, 105
/1995, s. 6.

21 Zob.: Witkacy si¢ ogolil i popelnil samo-
bdjstwo, z Januszem Deglerem rozmawia Jacek
Szczerba, ,Gazeta Wyborcza. Duzy Format”, 17
IX 2009.

22 Kultura Zrzuty 1981-1987, pod red. Marka
Janiaka, Akademia Ruchu, Warszawa 1989.

23 Ibidem.

24 Przedruk tekstu opublikowano jako: Jacek
Kryszkowski, Podréz do Rosji po Witkacego,
»Magazyn Sztuki”, 2-3 / 1994, s. 125.

25 Tbidem, s. 126.



26 Jerzy Truszkowski, Artysci radykalni/
Radical Artists, Galeria Bielska, Bielsko-Biata,
2004, s. 120.

27 Jacek Kryszkowski, Podréz do Rosji po
Witkacego, s. 122.

28 Witkacy sig nie zabil. Jacek Szczerba rozma-
wia z rezyserem Jackiem Koprowiczem, ,,Gazeta
Wyborcza. Duzy Format”, 26 VIII 2006.

2 Jerzy Truszkowski, Artysci radykalni, s. 120.
Daniel Muzyczuk w wywiadzie powiedzial,
ze Kryszkowski ,wykopal, jak twierdzit, kos§é
udowa artysty, a nastepnie ja zmielit i przewidzt
przez granice jako gorczyce”. Wzorcowy model
znikania, z Danielem Muzyczukiem, wspotkura-
torem projektu ,,Poszlismy do Croatan” rozma-
wiaja Bogna Swiatkowska i Krzysztof Gutfrafski,
<http://www.bec.art.pl/teksty.php?id=43>

30 Jacek Kryszkowski, Podréz do Rosji po
Witkacego, s. 125.

31 Janusz Piontek, wiadomo$é e-mailowa do
Ewy Domanskiej z 13 12010 (wypowiedZ auto-
ryzowana).

2 Informacja za: Waldemar Zyszkiewicz,
Duwie ekshumacje i pogrzeb, Magazyn ,,Tysol”,
7 z lipca 1999, <http://waldemar-zyszkiewicz.
pl/index.php?option=com_content&task=vie-
w&id=208&Itemid=35>

33 Janusz Piontek, cytowana wiadomosé
e-mailowa.

34 Jacek Kryszkowski, Podréz do Rosji po
Witkacego, s. 125.

35 Maciej Moje Zakopane -
Trzydziecha, http://www.mati.zakopane.pl/pin-
kwart/Trzydziecha/21.htm

36 List Wojciecha Zukrowskiego do Macieja
Pinkwarta z 22 VII 1988 roku, s. 3. Ibidem.

7 Anna Micifiska, wypowiedZ cytowana

Pinkwart,

przez Jolant¢ Zarembing w: Dokumenty zaging-
ly, winnych brak, s. 6.

3% Maria
Stowiariszczyzna.  Fantazmaty  literatury,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2006, s. 175.

39 Stanislaw Ignacy Witkiewicz, folder ,miej-

Janion, Niesamowita
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sca”, http://zakopany.webpark.pl/ Plyta, ktéra
w 1964 roku zostata potozona na grobie Marii —
matki Witkacego, w 1988 roku zostata zastapio-
na nowa, opatrzong napisem: ,,14 kwietnia 1988
Stanistaw Ignacy Witkiewicz powrdcil i spoczat
obok matki”. Gdy okazalo si¢, ze w grobie spo-
czywaja szczatki nieznanej Ukrainki, przywrd-
cono starg plyte.

40 Konrad Szolajski, Grzebanie w Witkacym,
»Wprost”, 1995 / 3, s. 64.

4 WypowiedZ Wiestawa Bialasa cytowa-
na w: Joanna Siedlecka, Tak zwana ludzkos¢
w obledzie, s. 231-232.

2 Komedia (?) pomylek, czyli kulisy pogrzebu
Witkacego, fragment z: Stanistaw Katamacki,
Stanistaw Ignacy Witkiewicz, seria min. http:/
www.turystyka.ezakopane.pl/kulisy _witkace-
go.html (ksigzki tej nie udato si¢ zlokalizowaé
w zadnej bibliotece).

# Giorgio Agamben, Homo sacer. Suwerenna
wladza i nagie Zycie, przel. Mateusz Salwa.
Warszawa: Proszynski i S-ka, Warszawa 2008.

# Jak wskazuje Maciej Witkiewicz, ,,na oko-
liczno$é ekshumancji w Jeziorach uprzatnieto
wyraznie cmentarz — wycieto stare, piekne
drzewa, wysypano alejki z6ttym piaskiem, zli-
kwidowano cze$é mogit wokét grobu Witkacego
utrudniajgcych do niego dostep, usypano nato-
miast na nowo mogity dalsze, rozmyte przez
deszcze”. WypowiedZ Macieja Witkiewicza,
cytowana w: Joanna Siedlecka, Tak zwana ludz-
kos¢ w obledzie, s. 229.

4 W tym kontekscie oburzenie wywoluje nie
tylko kwestia naruszania miejsc spoczynku, lecz
takze pornograficzne przedstawianie szczat-
kow, tak jak ma to miejsce na wielu fotografiach
prasowych.

4 Zob.: Maciej Potahicki, Chichot Witkacego
oraz: Konrad Szolajski, Grzebanie w Witkacym,
s. 65-66.

7 WypowiedZ Wiestawa Bialasa cytowa-
na w: Joanna Siedlecka, Tak zwana ludzkos¢
w obledzie, s. 233.



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 95

Trupy,

automaty,
potwory

ROZMAWIAJA PAWEL DYBEL | tUCJA IWANCZEWSKA

PAWEL DYBEL: Zaczne od tego, jakie podej-
Scie do kwestii ,,Witkacy i psychoanaliza”
wydaje mi sie dzisiaj najbardziej owocne,
bez popadania w zwykly biografizm i przy-
czynkarstwo. Co naturalnie nie znaczy, ze
te ostatnie podejScia nie maja racji bytu.
W konicu byl on bodaj pierwszym pisarzem
na $wiecie, ktéry w mtodosci przeszed! ana-
liz¢ Freudowska u niejakiego doktora de
Beauraine’a, o czym wspomina w swoich
listach i w esejach. W jego pracach tez raz po
raz natrafiamy na luzne nawigzania do dziet
Freuda, o ktérych zwykl sie wypowiadad
niekiedy z entuzjazmem, ale ktére jednak
— jak sie wydaje — znal bardzo stabo. Wresz-

cie, w jego sztukach czy powieSciach moze-
my odnalezé kilka bezposrednich nawiazan
do psychoanalizy, jak chociazby w Wariacie
i zakomnicy, gdzie pojawiaja si¢ groteskowe
postaci psychoanalitykéw. No i, przy okazji,
kpi niemitosiernie z rzekomej skutecznosci tej
nowej metody psychiatrycznej.

Ale proba odczytania relacji Witkacego do
psychoanalizy wylacznie pod katem tego, co
on sam na ten temat pisal, jak tez tego, co
wiemy o jego analizie z biografii, czy wreszcie
interpretowanie w duchu psychoanalitycz-
nym jego relacji do rodzicéw zbyt daleko nas
nie zaprowadzi. Cho¢by dlatego, ze — i nale-
zy to powtdrzy¢é — byl on dyletantem, jesli



chodzi o znajomo$¢ tej teorii, i wiele jego
wypowiedzi na ten temat nalezy potraktowac
z przymruzeniem oka. Po drugie, wlasciwie
nie wiemy dokladnie, co si¢ dzialo w jego
analizie przeprowadzonej przez doktora de
Beauraine’a. Zresztg, sama diagnoza tego
ostatniego, jakoby Witkacy cierpial na ,,kom-
pleks embriona”, kaze by¢ sceptycznym co do
»psychoanalityczno$ci” tej terapii. Niemniej
jednak, wydaje sie, ze Witkacy tak czy ina-
czej zyskal dzigki temu wyobrazenie na temat
tego, jak ,psychoanalizowanie” pacjentéw
wyglada od strony praktycznej. Zapewne bez
tego doSwiadczenia nie moégltby wykreowac
tak ,psychoanalitycznych” postaci w swoich
sztukach i powiesciach. I tu dopiero zaczyna-
ja sie dziaé u niego rzeczy naprawde ciekawe.

Na przyklad, w poczatkowych partiach
Nienasycenia, w ktérych opisuje proces sek-
sualnego dojrzewania Zypcia, pojawia sie sze-
reg motywoéw, ktére w zdumiewajacy wrecz
sposob koresponduja z Trzema rozprawami
na temat seksualnosci dziecigcej Freuda. Tyle,
ze wszystko zostalo tutaj tak przeksztalcone
i wzbogacone o szereg nowych szczeg6tow,
ze zyskuje catkiem nowy sens. Dlatego nie
mamy w tym przypadku do czynienia ze
zwykla ,aplikacja” teorii Freuda w konstru-
owaniu fikcyjnej postaci literackiej, tylko
z jej swobodng, pisarska trawestacja, ktorej
niektére elementy Witkacy musial dobrze
znal. Inspirujac sie elementami tej teorii,
zasadniczo zmienil ich wymowe, tworzac
groteskowy obraz dojrzewania seksualnego
bohatera swej powieSci.

Wspomnie¢ nalezatoby jeszcze o Niemytych
duszach, gdzie Witkacy podejmuje ambit-
na probe przeprowadzenia ,psychoanalizy”
polskiej kultury. Jest to na pewno przed-
siewziecie samo w sobie bardzo ciekawe,
moéwigce wiele o krytycznym stosunku Wit-
kacego do rodzimej tradycji, niemniej jednak,
jesli blizej sie przyjrze¢ argumentacji autora,
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to z psychoanalizg Freuda ma ona niewiele
wspdlnego. Pojawiaja sie tu pojecia wzie-
te z psychoanalizy (przede wszystkim owa
fatalna, straszaca po dzi§ dzien ,,podswia-
domos$¢”, ktora jest btednym ttumaczeniem
Freudowskiego das Unbewusste), mowa jest
o jakich$ narodowych kompleksach (,,wezto-
wiskach”), itd. W tym wszystkim jednak naj-
ciekawszy wydaje sie sposob, w jaki Witkacy
ujmuje genealogie tworczoSci artystycznej,
dokonujac — jak zwykle — bardzo luznej rein-
terpretacji ujecia Freudowskiego. Mam tutaj
na mysli jego przekonanie, ze do§wiadczanie
przez artyste ,kompleksu”, a wiec glebokie-
go wewnetrznego konfliktu, ktory si¢ z nim
wigze, stanowi warunek jego autentycznej
kreatywnosci. Tylko bowiem doswiadczajac
bolesnie i penetrujac artystycznie éw ,kom-
pleks”, tworca moze zdoby¢ si¢ na oryginalne
pomysty i wglady, podczas gdy zwykli $mier-
telnicy, bez komplekséw, zdani s na jatowa,
nudng egzystencjg, zgodnie z obowiazujacymi
w danej spoteczno$ci normami i konwencjami.

Widzimy wiec, jak dalece, wbrew pozo-
rom, Witkacy jest ,antyfreudowski” w swym
podejsciu do kompleksu. Wedtug tworcy teo-
rii psychoanalitycznej bowiem, jakkolwiek
kompleksy — w tym przede wszystkim kom-
pleks Edypa i kompleks kastracji — odgry-
waja kluczowa role w rozwoju tozsamosci
jednostki, ostatecznym celem tego procesu
jest ich rozwigzanie i w rezultacie zanik — jak
glosi tytul jednego z jego artykuléw, w kto-
rym méwi o ,upadku” (Untergang) komplek-
su Edypa. Dopiero wowczas jednostka jest
w stanie normalnie funkcjonowaé w spote-
czenistwie, akceptujac jego normy i prawa.
Tymczasem, wedlug Witkacego, konflikt,
ktory tkwi u podstaw kompleksu, zawiera
co$ z prawdy o tej jednostce. Dlatego artysta
winien zdazaé w swojej twdrczosci niejako
w kierunku przeciwnym niz ten, ktéry okre-
$la proces edukacji jednostki i jej socjalizacji.
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Winien on zatem niejako ,,babra¢” sie w tym
kompleksie, doswiadczaé go i przeSwietlad
na rézne mozliwe strony, a nie dazy¢ do jego
rozwigzania, gdyz jest ono zawsze pozor-
ne. Dopiero wowczas artysta jest w stanie
wyjawi¢ prawde o czlowieku, spoteczefistwie
i kulturze.

Majac w pamieci to przekonanie Witka-
cego, spOjrzmy na sposob, w jaki w swoich
dramatach i powies$ciach buduje relacje boha-
terow do figur matczynych i ojcowskich.
W pierwszym przypadku na relacje te skta-
daja sie elementy postawy kazirodczej, nato-
miast figury ojcowskie ulegaja z reguty daleko
idacej degradacji, w czym mozna dopatry-
waé sie oddzialywania drugiej, ,agresyw-
nej” komponenty kompleksu Edypa. Wezmy
chocby relacje syn — matka w Matce czy
sposob, w jaki przebiegaja milosne perypetie
Zypcia w Nienasyceniu. Mozna powiedziec,
ze Witkacy penetruje kompleks Edypa w kie-
runku regresywnym, pragnac niejako zglebi¢
istot¢ uczué kazirodczych, nakierowanych ku
matce, i agresywnych — zwroconych ku ojcu.
W pierwszym przypadku postawa bohateréw
Witkacego ma w sobie niewatpliwie co$ gle-
boko perwersyjnego, gdyz zdaja si¢ oni czer-
pac jaka$ szczego6lnie demoniczng, seksualng
satysfakcje wlasnie stad, iz w kobietach, kt6-
rych pozadaja, rozpoznaja — dostownie — co$
z figury matki. A nie, na co wskazywat Freud,
a za nim Segal, jedynie substytuty tej figury.
Jesli mezczyzna widzi w innych kobietach
dostownie swoja matke — a Freud powiedzial,
ze kazda milo§¢ meska ma za pierwowzor
mito§é do matki - to jest zablokowany w rela-
cji do kobiet. Bo wtedy, potencjalny stosunek
seksualny z nimi wyobraza sobie jako akt
kazirodczy z matkga. Narasta w nim zatem
poczucie winy, uniemozliwiajace trwale zwia-
zanie si¢ z jakakolwiek kobieta. Natomiast
w sytuacji, gdy w kobietach, ktdre go fascynu-
ja, widzi ,,jakby” matke, moze sie z nimi emo-

cjonalnie zwigzaé, bez towarzyszacego mu
i paralizujagcego wewnetrznie poczucia winy.

U Witkacego w Nienasyceniu jest scena
z Zypciem, ktéry ma zosta¢ uwiedziony przez
ksiezne Ticonderoga i nagle przed oczyma
staje mu posta¢ matki. Zgodnie z tym, co
moéwi Segal za Freudem, biedny Zypcio moze
sie w tej sytuacji zachowaé w trojaki sposéb.
Albo wzigé dostownie ksiezne za matke —
i wtedy poczucie winy sparalizuje go catko-
wicie, albo uznaé ksiezne za ,jakby” matke
— i wtedy moze bez przeszkdd daé upust
swemu pozadaniu, albo tez zaczaé kochad
si¢ z ksi¢zng wlasnie dlatego, ze stala si¢ ona
w jego oczach matka. Ale to trzecie zachowa-
nie jest gteboko perwersyjne, uderza bowiem,
wedlug Freuda, w sam fundament ludzkiej
kultury (zakaz kazirodztwa). Tyle, ze Witka-
cy wymysla w tej scenie co$ jeszcze innego,
pozornie bliskiego temu trzeciemu perwer-
syjnemu zachowaniu. Otéz Zypcia fascynuje
ksigzna jako matka przede wszystkim dlate-
go, ze doznawanie z nig quasi-kazirodczych
seksualnych rozkoszy zblizy go najbardziej do
doswiadczenia Tajemnicy Istnienia. A wiec
nie chodzi mu o przekroczenie kulturowego
zakazu jedynie dla samego przekroczenia ani
tez — dostownie — o zrealizowanie ,,zastepczo”
z ksi¢zng pozadania do matki, lecz traktuje
to wszystko czysto instrumentalnie, na zimno
i bezwzglednie, jako kolejny etap metafizycz-
nych wtajemniczen. Stowem, bohaterowie
nie uciekaja przed tego typu dos§wiadczeniem
sfery erotycznej, ktére moze si¢ dla nich oka-
za¢ (i w istocie na kofncu zawsze sie okazuje)
niszczace, ale przekornie brng w nie, powo-
dowani wewnetrznym masochizmem.

Z kolei agresja wobec figury ojca przybiera
w sztukach Witkacego wysoce zamaskowang
postaé, przejawiajac sie w jej degradacji do
nedznej meskiej karykatury — zbrodniarza,
oszusta, tragikomicznego fagasa. Witkacy
kreuje meskich bohateréw swych dramatéw



i powieSci na wzoér Anty-Edypa, zmierza-
jac w kierunku doktadnie przeciwnym niz
ten, ktory ludzkiemu Ja wyznaczyt Freud,
twierdzac, ze winno ono na koniec uwolnié
sie od tych komponent, ktére zlozyly sie na
postawe Edypa wobec figur ojca i matki. To
jakby przewrotny polski Anty-Edyp, ktéry
za punkt honoru wzigl sobie artystyczng
demolke tych komponent, w celu sprawdze-
nia, co sie wowczas stanie. Je$li wiec mozna
tutaj méwié o jakiej$ transhumancji, czyli
przeczlowieczeniu, to polega ono wiasnie na
takim zaaranzowaniu przez Witkacego akcji
dramatéw i powiesci, ze w sposéb niejako
metodyczny rozbiciu ulegaja podstawy toz-
samo$ci uczestniczacych w nich bohateréw.
Wszystko to jednak nie jest jeszcze ostatecz-
nym celem samym w sobie, ale swoistym eks-
perymentem, ktéry ma stuzy¢ do§wiadczeniu
Tajemnicy Istnienia.

I tutaj pojawia sie nastepna kwestia. Tym,
co w tej perspektywie rézni Witkacego
od Freuda, jest calkowicie instrumentalne
potraktowanie przez niego sfery edypalnej
i seksualno$ci. Nie chodzi tu o demoniczng
fascynacje seksualnoscia jako taka; jest ona
zawsze Srodkiem, ktory sluzy mu do osia-
gniecia czego$ innego. Czego$, co wykra-
czajac poza seksualne, zarazem wykracza
poza ludzkie. Uruchomiony przez Witkacego
w dramatach ruch regresywny — ku samym
najbardziej pierwotnym podstawom ludzkiej
jazni — stuzy wykroczeniu poza to co ludzkie,
poprzez do$wiadczenie osobliwej transcen-
dencji — czystej tajemnicy bytu, pozbawionej
catkowicie wymiaru sacrum. W tym kon-
tek$cie uwage zwraca ogromna, metodyczna
wrecz precyzja, z jaka Witkacy dokonuje
demolki tego co ludzkie. To niesamowita
w swoim wyrafinowaniu, obmyS$lana az po
najdrobniejsze szczegobly strategia docierania
do samych granic tego co ludzkie i ich prze-
kraczania ku jakiej$ nowej formule.
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Wtasnie w konteks$cie tego osobliwego
wantropologicznego” przedsiewziecia nale-
zatoby odczytywaé Witkacego teorie Czystej
Formy. Przy czym, wbrew temu, co twierdzit
na temat powieSci jako gatunku, w ktérym
idea Czystej Formy nie moze by¢, jego zda-
niem, zrealizowana, wiele elementéw zaryso-
wanej powyzej strategii transhumancji moze-
my odnalezé w sposobie, w jaki konstruuje
akcje swoich powiesci, co wyprawia w nich
z bohaterami. Tym samym, jesli na calg twor-
czo$§¢ Witkacego spojrzymy z perspektywy
owej transhumancji, trudno bedzie wprowa-
dza¢ wyrazne rozgraniczenie migdzy Swiatem
jego dramatéw i powiesci.

Na pierwszy rzut oka Witkacego teoria
Czystej Formy ma niewiele wspdlnego z zary-
sowana powyzej antropologiczng perspekty-
wa odczytywania dzieta Witkacego. Jawi sig
jako teoria czysto estetyczna, w ktorej Wit-
kacy pragnie oczyscic¢ akcje dramatu z wszel-
kich elementéw tresci, z wszelkiej psycholo-
gii, z ustalonych przez zwyczaj i konwencje¢
zasad logicznego wynikania i nastepowania
po sobie poszczegdlnych wydarzen i scen.
Efektem tego ma by¢, jak sie wydaje, absolut-
na dowolno$¢ w programowaniu zachowan
bohateréw, ktéra rodzi efekt absurdu i non-
sensu. W Scistym zwigzku z tym postula-
tem pozostaje przeSmiewczo-,demolkowaty”
stosunek Witkacego do wszelkich zakazow,
norm spotecznych, konwencji i powszech-
nie przyjetych wzorcéow ludzkich zachowan,
czego efektem jest parodia wszystkiego co
sktada sie na byt spoteczny jednostki. Jest to
wiec parodia totalna, przed ktérg nie uchro-
nit sie zaden szczeg6l czy wymiar tego bytu.
Gdyby wiec potraktowaé na serio wszystkie
te poczynania, praktycznie kazda grupa spo-
teczna, etniczna czy narodowos$ciowa, mogta-
by protestowaé przeciwko sposobowi, w jaki
zostala tu przedstawiona: chlopi, arystokraci,
ksieza, artysci, politycy, Niemcy, Rosjanie,
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Zydzi, Malajowie, Chificzycy, Papuasi. No i,
naturalnie, Polacy. Wezmy tych hrabiéw Von
und Zu (czyli na przyktad hrabia Tarnowski
z i do Krakowa), te jaskrawe stroje postaci,
te ich pokraczne nazwiska i imiona, ich prze-
klefistwa i wyzwiska. Mozna powiedzied,
ze efektem tak urzeczywistnianej Czystej
Formy jest Swiat dramatu i powiesci ,bez
formy”, czyli bez potocznie obowigzujacych
konwencji i norm, bez powszechnie przyje-
tych wzorcéw zachowar i reakcji, stowem,
bez rzadzacej tym S$wiatem logiki, ktéra by
cho¢ w najmniejszym stopniu przypominala
te okreSlona przez rézne kulturowo-spotecz-
ne formy logike zycia potocznego. Tyle ze
6w Swiat Czystej Formy ,bez formy” jest
w istocie Swiatem form wynaturzonych, ktére
wlasnie dlatego, ze zostaly pozbawione tra-
dycyjnych wedzidet i ograniczen, wylewaja
sie niczym goracy budyn z garnka, przybiera-
jac groteskowo nienaturalne postaci. LuZne,
pokraczne formy sg siedliskiem wytaniania
si¢ w dramatach i powiesciach Witkacego
»przecztowieczonych” ludzi-potworéw. Tak
jakby dopiero dzieki temu Witkacy mogt
wreszcie popuscié wodze demonicznej fanta-
zji, powolujac do istnienia przepoczwarzone
twory ludzkie.

Jaki jest w takim razie status tych dziwnych
ludzkich stworéw, wylaniajacych sie na scenie
niczym uciele$nione widma ujrzane w krzy-
wym lustrze? Otdz zaryzykuje twierdzenie,
ze sa to swego rodzaju zywe trupy, ktore
wylaniajg si¢ z fantazji pisarza w momencie,
gdy demolce poddal on wszystkie aspek-
ty 1 wymiary otaczajgcej go rzeczywistosci
spolecznej i kulturowej. W tej postaci sg one
demonicznymi karykaturami tego co ludzkie,
osobliwymi przecztowieczonymi stworami,
ktérych $mier¢ sie nie ima, gdyz egzystuja
poza prawami zycia i $mierci. Wydaje mi
sie, ze to jest zarazem klucz do rozumienia
tych pojawiajacych sie wielokro¢ w drama-

tach Witkacego scen, ktérych bohaterowie
sg mordowani, ging, a potem, zdawaloby sie
w catkiem niezrozumialy sposéb, ozywaja.

W tym sensie mozna powiedzieé, ze §wiat
dramatéw Witkacego to jakby druga, odwrot-
na strona zycia, strona ,czystej” S$mierci.
To sen bez snéw $niony w nieskoiczonosé,
z ktoérego nie mozna si¢ juz obudzié. Mozna
co najwyzej catkowicie sie w nim rozpuscic
— zanikngé. Dlatego dramaty te koficza sie
czesto tak dziwacznie, tak jakby ich koniec
byl wprowadzony catkiem sztucznie, na site,
w czysto umowny sposéb. Ale ta druga strona
zycia, ktdéra otwiera sie w dramatach i powie-
Sciach Witkacego, nie jest czym$ na ksztalt
drugiej strony monety, tworzacej z pierwsza
strong harmonijng calo§é, uzupetniajac ja
na swéj sposéb. Pozostaje ona bowiem z ta
pierwsza w permanentnym konflikcie, jest
z nig niewspotmierna, gdyz to na jej podto-
zu, w wyniku zawieszenia wszelkich norm
wlasciwych pierwszej stronie, wyrastaja owe
zatracajace poczucie wszelkiej miary ludzkie
demony. I Witkacy gra wtasnie owg niewspot-
miernoScig, nazywajac to po swojemu Czystg
Forma. A w istocie ,bawiagc sie”, grajac jej
fantazmatycznymi efektami.

Dlatego jego pisarski §wiat umiejscowiony
jest gdzie§ na granicy tego co ludzkie, jest
cigglym, niemalze perwersyjnym doswiad-
czaniem i przekraczaniem tej granicy. Dzie-
ki temu moze powotaé do zycia na scenie
martwych ludzi-potwory, zachowujacych sie
jak kukty pozbawione rzeczywistych emocji
i uczué. Stlowem - rzeczywisto$é, w kto-
rej dzieje sie to wszystko, to rzeczywisto§é
zycia w $mierci, zycia w niekonczacym si¢
$nie-koszmarze, w ktéorym moga si¢ tylko
pojawié ludzie-trupy, ludzie-automaty, prze-
poczwarzajacy sie nieustannie w kosmiczne
wrecz potwory, zdolne do przekraczania bez
trudu wszelkich potocznie ustalonych norm

1 granic.



W te osobliwg ontologie pisarskiego $wia-
ta, jako $wiata zycia w $mierci, wpisujg sie tez
niezwykle — jak na epoke, w ktérej zyt Wit-
kacy — postaci bohateréw, ktorzy bez trudu
zmieniajg ple¢ na scenie, w zaleznosci od
rozgrywajacych sie na niej wydarzen. Wydaje
mi sie jednak, ze za tym osobliwym zabie-
giem pisarskim tkwi, postawione z niezwykla
ostroécig i radykalizmem przez Witkacego,
pytanie o seksualno$é. Czym ona wlasciwie
jest, doSwiadczana od meskiej i zefiskiej
strony? Czym jest w ogdle to, co dzieje sie
wowczas miedzy mezczyzng i kobietg? Kobie-
ta 1 kobieta? Mezczyzng i mezczyzng? Jak to
uchwycié? Czy te rézne postaci do§wiadcze-
nia seksualno$ci mozna w ogdle sprowadzic
do jakiej$ jednej, wszechogarniajacej formy?
Formy, ktéra bylaby czym$ wigcej niz andro-
gynizm, gdyz zaniknetyby w niej juz wszelkie
roznice?

Naturalnie pojawia sie tutaj pokusa, aby
osobliwy ksztalt tych wszystkich postaci
ztozy¢ na karb schizofrenicznej wyobrazni
Witkacego, poréwnacd je, na przyktad, z fan-
tastycznymi postaciami bogéw i ludzi Schre-
bera z jego pamietnika czy z innymi tworami
wyobrazni schizofrenicznej. Ale wydaje mi
sie, ze trzeba by¢ bardzo ostroznym, jesli
chcemy sie postugiwaé tego typu poréwna-
niami. A to przede wszystkim dlatego, ze Wit-
kacy - inaczej niz Schreber — schizofrenikiem
nie byl. Za to bardzo bogato i przewrotnie
zarazem postugiwal si¢ w swoim pisarstwie
i malarstwie réznymi charakterystycznymi
wyr6znikami wyobrazni schizofreniczne;.
Mozemy wiec raczej mowié w jego przypadku
o wyobrazni quasi-schizofrenicznej, to znaczy
takiej, ktorg nieustannie ,,kontroluje” czuwa-
jace nad nig Nad-Ja artysty i pozwala na jej
rozbuchanie o tyle, o ile uznaje to za celowe
i potrzebne do uzyskania okre§lonego este-
tycznego efektu. Na owo Nad-Ja sktadaja si¢
przy tym réwniez rozne filozoficzne poglady
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Witkacego, ktoérym czesto stara sie wyraznie
podporzadkowaé rozwdj akcji na scenie. Na
przyklad, jego obsesyjne dazenie do rozwia-
zania kwestii wieloSci i jedno$ci znajduje
swoj wyraz w stowach Korbowy, kiedy ten
moéwi, ze teraz jego doSwiadczenia erotyczne
pozwolily mu osiagnaé jednosé wielosci. No
i dziesiatki tego typu ,filozoficznych” kwestii
wktadanych w usta bohateréw. Ich interpre-
tacja to naturalnie odrebna kwestia, ktora
nie chcialbym si¢ teraz zajmowal. Niemniej
jednak, przyktady te $wiadcza o istnieniu
swoistego filozoficznego Nad-Ja w dramatach
i powieSciach, ktéoremu Witkacy chciatby
w jakiej$ mierze podporzadkowa¢ akcje. Inna
sprawa, ze — na szczeScie — z reguly mu sie
to nie udaje. Dlatego faktyczna wymowa
dramatéw i powieSci Witkacego nie daje si¢
potraktowa¢ jako zwykta funkcja pogladéw
filozoficznych ich autora. Chociaz zapewne
on sam chciat to tak widzieé.

Witkacy nie jest wiec jako pisarz schizofre-
nikiem, ale postuguje si¢ fantazjami typowy-
mi dla schizofrenikéw niczym instrumentem,
w celu zaprezentowania w swoich utworach
odwrotnej strony tego, co ludzkie. Mozna
powiedzieé, ze stara si¢ nieustannie docierad
do tej drugiej strony, ryzykujac naturalnie,
ze za chwile moze pozostaé w niej na zawsze
(inaczej to doSwiadczenie nie mialoby sensu).
Ale przed faktycznym popadnieciem w schi-
zofrenie chroni go, jak sadze, autoironiczny
dystans, jaki zachowywal przez cale zycie.
Jak tez, co sie z tym wigze, niezwykla wrecz
bezwzglednosé, z jakg elementem swojej arty-
stycznej gry gotéw jest uczynié praktycznie
wszystko. Porwal sie na kazda ,$wieto$¢”.
Bez wzgledu na ceng.

LUCJA IWANCZEWSKA: Bardzo sie ciesze,
ze Pan poruszyl kwestie zywego trupa i tych
wszystkich postaci Witkacego, ktére wpi-
sujg sie w uniwersum podwojnych $mierci,
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zmartwychwstan, powracania do zywych,
poniewaz ja tez zastanawiatam sie nad tym,
jaki jest status tych postaci granicznych,
ktére powracajg i zaczynaja zy¢ po Smierci.
Przyszedl mi do glowy fragment (bo tylko
we fragmencie sie zachowal) dramatu Wit-
kacego Romans schizofrenika. Pojawia sie
tam postaé Kwiatu Wisni, ktora zostaje przez
schizofrenika zamordowana i po tym morder-
stwie wypowiada nastepujace stowa: ,I teraz
wlasnie zaczynam zy¢”. Takich postaci jest
u Witkacego bardzo duzo. Przypomnijmy
choéby Walpurga, Kurke Wodng, Mumie,
Sajetana, Matke, Widmo — to sa ci, ktorzy
Zyja z wyjetym sercem, z wypita krwia, roz-
strzelani, rozkawatkowani, zmumifikowani,
powracajg, kontynuujg swojg opowiesé. I to
s3 tez te postaci, ktére, podobnie jak Kwiat
Wisni w Romansie schizofrenika, w pewnym
momencie decydujg sie na ,,bycie wszystkim”.
Ona méwi: ,,Bede lilig, bede r6zg mistyczna,
bede twoja kochanka, bede czytata Hus-
serla cale zycie”, i istotnie znaczy to: bedg
wszystkim i wrdce po §mierci. Jak czytaé, jak
rozumie¢ te Smierci, co znaczg te powtorne
przyjscia bohater6w? Z jednej strony pojawia
sig, na przyktad, my$l o prébie przygotowania
podmiotowego zycia na mechanizacje cywi-
lizacyjna, mechanizacj¢ rzeczywisto$ci — tak
Walter Benjamin interpretowal postaé Mysz-
ki Mickey w latach trzydziestych, twierdzac,
ze przygotowuje ona spoleczeistwo i cywi-
lizacje na doS§wiadczenie zagtady. Te postaci
z kreskdéwek kroi sie na plasterki, ale one si¢
z powrotem sktadaja i powracaja do zycia;
to jest rodzaj nieodwracalnego ruchu ku
pogodzeniu si¢ z zagltada kulturows i jedno-
cze$nie wpisanie czlowieka w afirmacje braku
doswiadczenia. Te postaci wracajg i wcigz
niczego nie doswiadczaja. Mozna sie z taka
koncepcja zgodzié, ale ja chciatabym odwré-
ci¢ perspektywe. Wydaje mi si¢, ze najwaz-
niejsze w tych postaciach jest to (i w postaci

Kwiatu Wisni takze), ze maja one jaki§ gwa-
rant ludzkiego do$wiadczenia. Tym gwaran-
tem moze by¢ cielesno$é. Poniewaz to, co si¢
dzieje, co dokonuje sie¢ w rzeczywistosci tych
dramatéw, czesto znajduje odzwierciedlenie
w cielesno$ci, w obrazowaniu cielesnosci.
Wiaze si¢ to z pytaniem, w jakiej mierze ciato
w psychoanalizie moze obrazowaé i méwic,
o ile mozemy odczytaé sens symptomow
cielesnych, o ile za pomoca ciata odgrywamy
rzeczywisto$¢ tego, co nieSwiadome? I gdzie
w ciele szukaé reprezentacji dla nie§wiado-
mego, okruchéw prawdy o cztowieku? W tej
perspektywie mozemy przywolaé propozycje
Freuda, zawarte w tekscie Psychopatologicz-
ne osoby na scenie, ktory niewatpliwie jest
tekstem o teatrze. Chcialabym sie skupic
na aspekcie zastepowania nas przez postaci
sceniczne, przezywania doS§wiadczenia przez
nie, za nas, na scenie. Widz, bo widz jest
wpisany w tekst Freuda, zostaje oczyszczo-
ny dzieki temu, ze odgrywa si¢ za niego na
scenie jego traumy, emocje, doswiadczenia,
takze dos§wiadczenia kliniczne. Czy podobng
rzecz mial na mys$li Lacan, analizujac role
ch6éru w seminarium Livre? ,A czymze jest
Choér? Powiedzg wam: to wy sami. Albo: to
nie wy. Nie w tym rzecz. Chodzi tu o §rod-
ki, $rodki emocjonalne. Powiedziatbym, ze
Chér to ludzie, ktoérych co$ poruszylo. [...]
Waszymi emocjami zaopiekuje sie przedsta-
wiona na scenie porzadna dyspozycja. Chor
si¢ nimi zajmie. Caly emocjonalny komen-
tarz zostanie zrobiony za was”. Kiedy kto$
za nas co$ przezywa na scenie, dokonuje sie
identyfikacja pomiedzy tymi, ktorzy przed-
stawiaja, a widzami. Dzigki tej identyfikacji
my juz nie musimy do$wiadczaé. Ale ten inny
na scenie, zeby§Smy mogli na niego patrzed,
musi mie¢ ciato. Ciala bohateréw Witkacow-
skich sg cialami, ktére méwia. Wiele operacji
w tek$cie, zaréwno jeSli chodzi o przebieg
zdarzefi, jak i samg opowie$é, odbywa sie
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w ciatach i poprzez ciala. I chodzi réwniez,
wracajac do Romansu schizofrenika, o owa
cielesno§¢ doswiadczania zycia. Kiedy Kwiat
Wisni zostaje odtracony przez Schyza i zaczy-
na ptakad, tzy wywotuja gest odebrania jej
zycia. To doSwiadczenie, zbyt ludzkie, by na
nie pozwolié, zostaje natychmiast zanego-
wane przez $mieré. Zatem, z jednej strony
gwarantem rzeczywisto$ci czy zycia posta-
ci Witkacowskich, zawieszonych pomiedzy
zyciem i $miercig, moze by¢ cialo. Z dru-
giej strony jednak, skoro mowa o kategorii
cielesnosci, przychodzi na my$l wykltadnia
wyobrazeniowego u Lacana, ktére jest zapi-
sane w cielesnym wymiarze, cielesnej identy-
fikacji z innym (Fautre). Ciala w tym rejestrze
sg zidentyfikowane z innymi ciatami, czytane,
pisane, przedstawiane na podobiefistwo mate-
go innego (lautre), ktérego Lacan odrdznia
od wielkiego (L’Autre). By¢ moze powinni$my
zaczaé (albo przynajmniej jako$ sprébowac)
zmierzy¢ sie z takg perspektywa, czytaé Wit-
kacowskie postaci jako nam podobne, czyli
jako Lacanowskich matych innych (Fautre)
wlasnie. Poprzez to, ze $mieré jest wpisana
w porzadek zycia, ze zywe trupy to jesteSmy
wlasciwie my sami. Mozemy powiedzieé, ze
strategia u$miercania i jednoczesnego nie-
ustepliwego trwania przy zyciu naznaczona
jest Freudowskim popedem §mierci, takze
w tym znaczeniu, w jakim Freud uznawal
popedy za byty mityczne, a nauke o popedach
- za nasza mitologi¢. By¢ moze — nawet para-
doksalnie — mit wpisany jest w zycie czlowie-
ka jako struktura oswajania nieznanego, cha-
otycznego, obcego nurtu zycia. W tym sensie
mitologia czy mityzacja zycia odnosi si¢ do
popedu $mierci, pojmowanego jako przymus
powtarzania i powrotOw — przezywamy swoje
u$miercenia i powtarzamy je, szukajac schro-
nienia w mitycznych strukturach rzeczywi-
stoéci, symbolach majacych moc objasnienia
wobec zycia i popeddéw, ktore nic nie méwia.
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Tak pojete Smierci Witkacowskich bohateréw
bylyby wiecznymi powtérzeniami wpisanymi
w domene popedu $mierci, ktéry w micie
odnajduje dom, a zatem, miejsce objasnienia
i oswojenia. Ale mozna na to spojrze¢ jeszcze
z innej strony. Przypomne zdanie Lacana
z seminarium Sinthome: ,To Realne zapisa-
tem w postaci wezta boromejskiego”. W wezle
boromejskim trzy pierScienie reprezentuja
rejestry: Realny, Symboliczny i Wyobrazenio-
wy. Realne jest miejscem zycia, wlasnie zycia
jako takiego, zycia, o ktérym mozemy tylko
powiedzied, ze jest, ktore nic nie méwi i samo
w sobie nie ma sensu. O tym zyciu nic nie
mozemy powiedzie¢. Symboliczne jest zatem
miejscem $mierci, z tego powodu, ze o zyciu
nic nie mozna powiedzie¢. Wyobrazeniowe
jest miejscem ciata. Gdy moéwitam, iz gwa-
rantem usensowienia zycia moze by¢ cialo,
takze i to miatlam na mysli — byt w rejestrze
Wyobrazeniowym. Dlatego mozna powie-
dzieé, ze te postaci wcale nie sg dziwne. One
muszg umrzel, ta $mieré jest konieczna, wla-
$nie w tej narracji i w tej opowieSci. Po Smier-
ci zazwyczaj wracaja z opowiescia, bo Smier¢
jest koniecznoscig jakiego§ powtérnego przyj-
Scia ze slowem wtasnie, symbolicznym wydo-
byciem sie z Realnego — zycia bez sensu. To
jest tez pytanie o postaé u Witkacego. Jak
mozemy sie spotkaé z ta Witkacowska posta-
cig? Czy przez taka interpretacje, jakiej doko-
nywal Freud, szukajac odmian charakterow
w pracy psychoanalitycznej na przyktadzie
bohaterek Ibsena, kiedy wskazywal na Hedde
Gabler jako postaé histeryczng, na Rebe-
ke z Rosmersholm jako na kobiecy wariant
Edypa czy na Hamleta jako neurotyka? Czy
mamy prawo, dostep do tego, by szuka¢ klini-
ki postaci? Czy prébowaé jako$ inaczej?

PAWEL DYBEL: No c6z, zasypata mnie Pani
gradem jakze ciekawych uwag, interpretacji,
komentarzy i pytan, tak, iz silg rzeczy bede
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mogl odpowiedzie¢ tylko na niektdre z nich.
Po pierwsze wiec, nie do kofica zgadzam sie
ze sposobem, w jaki ZiZek interpretuje za
Lacanem rol¢ chéru w dramacie. Rola owego
chéru nie sprowadza sie bowiem, moim zda-
niem, wylacznie do tego, ze wykonuje on za
nas jakas$ robote, po to, abySmy nie cierpieli,
nie modlili sie, nie rozpaczali. Sytuacja jest,
jak sadze, znacznie bardziej ztozona i dwu-
znaczna. Chér pojawil sie bez watpienia po
to, aby ulzyé widzom w cierpieniach, ale nie
po to, aby oni cierpienia w ogdle nie odczu-
wali. Chodzito raczej o ujecie widzom nad-
miaru cierpienia, tak, aby ich ono nie przy-
gniotlo i nie zniszczylo wewngtrznie. Tylko
wowczas bowiem, s3 w stanie duchowo spro-
sta tragicznym wydarzeniom, ktére majg
miejsce na scenie, potem za$§ zwrdcié sie ku
sobie i wszystko to przemysleé. Tak wiasnie
rozumiem role chéru. Podobnie jest z rola,
jaka w trakcie pogrzebu ma do odegrania
placzka. Pamietam, jak przed laty wstrzasaja-
ce wrazenie wywarla na mnie scena z placzka
przy zmartym w szpitalu. Z jednej strony byto
w tym wszystkim co$ przerazliwie kiczowa-
tego, ten placzliwy kobiecy glos odgrywa-
jacy zal i stowa kierowane ku zmartemu jak
ku dziecku. Z drugiej strony mieszalo sie
to wszystko z niesamowita powaga Smier-
ci, z niezwykloScia sytuacji méwienia zywej
osoby do martwej. I mysle, ze ten osobliwy
teatr, jaki przed rodzing zmartego i dang spo-
tecznoscia odgrywaly ptaczki, mial tez pier-
wotnie za zadanie ujmowanie ludziom cier-
pienia. Nie po to jednak, aby ci w ogdle nie
cierpieli, lecz po to, aby mogli temu cierpie-
niu sprostaé. Wtasnie dlatego, ze jaka$ jego
cze$¢ byla wypowiadana, badz inscenizowana
stowami innego — ptaczki. Natomiast inter-
pretacja takich scen zaproponowana przez
Zizka jest bardzo jednostronna. Wzorowana
przy tym na zdegradowanych formach tego
typu sytuacji, jakimi jest ,,$miech z puszki”

w komediowych serialach. Chociaz i tutaj
pozadany efekt tego Smiechu zalezy w duzej
mierze od tego, czy dana scena byla rzeczywi-
Scie komiczna czy nie.

Powiedziatbym natomiast, ze Witkacowski
Swiat zycia w $mierci to §wiat, w ktérym nie
ma miejsca na prace zaloby. To $wiat nie do
odzatowania, nie do wybawienia. To S$wiat
nierozwigzanych komplekséw, w ktorych
Witkacy babrze sie z upodobaniem, rozdra-
puje niczym niezabliznione rany, gdyz tylko
wowczas moze jako artysta pokazad, co w nas
— ludziach - ,nieludzkiego” siedzi. Jaka jest
nasza druga, przecztowieczona, przepoczwa-
rzona strona, ktéra towarzyszy nam niczym
cien. Teatr Witkacego jest zatem teatrem
bez chéru i ptaczek. Nikt tu juz niczego za
widza nie zalatwia ani nie utatwia mu zada-
nia duchowego uporania si¢ z tym, co dzieje
sie na scenie. Wrecz przeciwnie, mnozace
sie na niej okrutne wydarzenia, groteskowe
w swej wymowie, absurdalnie ,bezduszne”
reakcje widmowatych bohateréw — wszystko
to sprawia, ze widz konfrontowany jest nie-
ubtaganie, bez znieczulenia, z przerazajaca go
»odwrotng” strong tego, co ludzkie. Strona,
ktorej za zadna ceng nie chcialtby w sobie i w
innych uznad. Jedyne, co w jakiej$s mierze
tagodzi ten efekt, to pojawiajace sie niekie-
dy watki komiczne. Ale praktycznie nigdy
nie przeradza sie to w komedie. Wszystkie
efekty humorystyczne sa zazwyczaj wtopio-
ne w dominujacy w sztukach prawdziwie
demoniczny klimat ,niesamowito$ci”, we
Freudowskim znaczeniu das Unheimliche,
za$ ich zakoficzenia majg postaé prawdziwe;j
katastrofy, ktéra widz musi potraktowaé jak
najbardziej serio. Stowem, mysle, ze bohate-
rowie sztuk Witkacego, majac osobliwy sta-
tus wampirowatych widm, zwracajg widzéw
ku temu, co jest ,zywym trupem” w nich
samych. Konfrontujac ich z potworami, ktére
w nich $pig i o ktorych starajg sie nie mysled,
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bo ich przerazajg. MySle tez, ze gdzie§ tu
nalezy szukaé Zrodla wszelkich scenicznych
porazek Witkacego przed wojna. Nie bylo
bowiem tylko tak, ze jego sztuki okazaly si¢
dla szerokiej publicznosci ,niezrozumiate”
— one rodzily w niej tez prawdziwe przera-
zenie i odraze. Naruszaly bowiem nie tylko
dotychczasowe reguly sztuki dramatycznej,
ale rowniez sposob, w jaki to, co rozgrywa
sie na scenie, winno odnosi¢ sie do ,wnetrza”
odbiorcy. Byt to niesamowity wrecz nietakt,
potworno$é popelniona przez artyste, co tez
dzisiaj trudno jest nam sobie wyobrazic.

To, co Pani méwita o ciatach postaci Wit-
kacego i ich relacji do litery i pisma, jest row-
niez bardzo ciekawe i, jak sadze, kluczowe dla
zrozumienia sztuk Witkacego. Moge tylko
dodaé, ze podstawowa kwestig, jaka musi
rozstrzygnaé kazdy rezyser, jest udzielenie
sobie odpowiedzi na proste pytanie: w jaki
spos6b majag wypowiadaé swe kwestie akto-
rzy? Naturalnie, przed takim pytaniem staje
kazdy rezyser dramatu, ale w tym przypadku
to pytanie ma postaé szczeg6lng. W jaki spo-
s6b bowiem majg méwié owe ,zywe trupy”,
owe wampiry czy widma, ktére przeciez,
jako przecztowieczone, nie sa juz ludzmi?
A w kazdym razie, nie s3 nimi do kofica. Nikt
przeciez nie slyszal jak méwi wampir czy
zywy trup. Mozemy tylko powiedzied, ze na
pewno musi méwié ,inaczej” niz kazdy zywy
cztowiek. A zarazem, poniekad tak samo jak
zywy czlowiek. A jeSli tak samo i inaczej,
to jak? Otwiera si¢ tu ogromne pole dla
wyobrazni i inwencji, rowniez aktorzy staja
przed niestychanym wyzwaniem. Jak maja
mowic, stajac sie na scenie zywymi/martwy-
mi cialami bohateréw sztuk Witkacego? Jak
majg wydaé z siebie glos, skoro sg niczym
zywe automaty? Czy dlatego tez seksualnosé,
ktéra zdaje sie ich rozsadzaé¢ od wewnatrz,
nie znajac zadnych ograniczen, jest w ich
przypadku tak przerazliwie potworna? Bo ich
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pozornie zywe ciata sg tak naprawde martwe
i — méwiac po Le§mianowsku — nie ma w nich
nic précz glosu? Bo sama ich seksualnosé
jest juz tylko glosem? To znaczy, przeraz-
liwym chrypieniem demona? Manekinowa
inscenizacja na scenie, na ktérag z ich zywo-
-martwych cial sypia sie tylko trociny? W tej
materii Lacan moze by¢ z pewnoScig istotnym
zrodtem inspiracji.

Nawiasem moéwiagc, odczytujac niedawno
po raz ktérys$ z rzedu Pragmatystéw, zwrdci-
tem uwage na zdanie, ktoére wczesniej prze-
oczytem. Witkacy pisze w nim, jak powinni
moéwié aktorzy w tej sztuce: ,Wszyscy maja
moéwié nie uczuciowo, tylko wypowiadaé
zdania ze szczeg6lnym uwzglednieniem war-
tosci samych wyrazéw”. A wiec majg mowic
tak jak wampiry czy zywe trupy, ktére, wla-
$nie z racji szczegdlnego statusu swych cial,
pozostaja w bardzo osobliwej relacji z jezy-
kiem. Ale dodajmy, ze tego rodzaju — skad-
inad bezcenna - wskazéwka nie rozwiazuje
bynajmniej problemu rezysera: jak bowiem
ma wyglada¢ owo wypowiadanie przez akto-
réw poszczegdlnych zdani?

Trzecia kwestia, ktérg Pani poruszyla, to
cielesno$§¢ bohateréw Witkacego. To, jak
sadze, kolejna ,,zagwozdka”, ktorg trudno
jednoznacznie rozstrzygnaé. To prawda, te
postaci zdaja sie niekiedy bardzo cielesne,
wrecz buchajg seksualnoscig bez miary. Ale
czy nie jest to troche pozdér? Czy nie jest to
w istocie cielesno§¢ zywych trupdw, jako
powolanych przez artyste do zycia maneki-
néw? Ludzi przecztowieczonych w bezduszne
automaty? Czy nie jest to zatem ,martwa”
cielesno§¢, bedaca bezlitosng parodia czy
druga, martwa stronag ,zywej” cielesnoSci?
W koficu kazdy, kto tutaj umiera lub zosta-
je zamordowany, jest nie rozkladajacy sie
kupa miesa, ale kupa trocin. A wiec zadnej
fizjologii, zadnych zyciodajnych ptynéw (co
najwyzej niekiedy mechaniczne 1zy), tylko
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trociny. Przypuszczam, ze stoi za tym Witka-
cowska ,filozofia” ludzkiego ciala, cielesnosci
splecionej nierozerwalnie z automatyzmem
maszyny, ktorej zalozenia nalezaloby lepiej
przebadac i — jesli to mozliwie — rozwiktac.
Filozofia zreszta, ktéra dzisiaj — w czasach
r6znych eksperymentéw z ciatami ludzkimi,
o ktoérych wspoélczesnym Witkacego (i jemu)
nawet sie nie $nito — wydaje sie jak najbardziej
na czasie.

Podobnie bardzo interesujaca wydaje sie
kwestia seksualnosci dzieci — moze okazac
sie nawet tak samo kluczowa jak kwestia nie-
dojrzalosci u Gombrowicza. W kazdym razie,
dzieci w sztukach i powieSciach Witkacego to
dzieci ,tak jakby” bez ojcow. Wezmy Tadzia
z Kurki Wodnej czy postaé Dzini z Macieja
Korbowy. By¢ moze jest w tym co§ z proroc-
twa, jeli chodzi o sposéb, w jaki bedzie si¢
ksztattowaé tozsamo$é przysztych pokolen.
A moze tylko rodzaj eksperymentu. W tej sfe-
rze nie rzadzi juz — jak ma to miejsce potocz-
nie — ,zasada przyjemnosci” ani nawet ,,zasa-
da rzeczywistosci”, lecz sam Tanatos. Dlatego
tez seksualno$é jest u Witkacego medium
obosiecznym, gdyz doSwiadczenie rozkoszy,
ktore ze soba niesie, od razu przeksztalca
sie w co$ okropnego, niszczacego bohaterow
i ich relacje z innymi. Mozna powiedzieé,
ze seksualno$¢ staje sie tutaj jaka$ potworng
odwrotnoscig samej siebie, jakims$ niszczagcym
wszystko zywiolem, przed ktérym nie ma
ucieczki. I nic w tym dziwnego, skoro jest to
seksualno$é zywych trupéw, ktora jest jakas
potworng karykaturg seksualnosci cztowieka
»hormalnego”, bo rzadzi w niej poped znisz-
czenia i $mierci. Mozna tez powiedziel, ze
wszystkie seksualne perypetie i eksperymenty
bohateréw Witkacego sg podporzadkowane
pytaniu: Kim jestem? Jakie sa najglebsze
korzenie mojej tozsamo$ci? Skad sie wzia-
tem i po co? Czy to wszystko ma sens? No
i, naturalnie, jego glebokiemu przekonaniu,

ze to wszystko bedzie mozna jako$ rozéwie-
tli¢, docierajac do granicy tego, co ludzkie,
w ktorej podmiot doswiadczy upragnionej
»dziwnoSci” istnienia, obojetne, jakimi $rod-
kami i za jakg cene. Jest w tej postawie co$
gleboko sadycznego. W kazdym razie, reguty
gry, ktore rzadza doSwiadczeniami seksual-
nymi bohateréw Witkacego, w niczym nie
przypominajg tych regul, ktére obowigzuja
na co dziei. Najbardziej niezwyktym ,eks-
perymentem” Witkacego w tej materii jest
pomysl, aby powotaé na scene bohaterdw,
ktoérzy — w zaleznos$ci od tego, co sie na niej
rozgrywa — sg w stanie samorzutnie zmienic
ple¢ z kobiecej na meska i na odwré6t. Cho-
dzi naturalnie o postaci Macieja Korbowy
i Bellatrix. Mysle, ze jest to préba przekro-
czenia tego, co zwykliSmy nazywaé rdznica
seksualng. Gdzie§ w tle pobrzmiewa tu takie
doswiadczenie bycia kobietg i bycia mezczy-
zng, ktore byloby przekroczeniem tego, co
skoniczone. Bardzo interesujaco pisze Pani na
ten temat w swojej ksiazce, wykazujac, ze nie
chodzi tu bynajmniej o transwestytyzm. Ale
mam poczucie, ze uchylony zostal dopiero
rabek tajemnicy.

tUCJA IWANCZEWSKA: Zmiana ptci doko-
nuje sie jako naprzemienne zamieszkiwanie
mezczyzny 1 kobiety w ciele i w podmio-
cie. Czym innym s3 przemiany zewnetrzne
u Witkacego, przyjmowanie na cialo ozna-
kowan plci przeciwnej — i to byé moze
umozliwia nam spojrzenie na zewnetrzng
strone, powierzchnie wydarzefi wewnetrz-
nych. Ale moze wystarczy ta powierzchnia?
Atrybuty plci nie s state, u Witkacego plec
jest czesto plynna albo nie ma plci, postad
jest poza plcig. Nie mozemy lekcewazy¢ tej
formy przedstawieniowej, bo to sie dzieje
z bohaterami, rozgrywa si¢ na ich ciatach. Sa
to eksperymenty z przedstawieniem réznicy
plciowej, ta enigma rdznicy jest negowana

105



u Witkacego, a jednocze$nie wydobywana, to
rodzaj dychotomii metafizycznej i kulturowe;j,
zniesionej ruchem Witkacego. Ale to przede
wszystkim myS§lenie Witkacego o niereduko-
walnej r6znicy plci. Byt §wiadom, ze to nie
jest dziwne, niezwykle, ze to jest do§wiadcze-
nie czlowieka.

PAWEL DYBEL: To co dzieje sie, na przy-
ktad, z Korbowa i Bellatrix, kiedy zmieniaja
oni swobodnie pte¢ w zaleznosci od biegu
wydarzen na scenie, jest w sensie fizycznym,
biorgc pod uwage ,zasade rzeczywistoSci”,
absolutnie niemozliwe. Bo to jest jaka$ kpina
z biologicznych uwarunkowan ludzkiego
ciala, w poréwnaniu z ktérg niczym wydaja
sie coraz czestsze dzi§ operacje zmiany plci.
Ale w widmowatym S$wiecie zywych trupéw
Witkacego to jest mozliwe, gdyz nie doty-
czg ich zwykte biologiczne uwarunkowania.
Rowniez uwarunkowania wynikajace z ana-
tomii ich cial. Wszystkie tego rodzaju zabie-
gi sa z kolei podporzadkowane zamyslowi
konstrukcyjnemu autora, temu co on nazywa
Czysta Forma. Kiedy wiec Korbowa staje sie
kobieta, ma to tutaj okreslong funkcje, jaka —
to juz kwestia bardzo doktadnego wniknigcia
w tekst i jego interpretacji. W kazdym razie,
wszystko to co dotyczy seksualnos$ci bohate-
réw jego dramatéw i powiesci, jest domeng
pisarskiego eksperymentu, ktory — podobnie
jak eksperyment w nauce — zaktada stworze-
nie ludzkim podmiotom sztucznych warun-
kéw wyjsSciowych, ktére maja je naklonié
do okreslonego typu zachowan. No i dodac
wypada, ze te sztuczne warunki wytwarza
sama ,demoniczna” wyobraznia Witkacego,
ona tez projektuje nonsensowne zachowa-
nia przecztowieczonych bohateréw, bedace
precyzyjnie przez niego obmySlang parodia
ludzkich zachowan na co dziei. Ale cho-
dzi chyba réwniez o intrygujace Witkacego
pytanie o ,kobieco$¢” i ,,meskosé” jako taka,
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o znalezienie jakiej$ nowej, ,,przecztowieczo-
nej” formuly seksualno$ci. Wezmy chocby
takg wypowiedz Korbowy, w ktérej moéwi on
o Cayambe: ,Musimy ja zabié. Wtedy bede
zupelng odwrotnoscig mojej najglebszej isto-
ty”. Co wlasciwie znaczy tutaj owa ,odwrot-
no$¢”? I w dodatku ,,zupeina”? Wypowiedz
ta, o kluczowym znaczeniu dla calego drama-
tu, jest szalenie wieloznaczna, dopuszczajgca
wielo$¢ interpretacji. W dodatku implikuje
ona wyraznie, ze za pozornie absurdalnymi
zachowaniami bohateréw skrywa sie jakas
intencja — 0 ,,co$” im w nich chodzi. Ale wta-
Sciwie o co? Czy mozliwa jest interpretacja,
ktéra dawataby ostateczng odpowiedz na to
pytanie?

LUCJA IWANCZEWSKA: Mysle, ze ostatecznej

odpowiedzi znalez¢ si¢ nie da.

PAWEL DYBEL: Ale to nie znaczy, ze nie
mozna podejmowacé zadnych préb zakreslenia
cho¢by granic wieloznacznosci tego tekstu.
Zastanowienia sie nad tym, czym moze by¢
owa tajemnicza ,odwrotno$¢” najglebszej
istoty Korbowy. Jak réwniez: czym jest owa
»istota”? Znowu widaé wyraznie, ze jesli
spojrzymy na dramaty Witkacego pod katem
zapisanych w nich ,przeczlowieczen” bohate-
réw, natrafiamy na same zagadki, trudne do
rozwigzania, ale dlatego tez tak fascynujace.

LUCJA IWANCZEWSKA: Skoro moéwi Pan
o ciele i o literze, pojawia si¢ jeszcze jedno
pytanie: do jakiego stopnia chodzi tu o fan-
tazmaty, ktore ukladajg sie w jakie§ obrazy,
sceny, ktére odczytujemy z dramatéw Wit-
kacego, a o ile dotyczy to samego jezyka,
ktéry uruchamia inne mozliwosci dotarcia
do prawdy bycia, do czego$, co jest tajem-
nica metafizyczna, jakkolwiek to nazwiemy
i gdziekolwiek bedziemy celowali, na przy-
ktad w jaka$ podmiotowosé? Psychoanalitycy
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uskarzaja sie na to, ze mamy w literatu-
rze, zwlaszcza we wspodlczesnej literaturze,
coraz czeSciej do czynienia z nakladaniem
si¢ fantazmatycznych obrazéw i z faktem, ze
jezyk przestaje stuzy¢ opowiesci o podmiocie,
ze zamiera funkcja stowa na rzecz obrazu.
A przeciez, jak twierdza, psychoanaliza jest
moéwieniem, a nie myS$leniem, nie tworzeniem
fantazmatycznych obrazéw. Dlatego projekty
teoretyczne, systematyzowanie wiedzy, takze
tej literaturoznawczej, czy szerzej, projekty
interpretacji dzieta sztuki, bardzo czesto s3
odrzucane przez praktykéw analizy — anality-
cy na powrdét cheg sie chowaé do opowiesci,
do gabinetéw. Musimy pamietaé o tym, ze
projekt antropologiczny, wrazliwo$¢, mysle-
nie Freuda, byly zaposredniczone w dyskur-
sach naukowych, ale dochodzenie do wiedzy
o tym co nieSswiadome wzielo sie z gabinetu,
ze stuchania opowiesci pacjentow. To samo
moéwit Lacan, nie mozemy zapominaé, ze jako
mysliciela czy filozofa, stworzyly go opowie-
Sci jego pacjentéw. I wracajac do Witkacego:
czy rzeczywiScie tak jest, ze mamy do czynie-
nia z gotowymi obrazami fantazmatycznymi,
ktére po prostu zdzieramy z tych dramatow
lub z powiesci i analizujemy je, interpretu-
jemy, wystawiamy, czy, by¢é moze, musimy
pytaé o jezyk? Musimy stuchaé tych postaci,
przystuchiwac sie, jak ten jezyk peka, zatrzy-
muje si¢, obrazuje co$, czego nie jesteSmy
w stanie pojaé albo nie umiemy sobie z tym
poradzi¢? 1 by¢é moze wlasnie to miejsce,
z ktérym nie umiemy sobie poradzié, znaczy
najwiecej.

PAWEL DYBEL: Do tego twierdzenia Lacana
dodalbym tylko, ze Freuda stworzyty réwniez
narracje jego wlasnych snéw oraz dokonane
przez niego ich interpretacje. A te ostatnie
wyrastaja z niemal lingwistycznej analizy
owych narracji. Bez niej nie powstaloby co$
takiego jak ,,psychoanaliza”. A przeciez, zara-

zem, to wla$nie owe narracje oddajg $nione
przez Freuda i jego pacjentow ,,obrazy”, cze-
sto dziwaczne, niekiedy wrecz przerazajace.
Ilez razy w tych snach pojawiajg si¢ prawdzi-
we potwory i dziejg sie rzeczy straszne! Jako
kobiecy potwo6r jawi sie Irma, we $nie o stacji
Hollthurn pojawiaja si¢ blizej nieokreSlone
wyobrazenia szczatkéw ludzkich, skojarze-
nia ze $limakami i katem, czy wreszcie 6w
niesamowity sen o preparowaniu przez siebie
wlasnego ciala. W tych obrazach sennych,
okreS§lonych w swym rozwoju przez regre-
sywny ruch powrotu do poczatku, kréluje
niepodzielnie Tanatos, ale przeciez zostaly
one powolane do istnienia w przestrzeni
miedzyludzkiej przez stowa. Liczg sie tez
w analizie przede wszystkim ze wzgledu na
sposob, w jaki zostaly opowiedziane, a nie ze
wzgledu na swoja czysto obrazowa wartoSc.
Dopiero wowczas stajg sie elementem gry,
jaka Freud-psychoanalityk prowadzi z pacjen-
tem (i ze sobg), starajac sie rozwiklaé zagadki
nie$wiadomego. Wida¢ chyba tutaj najwyraz-
niej splot tego co jezykowe i wyobrazeniowe,
o ktéorym Pani méwita, splot, bez ktdérego
— jak sadze - psychoanaliza, jako ,lecze-
nie rozmowa”, nie bylaby w ogdle mozliwa.
I mysle, ze podobnie jest z dramatami Witka-
cego, a chyba tez i z jego powieSciami. Kazde
zdanie wypowiadane przez bohateréw jest
tutaj niezwyklej wagi, nawet, je$li — a moze
wtasnie dlatego — stanowi ono zagadke i zdaje
si¢ catkowicie nonsensowne. Jak to jest, na
przyklad, z przytoczong przeze mnie wypo-
wiedzig Korbowy. I rezyser wystawiajacy te
dramaty na scenie stanie zawsze przed nie-
stychanie trudnym zadaniem drobiazgowego
przeanalizowania ich pod katem jezyka. Od
tego odczytania zaleze¢ bedzie sposdb, w jaki
zorganizuje calg warstwe ,,obrazowa” drama-
tu, jakie bedzie miat pomysty, co do zaprojek-
towania wnetrza, wygladu postaci itd. W tym
sensie Witkacy jest pisarzem niezwykle ,,psy-
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choanalitycznym”, bo ostatecznie rdéwniez
u niego wszystko rozstrzyga sie w stowach.
W stowach, w ktérych poszukuje Czystej
Formy, efektéw znaczgcego, a nie ,,treéci”.

tUCJA IWANCZEWSKA: Wydaje mi sie, ze
kiedy powstaje wrazenie, ze co§ osuwa si¢
w bezsens czy w osltabienie sensu, bezznacze-
niowo$¢ albo takg wieloznacznosé, ktorej nie
pojmujemy juz jako sensownej, to w mecha-
nizmach takich struktur jezykowych mozna
widzieé strategie tworzenia stow czy wypo-
wiedzi zakorzeniong w klinice psychotyczne;j.
Czesto tak jest u pacjentoéw psychotycznych,
ktérzy widza ogromna réznicg znaczenio-
wa (i wskazuja na nig analitykom) miedzy
— przyktadowo - studnig marzen a marze-
niowg studnia. I analityk czy odbiorca, by¢
moze interpretator, musi zlapal ten sens.
Musi odczytywaé obsuwanie sie sensu, ktdre
nie jest bezrozumne czy bezsensowne. Musi
oznaczy¢ to jako§ w sensie. Wezmy chocby
neologizmy Witkacego. Pisal o tym Szymon
Wrobel, wskazujagc na Witkacego jako na
psychotyka. Uwazam, ze o Witkacym nie
mozna méwié klinicznie jako o psychotyku,
natomiast, by¢ moze, psychotyczny jest jezyk
Witkacego, ktory nosi $lady peknieé, prze-
mieszczonych metafor, ktore nie majg utarte-
go znaczenia, bo nastapit rozpad jezyka.

PAWEL DYBEL: Ja bym tylko dodal, ze jesli
chodzi o elementy psychotyczne w pisarstwie
Witkacego to — podobnie jak calg sfere ero-
tyki i seksualnosci — traktuje on je w sposéb
czysto instrumentalny. Co tez, moim zda-
niem, stanowi wystarczajacy dowdd na to,
ze psychotykiem w sensie klinicznym nie
byl. Inna sprawa, ze zajmowanie si¢ Witka-
cym tylko po to, aby znalez¢é odpowiedz na
pytanie czy byt on psychotykiem, perwersem,
neurotykiem, wydaje mi si¢ do§¢ jalowe. Bo
z takich stwierdzefi, nawet gdyby byly jakos$
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uzasadnione, niewiele — jesli cokolwiek —
wynika dla samej jego tworczo$ci. Podobnie
tez, z duzym sceptycyzmem odnosze sie¢ do
psychoanalitycznych spekulacji, jak wygla-
daty naprawde jego relacje z matka i ojcem.
Chocéby dlatego, ze rowniez i ta sfera byta dla
niego jedynie elementem wyrafinowanej gry,
jaka w swoich sztukach prowadzil ze $wia-
tem. Tym samym za$, ulegla ona tak daleko
idacym przeksztalceniom i mistyfikacjom, ze
poszukiwanie jakich§ znaczacych determi-
nant czy analogii wydaje mi si¢ bardzo ryzy-
kownym interpretacyjnie przedsiewzieciem.
Wracajac do kwestii jezyka, jeszcze raz
nawiaze do przytoczonej przeze mnie wWypo-
wiedzi Korbowy: ,Wtedy bede zyl zupelng
odwrotnoscig mej najglebszej istoty”. Gdyby
bylo tutaj tylko: ,Wtedy bede zyt odwrot-
no$cia mej najglebszej istoty”, to jako$ by to
mozna zrozumieé, ale co to znaczy: ,,zupelng
odwrotnoscig”? Dlaczego ,zupelng”? Wobec
tej kwestii nie mozna przej$¢ obojetnie. Tym
bardziej, ze napotykamy tutaj na jedna z bar-
dzo charakterystycznych cech dyskursu pisar-
skiego Witkacego, ktérag okreslitbym jako
jego zdominowanie przez przekorna logike
czystej negatywnosci. Jak to ma na przyklad
miejsce w rownie dziwacznej wypowiedzi:
»Pozbawila§ mnie jednej z moich najglebszych
niewiar”. Gdzie§ tutaj spotyka sie ,odwro-
cony” jezyk jego bohateréw z odwrdconym
Swiatem jego dramatéw i powieSci, owym
$wiatem snu bez poczatku i kofica, bez jakich-
kolwiek norm i konwencji, w ktérym krwawe
i nieubtagane walki staczaja ze soba ,prze-
cztowieczone” ludzkie potwory. To wtasnie
Swiat, ktoéry ma status magmy, rozlewajacej
si¢ masy, gdyz — méwiac po Lacanowsku
— przestalo w nim dziata¢ Prawo Ojca. To
Swiat, w ktérym moze wydarzy¢ sie wszystko.
On tez, w swojej karykaturalnej sztuczno$ci
jest miejscem osobliwego pisarskiego ,.eks-
perymentu” Witkacego. Podobnie jak dla
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Freuda gléwnym miejscem ,,eksperymentu”
psychoanalizy, z ktérego w snach pacjen-
téw wylanialy sie przeczlowieczone ludzkie
potwory, bylo nieswiadome. Tyle, ze w §wie-
cie dramatow i powiesci Witkacego bohatero-
wie nie majg sndéw, bo oni sami s3 juz czeScia
snu. W tym sensie jest to Swiat snu bez snéw.

Musze powiedzieé, ze za kazdym razem,
gdy konicze lekture jakiego§ dramatu Witka-
cego, jestem troche poirytowany, gdyz mam
wrazenie, ze z jednej strony ,uczestniczylem”
w czym$, co ujawnia jaka$ przerazliwa, ale
zarazem jakze namacalnie obecng we mnie
strong ludzkiej egzystencji, z drugiej strony
za$, zazwyczaj mam poczucie, ze brakuje mi
stow, jezyka, w ktérym mogtbym to niesamo-
wite do§wiadczenie jako§ oddaé. I jako kry-
tyk musze ciagle przyznawaé si¢ przed soba
do pewnego rodzaju porazki.

tUCJA IWANCZEWSKA: Mozemy na to spoj-
rzed tak, ze jesteSmy bezradni wobec postaci.
Jesli mamy w sobie jaka$ wrazliwo$é psycho-
analityczng i pytamy o postaé, probujemy sie
z nig w jaki$ sposdb zmierzyé, zastanowid sie,
jak ja uniesé, jak o niej opowiedzieé, mozemy
zapytaé o nig w jezyku psychoanalizy, zblizy¢
sie do jej kliniki, pozycji w ekonomii rodzin-
nej (przeciez takie dramaty u Witkacego
tez sa) czy tez do jakich§ interakcji i relacji
miedzy postaciami naznaczonych, na przy-
ktad, przeniesieniem, chorobg, transgresja
tozsamo$ciowa. Ale stajemy takze wobec bar-
dzo réznorodnych konfiguracji tych postaci
wzgledem siebie. To s3 nie tylko stosunki
relacyjne, spoleczne, rodzinne czy hierar-
chiczne czy stosunki wladzy, ale cz¢sto konfi-
guracje, ktére mieszaja te wszystkie porzadki
i przynaleznosci.

PAWEL DYBEL: Doktadnie tak, $wiat dra-
matéw Witkacego zostal pomyslany jako
parodia wszystkich odcieni i aspektéw spo-

tecznego bytu w tej postaci, w jakiej zostal
on uksztaltowany przez rézne konwencje
i normy ptynace z tradycji. Jest wiec parodia
o charakterze totalnym, w obliczu ktérej nic
sie nie ostaje. I z tej prézni po ,realnym”
Swiecie spolecznym, ktéry przestal istnieé,
wylaniaja sie przedziwni ludzie-potwory,
widmowaci ludzie-wampiry, ktérych relacje
wzajemne tworzg jakie§ absurdalne konfigu-
racje i zalezno$ci, w kazdej chwili podatne
na przeobrazenia i zniszczenie. Ale, podobnie
jak opisany przez Freuda $§wiat marzefi sen-
nych rzadzi sie swoimi regutami, tak samo
i ,odwrécony” §wiat dramatéw Witkacego
okresla realizowana przez pisarza z zelazna
konsekwencjg osobliwa logika negatywno-
$ci, za$§ zachowania bohateréw s3 w nim
w swej n,absurdalno$ci” swoiScie konsekwent-
ne. Mysle, ze u podstaw tych wszystkich
dziwactw tkwi wspomniany juz przeze mnie
szczegllny status, jaki Witkacy nadal §wiatu
swoich dramatéw i powieSci. Jest to status
osobliwego snu, z ktérego nie mozna si¢
juz przebudzié, snu, ktéry nie zna poczatku
i kofica, poniewaz jest snem samej $mierci.
Dlatego jest to Swiat S$mierci bez $mierci,
w ktérym $mier¢ jest zyciem, za$ zycie stalo
sie pozorem samego siebie. Nic dziwnego, ze
w tym $wiecie ludzkie istnienie jest niczym
wytarta karta w grze, jako takie bez zadnego
znaczenia. Jest to §wiat, w ktorym krdluje
Freudowski Tanatos, rozdajac role grajagcym
w nim ludziom-widmom i podporzadkowujac
bez reszty ich zachowania swojej destrukeyj-
nej logice. Ale tez ten odwrécony $wiat, ktory
powstal na zgliszczach ,,prawdziwego” zycia,
stanowié¢ ma tylko przedsionek do$wiadcze-
nia tego, co jest ostatecznym celem zabiegdéw
Witkacego i co do$§¢ nieporadnie nazywa on

»

Tajemnicg Istnienia. Owo ,,co$” sytuuje si¢
bowiem poza gra zycia i $mierci, jest jakim$
punktem granicznym, do ktérego Witkacy

chciatby dotrzeé, chociaz — i chyba o tym
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wie — to niemozliwe. Ale zarazem — jesli sie
blizej przyjrze¢ — owa poszukiwang Tajem-
nicg Istnienia wydaje sie przesycony Swiat
dramatéw Witkacego. Tyle, ze nie niesie on
ze sobg nadziei wybawienia, ale, jako wieczne
zycie w $mierci, jest pieklem. Tym najgorszym
z sennych koszmaréw, od ktérego nie sposéb
sic uwolnié. I chyba to poznanie Witkacego
tak przeraza, ze nawet przed samym sobg nie
chce sie do tego przyznad.

tUCJA IWANCZEWSKA: Kiedy pisatam
o postaciach Witkacego, pojawialy sie zarzu-
ty, ze ja te postaci traktuje bardzo serio, ze
nie czytam gier stownych, wyglupéw sytu-
acyjnych, ze zgubilam mndstwo niepowagi,
pajacowania, ze zarzucilam parodie, grote-
ske. Moze jednak myslenie groteska i paro-
dia sie wyczerpalo? Moze warto przesunad
perspektywe, by odstonié co§ nowego? To
jest tez pytanie o traktowanie tych postaci
zupetnie serio.

PAWEL DYBEL: Wydaje mi sie, ze s3 takie
sztuki Witkacego, w ktorych element komi-
zmu czy parodii jest marginalny (na przyktad
Maciej Korbowa, Wariat i Zakonnica czy
Pragmatysci) oraz takie, w ktérych stano-
wi on nieodlaczny element scen dramatu
od poczatku do konca (Tumor Mdzgowicz
czy W matlym dworku). Cze$é¢ publicznosci,
naturalnie, peka ze $miechu, kiedy bohate-
rowie tych sztuk obrzucaja si¢ wymyslnymi
przeklenstwami (kiedy Plasfodor méwi do
von Teleka: ,,Ty mamko inkubow, ty lesbij-
ski rajfurze”) czy sltyszy o zborsuczeniu sie
suk. T zapewne Witkacemu o wywolanie
tego rodzaju efektu komicznego chodzito.
Pytaniem jest jednak, czy koncentrujac sie na
nim, nie dotykamy samej powierzchni. Inna
sprawa, ze jak najbardziej uzasadniona bytaby
taka interpretacja, ktorej autor podjaltby si¢
zadania wydobycia ztozonej relacji obu tych
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aspektow, powaznego i komicznego, w sztu-
kach Witkacego.

tUCJA IWANCZEWSKA: Tu tez wkrada sie
pytanie, moim zdaniem kluczowe. Jakie s3
mozliwo$ci wykonania gestu interpretatora
wobec Witkacego? Czy trzeba postugiwaé
si¢ pozycja interpretatora-literaturoznawcy,
szukaé kontekstow, pisaé o nim z pomocy
interpretacji filologicznych, czy moze szukad
gdzie indziej, w pozycji interpretatora-anali-
tyka, na przyktad?

PAWEL DYBEL: Zadata Pani pytanie w formie
albo — albo. A mnie sie wydaje, ze zaréwno
zamykanie sie w ramach pierwszej postawy,
jak i drugiej, jest niebezpieczne, gdyz grozi
nieuchronnie przerysowaniami i uproszcze-
niami. Pytanie raczej powinno brzmieé, jak
polaczyé te dwie pozycje w procesie interpre-
tacji? Czyli: jak wzbogacié tradycyjny model
(czy modele) interpretacji literaturoznawczej
o ten model (czy modele), jaki proponuje psy-
choanaliza? Jest to zawsze inspirujace, gdyz
kaze zerwad z jakakolwiek ortodoksja. Zresz-
ta, najciekawsze modele interpretacyjne we
wspoélczesnym literaturoznawstwie powstaly
wlasnie jako efekt tego rodzaju konfrontacji
réznych podej$¢ i ,syntez”, czerpigc inspira-
cje z réznych dziedzin humanistyki, filozofii,
teorii sztuki. Wystarczy przywotaé szkote
krytykow z Yale, wptyw na literaturoznaw-
stwo hermeneutyki Gadamera i dekonstruk-
cjonizmu Derridy, wspaniale eseje o lite-
raturze Barthes’a, Foucaulta, Kristevej czy
Deleuze’a, ktére otwierajg catkiem nowy
wymiar my$lenia o literaturze.

Na to naklada si¢ inna kwestia, jesli chodzi
o stosunek do literackiej tradycji. Kazde nowe
pokolenie badaczy inspiruje sie zazwyczaj
innymi teoriami niz poprzednicy, wyrasta na
lekturze innych tekstéw. Stad ma ono sila rze-
czy inne spojrzenie na wiele kwestii. I kiedy
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mtody badacz siega, na przyktad, po teksty
Witkacego, wokdt ktérego utworzyt sie juz
wianuszek dostojnych profesoréw i badaczy
zachwycajacych si¢ wszystkim, co tam napi-
sane, to pierwszym jego odruchem jest wow-
czas: ,Sprawdzam!”. A wiec: czy nie s3 to
glosy z chéru Pimkéw, dla ktérych Witkacy
jest wielki, bo wielkim pisarzem byl? Czy rze-
czywiscie jest w tym pisarstwie co$ wielkiego,
a moze to tylko hochsztapler i grafoman? Jesli
jednak jest inaczej, to woéwczas nalezy to zwe-
ryfikowad, nie siegajac juz jednak po zatechta
Hliterature przedmiotu”, na ktdrej wyrastali
poprzednicy, ale po autoréw bardziej wsp6t-
czesnych: choéby Lacana, Derride’a, Deleuza,
Kristeve i tym podobnych. Jak wiec Witkacy
sie sprawdza w konfrontacji z tymi autorami?
Czy jego twdrczo$é odstania jakie$ nowe,
nieprzeczuwane przez poprzednikéw oblicze,
czy tez nie? I nie ma innej, bardziej obiek-
tywnej ,metody” na wykazywanie nieprze-
mijajacej, ,klasycznej” wartoSci pewnych tek-
stow, jak ich nieustanne konfrontowanie ze
zmieniajgcym sie horyzontem szeroko pojetej
wspdlczesnej humanistyki i filozofii, w ktérej
to konfrontacji sie ,potwierdzaja”. To znaczy,
okazuja sie¢ w rOwnej mierze zywe i inspiruja-
ce w tym, co mowig ich nowym czytelnikom
i widzom, co poprzednikom.

11
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MONIKA BAKKE

Posthumanistyczne

rekonfiguracje .

watpienie w wyzszo$¢ czlowieka nad
innymi gatunkami niektérzy przyjmuja jako
grozbe katastrofy, inni za§ — jako obietnice
wyzwolenia z dojmujacej ciasnoty antropo-
centryzmu. Obecnie zatarciu ulegaja fun-
damentalne granice, czyli — jak pisze Elaine
Graham - jeste§my $wiadkami ,,upadku onto-
logicznej higieny, dzieki ktdrej przez trzy-
sta minionych lat zachodnia kultura kreslita
falszywe linie oddzielajace ludzi od natury
i maszyn”.! W tych okoliczno$ciach, za spra-
wa nauki i technologii, cztowieck - ludzka
forma zycia — zmienia si¢ szybciej i radykal-
niej niz kiedykolwiek.

Zmiany te zachodzg zaréwno na poziomie
materialnym - poprzez bezpoSredni wplyw
technologii na ludzkie ciata — jak na poziomie
mentalnym, gdyz odkrycia naukowe wyraznie
uwidoczniajg to, co przeciez istnialo zawsze,
czyli nasze bliskie zwiazki z nie-ludzkimi
formami zycia. Zatem, jak trafnie zauwaza
Graham, ludzka natura nie moze juz by¢
okre$lana poprzez esencje, ale poprzez grani-
ce.? Jednoczesnie ta ,ontologiczna higiena”,
ktora tak dlugo oddzielata nas od nie-ludzi,
okazuje sie juz niemozliwa do utrzymania,

clal

gdyz ,,ludzka forma” objawia sie zawsze jako
zainfekowana, symbiotyczna, niejednoznacz-
na i chimeryczna. Erozji ulega wiec granica
miedzy elementem biologicznym i technolo-
gicznym oraz, szerzej rzecz ujmujac, miedzy
naturg a kultura.

Sposéb myslenia odrzucajgcy zaréwno esen-
cjalistyczng koncepcje sterylnego i unitarnego
ludzkiego podmiotu, jak i uprzywilejowanie
cztowieka w stosunku do reszty Swiata — taczy
sie dzisiaj z postawami posthumanistycznymi,
ktére na przestrzeni ostatnich trzydziestu lat
ulegaly rozlicznym modyfikacjom i polary-
zacjom. Obecnie mozemy juz méwic¢ o wielu
posthumanizmach, ktoérych rzecznicy znacz-
nie si¢ miedzy soba réznia w pogladach na
tak kluczowe zagadnienia, jak uprzywilejo-
wany status ludzkiego gatunku czy stosunek
do technologii.

Biologiczne portrety — cialo jako wspolnota

Kontekstem dla najbardziej nowatorskiej
refleksji o czlowieku jest obecnie rosnace
zainteresowanie fenomenem zycia w jego
symbiotycznej zlozonosci, obserwowanej na
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poziomie mikro i makro. Postawione w tej
perspektywie badawczej, nasze ciata stanowia
zaledwie niewielka grupe ws$r6d ogromnej
ilosci cial zwierzgcych, roslinnych i drobno-
ustrojéw zamieszkujacych jednoczesnie prze-
strzefi jednej planety. Co wiecej, oczywisto-
Scig jest stwierdzenie, ze nawet ludzkie ciata
nie sg catkowicie ludzkie, stanowigc raczej
Srodowisko zamieszkiwane przez rozliczne
drobnoustroje, bez ktorych zycie czlowieka
nie bytoby mozliwe.

Ten sposéb myslenia o naszych ciatach
ujawnia realizacja artystyczna Sabriny Raff
[Breath
Cultures], gdzie podkre§lony zostal poza-

zatytulowana Kultury oddechéw

ludzki sens stowa ,kultura”. Do stworzenia
tej pracy artystka pobrata prébki oddechéw
od siedemnastu os6b o réznych narodowo-
Sciach i pochodzacych z odmiennych tradycji.
Nastepnie oddechy te — czyli w istocie indy-
widualne kompozycje bakterii i grzybow —
postuzyty jej do dalszej hodowli w warunkach
laboratoryjnych. Drobnoustroje zasiedlajace
szklane naczynia utworzyly kolonie i w ten
sposob powstaly indywidualne portrety ludzi
stworzone w oparciu o zywe, ale nie-ludzkie
komponenty ich cial.

Implikacje wynikajace z nauk biologicznych
maja kapitalne znaczenie dla konceptualiza-
¢ji weielonego podmiotu, bowiem, jak pisze
Dorion Sagan, ,(...) cialo nie moze by¢ juz
postrzegane jako pojedyncze i zunifikowane.
Jest ono ztozone”, a my sami ,(...) jesteSmy
wszyscy zlozonymi istotami”.? Takie myS$lenie
narzuca zmiane perspektywy z antropocen-
trycznej czy zoocentrycznej na biocentryczna,
co nie pozwala juz na mysSlenie o ciele, jako
wyodrebnionej z otoczenia jednolitej calo-
§ci, tradycyjnie uznawanej za ,ja” podmiotu.
Cialo jest tu rozumiane jako §rodowisko
ksztattowane przez wiele form zycia, pozosta-
jacych w r6znym stopniu symbiozy. Jak twier-
dzi Sagan: ,,Ciato nie jest pojedynczym ja, ale

fikcja ja zbudowang z masy wspotdziatajacych
ja. Mozliwosci ludzkiego ciata sg wiec lite-
ralnie rezultatem tego, co ono inkorporuje;
ja jest nie tylko wecielone (korporalne), ale
i kolektywne (korporacyjne)”.*

Przypomnijmy jednak, ze teoria ewolu-
cji Darwina jako pierwsza, w sposéb tak
znaczacy, zakwestionowala uprzywilejowa-
ne miejsce gatunku ludzkiego, wpisujac go
w continuum wszystkich form zycia. Obecnie
biologia molekularna dowodzi, ze podstawy
zycia sg takie same dla wszystkich jego form,
a zatem to DNA, a nie niematerialna dusza,
jest no$nikiem zycia. Uniwersalne mechani-
zmy zycia uwidoczniajg, ze jesteSmy spokrew-
nieni ze wszystkimi formami zycia na ziemi
i ciggle, cho¢ w réznym stopniu, pozostajemy
z nimi we wzajemnych zalezno$ciach. Nie ma
réowniez zadnych podstaw, by méwic o hierar-
chii istot zywych, czyli podtrzymywaé poglad
Arystotelesa, wedtug ktorego ,(...) tylko czlo-
wiek ze zwierzat nam znanych ma w sobie co$
boskiego, albo przynajmniej najwiecej tego
ma w sobie spo$rdd nich wszystkich”.’ Poza-
ludzkie formy zycia s3 po prostu od nas rézne
— innymi stowy: nasze ciata r6znia sie miedzy
soba — co jednak nie upowaznia nas do ich
dyskryminacji. Ponadto, same ciata nie s3
obiektami o okres$lonej stalej formie, bowiem
zmieniaja sie nie tylko w swoim zyciu osob-
niczym, jako konkretne organizmy w cyklu
od rozpoczecia zycia do $mierci, ale rowniez
w swoim rozwoju, jako gatunki.

Zauwazmy jednak, ze w procesie ewolucji
wazne s3 nie tylko takie mechanizmy, jak
selekcja i wspdtzawodnictwo, ale rowniez, co
podkresla wspolczesna amerykanska biolog
Lynn Margulis, symbioza podobnych, ale
i znacznie réznigcych sie miedzy sobg form
zycia, takich jak roSliny i zwierzeta. Margulis
uwaza bowiem, ze ,wickszo$¢ nowosci ewolu-
cyjnych powstala, 1 wciaz powstaje, za sprawa

»6

symbiozy”®, a my sami ,jeste§my symbionta-
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mi na symbiotycznej planecie”. Bedac czescia
planetarnego ekosystemu, zawsze pozostaje-
my w kontekscie innych form zycia oraz mate-
rii nieozywionej. Margulis, podobnie jak dar-
winiéci, kwestionuje wartosciujacg koncepcje
taficucha bytéw, rozumianych jako szczeble
rozwoju, ktéra odziedziczyliSmy po starozyt-
nych Grekach, bowiem, jak twierdzi: ,,Kazdy
byt jest w réwnej mierze «zaawansowany».
Wszystkie majg za soba trzy miliardy lat
ewolucji od wspélnych bakteryjnych przod-
kéw. [...] Podobiefistwa miedzy cztowiekiem
a innymi formami zycia s3 nieporéwnanie
bardziej wymowne niz réznice. Nasze korze-
nie, siegajace w glab odleglych okreséw geo-
logicznych, powinny budzié respekt, nie za$

»g

odraze”®. Bledem jest wiec, jak twierdzi Mar-
gulis, stawianie pytania o to, kiedy pojawit
sic czlowiek’, bowiem, podobnie jak cale
zycie na Ziemi, czlowiek zaczal powstawac
ponad trzy miliardy lat temu. Symbiotycz-
ny charakter cial roélin i zwierzat oznacza
réwniez konieczng symbiotyczno$é naszych
wtlasnych cial.

W powyzej zarysowanym konteks$cie sytu-
uje sie inny biologiczny portret, mogacy,
przynajmniej w pewnym sensie, uchodzié za
najbardziej realistyczny z catej kolekcji Naro-
dowej Galerii Portretu w Londynie. Geno-
mowy portret sir Johna Sulstona (Genomic
Portrait: Sir Jobn Sulston) autorstwa Marca
Quinna'® zawiera DNA naukowca zastuzo-
nego w badaniach nad stworzeniem mapy
ludzkiego genomu i laureata nagrody Nobla
w zakresie fizjologii i medycyny. Portret ten
jest wlasciwie rodzajem gabloty z martwy-
mi juz koloniami bakterii, zawierajacymi
DNA portretowanego. Do realizacji tej pracy
material genetyczny pobrano z nasienia,
a nastepnie poddano go klonowaniu wedlug
standardowych metod, czyli przy uzyciu bak-
terii replikujacych DNA. Warto zauwazyd¢, ze
portret Sulstona jest rGwnocze$nie portretem
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kazdego z jego przodkéw w linii ciggnace;j sie
od poczatku zycia. Zwazywszy za$§ na pokre-
wiefistwo ewolucyjne, do pewnego stopnia
stanowi on biologiczny portret kazdego z nas.

Postewolucja — biolechnologiczne interwencje

Obecnie jesteSmy $wiadkami istotnej zmia-
ny, jaka dokonata sie w naukach o zyciu, pole-
gajacej na przejsciu od fazy opisywania zycia
oraz jego mechanizméw — charakterystycznej
dla porzadku odkrycia — do fazy ingerencji,
czyli mozliwosci bezpoSredniego wplywu na
materie zycia. Biotechnologie umozliwiajg
tworzenie i hodowle takich form zycia, ktore
istnieja lub potrafia przezy¢ tylko dzieki
ludzkiej ingerencji, a nie w wyniku dzialania
dtugofalowych mechanizméw ewolucyjnych.
Zycie post-ewolucyjne, uciele$niajac sie, roz-
sadza dotychczasowe systemy taksonomiczne,
a jednocze$nie podlega coraz wiekszej instru-
mentalizacji, stajac si¢ towarem i inwestycja'!.

Przyktadem niech beda osiagniecia inzy-
nierii genetycznej i tkankowej, umozliwiajace
hodowle in vitro takich form zycia, ktdre
zasiedlaja laboratoria calego §wiata. Ich masa
ciggle wzrasta i sigga wielu ton. Mowa tu
nie tylko o organach utrzymywanych przy
zyciu poza kontekstem dawcy (ludzkiego lub
nie-ludzkiego i ,,oczekujacych” na integracje
z innym — obcym organizmem), ale réwniez
o koloniach komoérek i tkanek, ktore, nie-
gdy$ pobrane od pewnych organizméw, dzis
dawno juz niezyjacych, kontynuuja swoja od
nich niezalezng egzystencje w warunkach
sztucznych, czyli w sytuacji catkowitej zalez-
nosci od technologii'?. Status ontologiczny
i etyczny tych cial, a wlasciwie fragmentéw
pewnych organizmow, jest niejasny i niewat-
pliwie domaga sie ontologicznej i etycznej
refleksji, podobnie jak status zycia w ogdle,
ludzkiego i pozaludzkiego, utrzymywanego
wylacznie dzieki sztucznemu wspomaganiu.
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Te zagadnienia znajduja odzwierciedlenie
w pionierskich realizacjach artystycznych
Orona Cattsa i Ionat Zurr, dzialajacych we
wspolpracy z naukowcami, jako formacja
o nazwie Tissue Culture and Art. Do swo-
ich prac, powstalych dzieki wykorzystaniu
inzynierii tkankowej, arty$ci angazuja linie
komoérkowe, komérki somatyczne i kultu-
ry tkankowe zyjace w warunkach laborato-
ryjnych oraz materialy syntetyczne. W ten
sposOb powstaja bardzo specyficzne rzezby,
czyli obiekty w czeSci organiczne — zyjace,
a w czeSci martwe — syntetyczne. Jedna
z pierwszych realizacji tego typu to Kultury
tkankowe i sztuczne macice (Tissue Culture
and Artlificial] Wombs), znane réwniez pod
nazwa The Semi-Living Worry Dolls (Pétzywe
lalki zmartwien), powstale w wyniku zasto-
sowania biotechnologii, ktére jednocze$nie
poddawane sg krytycznej analizie, nawigzu-
jac wprost do niepokojéw zwigzanych z ich
zastosowaniem. Obiekty — miniaturowe lalki
stworzone przez artystbw — odwolujace sie
do konwencji tradycyjnych lalek pochodza-
cych z Gwatemali, ktérym wyznaje sie wla-
sne zmartwienia, zostaly wyhodowane na
szkielecie polimerowym z komérek mysich
linii McCoy" i ,,przyozdobione” nicig chirur-
giczng. Ich rozwdj-rozrost zapewniony zostal
przez mikrograwitacje, odzywki i antybiotyki
oraz sterylne warunki panujace wewnatrz
bioreaktora. Bez tego specjalistycznego zaple-
cza te niezwykle rzezby nie miatyby szans na
przezycie. I choé ich gwatemalskie prototypy
miaty braé na siebie zmartwienia innych, te
biotechnologiczne lalki sg szczegdlnie bez-
bronne, delikatne, a ich zycie — zagrozone.'*

Coraz czeSciej stajemy rowniez przed taki-
mi formami zycia, ktére powstaly dzieki
inzynierii genetycznej. S3 to organizmy,
w ktérych dokonano manipulacji na pozio-
mie DNA, a powstale zmiany sa przekazy-
wane dziedzicznie. Najwiecej kontrowersji

budzg organizmy transgeniczne, ktdére posia-
dajg w swoim genomie ludzki materiat gene-
tyczny. Spektakularnym projektem artystycz-
nym wpisujacym sie w debaty na ten temat
jest praca zatytulowana Historia naturalna
enigmy (The Natural History of Enigma),
autorstwa jednego z najbardziej prominent-
nych artystéw sztuki biologicznej Eduardo
Kaca. Centralnym obiektem tego projektu
jest Edunia — transgeniczna ro$lina, powstata
poprzez wszczepienie gendéw artysty Eduarda
roSlinie petunii. Do stworzenia Eduni Kac
postuzyt sie wlasnym materiatem genetycz-
nym wyizolowanym z krwi, ktéry w roslinie
ulega ekspresji w czerwonym uzytkowaniu
kwiatu, co nie jest jednak widoczne. Uzycie
krwi ma tu oczywiste praktyczne i symbo-
liczne znaczenie, jednak Edunia wywoluje
rowniez skojarzenia z biopolityka i pyta-
nia o mechanizmy i instytucje biowtadzy
i biokontroli. Zarzadzanie zyciem polega
bowiem obecnie nie tylko na kontrolowaniu
go na poziomie makro — o czym pisal Michel
Foucault, majgc na uwadze cale populacje
oraz jednostki — ale réwniez, w coraz wiek-
szym stopniu, na poziomie molekularnym.
Obowiazuje wiec na wszystkich poziomach
zycia, a wladza nad genomami jest realng
wtadzg nie tylko nad ludzmi, ale nad kazdym
zyciem, nawet w formach, ktorych jeszcze nie
znamy, gdyz nie zostaly odkryte lub stworzo-
ne. Edunia stanowi przyktad produktu wta-
dzy nad zyciem na poziomie molekularnym,
co niewatpliwie rodzi wiele pytan natury
etycznej. Jednak, jak sadze, najwiekszym
atutem tej realizacji artystycznej jest wlasnie
jej ambiwalencja — z jednej strony bowiem,
odnajdujemy w niej gest przelamania antro-
pocentrycznej izolacji, z drugiej za$ — swoiste
ludzkie infekowanie, anektowanie przez sama
obecnosé, rozszerzanie siebie na wszystko, co
zyje. Takie odczytanie potrzeby stworzenia
ludzko-roslinnej hybrydy uswiadamia nam,
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ze wyja$niajac ,zagadke zycia”, jednocze$nie
wkraczamy w obszar nie zawsze jasnych
motywacji i intencji.

Protezy — metamorfozy przysziosci

Refleksja nad wspotzaleznoSciami miedzy
organicznym cialem i nieorganicznym jego
przedtuzeniem lub wzmocnieniem tradycyj-
nie obejmuje protezy, czyli takie elementy
Swiata, ktore taczg sie z ciatami, bedac istotng
czeScig ich zyciowej praktyki i dos§wiadcze-
nia’®, a ktérych same nie moga wygenerowac
w spos6b naturalny. Elizabeth Grosz wska-
zuje na dwa rodzaje protez: jeden, ktéry
dostosowuje sie do obecnych wymogdéw ciata,
»przylega” do niego i stuzy mu, oraz drugi,
ktéry oferuje co$ nowego, czego do tej pory
nie bylo, i co w istocie nalezy jeszcze do
przysztosci.

Protetyka w tym drugim znaczeniu od lat
interesuje sie australijski artysta Stelarc, ktéry
taczy organiczne z nieorganicznym. Tytut
jego ostatniego projektu Ucho na ramieniu'®,
nalezy potraktowaé dostownie. Celem arty-
sty jest bowiem wykreowanie na wlasnym
przedramieniu malzowiny usznej, bedacej
nie tylko ,piekng architekturg”, ale rowniez
urzadzeniem do stuchania, gdyz artysta pla-
nuje wmontowanie w nig mikrofonu pod-
taczonego do bezprzewodowego nadajnika
bluetooth. W ten sposéb, w ciele Stelarca
pojawi sie ucho do stuchania na odlegtos¢,
przeznaczone dla innych uzytkownikéw.
Kolejnym krokiem w realizacji tego projektu
ma by¢ zainstalowanie miniaturowego gto-
$nika miedzy zebami artysty, co umozliwi
transmisja glosu innych os6b przez usta Ste-
larca. Pozwoli to na wzmocnienie tacznosci
miedzy ciatami, a jednocze$nie spowoduje,
ze uzytkowanie konkretnego ciala nie bedzie
ograniczone tylko do jednej osoby. Stelarc
nie zraza sie ani trudno$ciami technicznymi
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ani przeszkodami prawnymi, jakie napotyka
przy realizacji swoich prac, bowiem, zapyta-
ny o przyszle projekty, odpowiada: ,Jestem
bardzo zainteresowany zmieszanymi rzeczy-
wisto$ciami, a idea ciata bedacego siedzibg
dla nanomaszyny lub na przyktad dla jakiegos$
rodzaju obcego, ktéry mogtby by¢ genetyczng
chimera, jest dla mnie fascynujaca mozliwo-
$cig przysztosci”?.

Wspomniana koncepcja protetyki zapro-
ponowana przez Grosz jest niezwykle obie-
cujgca, bowiem cztowieka nie traktuje jako
jedynego aktywnego uczestnika zdarzen. Jak
twierdzi autorka, nie da sie wyjasni¢ ,,Czy to,
co nieozywione, nieludzkie, funkcjonuje jako
proteza dla zywych istnief, czy tez odwrot-
nie, zyjace istnienia sg protetycznym wzmoc-
nieniem inercyjnej materii, jej wyszukanym
pomyslem i auto-refleksjg?”!® Jak juz bowiem
zostato powiedziane, protezy nie tylko umoz-
liwiajg cialom funkcjonowanie w zakresie
ich pierwotnych mozliwosci, jak na przyktad
w przypadku zastgpowania utraconej konczy-
ny, ale znacznie te mozliwosci rozszerzaja, co
— jak zauwaza Grosz — powoduje ,obopdlng
metamorfoze, zmieniajaca zaréwno suple-
mentowane cialo, jak i obiekt, bedacy jego

suplementem”".

W tym kontekscie Grosz
przywotuje architekture, sztuke, ubranie,
jedzenie, ale tez pyta o to, czy pozaludzkie
formy zycia, na przyktad zwierzeta, rosliny,
wirusy, ef ceatera. oraz instytucje i praktyki
spoleczne, mozna by uznac za protezy? Czy
wigc protezy zmieniaja nas samych w cos,
czego jeszcze nie znamy??® Ludzkie przeni-
kanie sie z pozaludzkim §wiatem ma wiec
charakter podstawowy, a jego natezenie jest
znacznie wieksze niz to, co sklonni jesteSmy
zaakceptowad.

Wzrastajace ostatnio w humanistyce i sztuce
zainteresowanie biologicznym aspektem zycia
wymusza poszerzenie zakresu badan i wkro-
czenie w obszar zycia niebedacy specyficznie
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ludzkim, ale zwierzecym i rolinnym. W ten
spos6b zmienia sie nasz stosunek do tego,
CcO nazywamy ,samym zyciem” czy ,zyciem
w ogble”, a co jest udzialem wszystkich form
zycia. Narzuca to konieczno$¢ przemyslenia
na nowo odpowiedzi na pytanie o naszg toz-
samo$¢, przynalezno$é i odpowiedzialnosé,
co jednak obecnie wymaga juz innej perspek-
tywy niz antropocentryczna, ktéra okazuje
sie tu absolutnie niezadowalajaca.

Jak przekonuje Margulis: ,,Cho¢by$my byli
nie wiem jak bardzo zajeci samymi sobg, zycie
jest czym$ nieporéwnanie glebszym. Zycie to
nieprawdopodobnie ztozony system przeply-
wu materii 1 energii, wspo6lzaleznosci gatun-
kéw, poza nami i wewngtrz nas. Ci miesz-
kaficy ziemi sg naszymi sgsiadami, naszymi
krewnymi, naszymi przodkami, sa tez cz¢Scia
nas samych?!. Powstaje wiec szansa na to, by
podmiotowo$¢ nie byta przypisywana tylko
jednemu gatunkowi, a refleksja nad ciatem
objela wreszcie uciele$nienie zycia w kazdej
jego formie.

! Elaine L. Graham, Representations of the Post/
human. Monsters, Aliens and Others in Popular
Culture. Manchester University Press, Manchester
2002, s. 11.

2 Ibidem, s. 11.

3 Dorion Sagan, Metametazoa: Biology and
Multiplicity, [w:] Incorporations, red. Jonathan
Crary, Sanford Kwinter, Zone, New York 1992,
s. 368.

4 Ibidem, s. 370.

5 Arystoteles, O czesciach zwierzgt, Ks. 11, 656
a 9-10.

¢ Lynn Margulis, Symbiotyczna planeta,
Wydawnictwo CiS, Warszawa 2000, s. 53.

7 Ibidem, s. 14.

§ Ibidem, s. 11.

° Por.: ibidem, s. 131.

10 Portret zob.: http://www.npg.org.uk/beyond/

exhibitions/touring2/a-genomic-portrait.php

I Komercjalizacja zycia nie jest tematem moich
rozwazafi, jednak w szerszym kontekscie nie moze
by¢ ani pominieta, ani zlekcewazona; szczegdlnie
ciekawym przykladem jest praktyka patentowania
genotypow, a zatem form zycia.

12 Dobrym przyktadem jest linia komérko-
wa HeLa, ktéra zostala zapoczatkowana przez
komorki nowotworu szyjki macicy pobrane od
Afroamerykanki Henrietty Lacks zmartej w 1951
r. Ze wzgledu na swoja zywotno$¢ komorki te stuza
jako model badan biologii nowotworéw i rozmna-
zane s3 w wielu laboratoriach na §wiecie. Wigcej na
ten temat zob.: Rebecca Skloot, The Immortal Life
of Henrietta Lacks, Crown Books, New York 2010.

1 Linia komérkowa McCoy ma ciekawg histo-
rig, gdyz przez lata uwazana byla za ludzka, jednak
okazata sie¢ mysig. http://www.viromed.com/servi-
ces/product/mccoy.htm

4 Zob.: Jennifer Willet, Bodies in Biotechnology:
Embodied Models for Understanding Biotechnology
in Contemporary Art, Leonardo Electronic
Almanac, vol. 14, nr 07-08, listopad 2006, s. 5.
<http://leoalmanac.org/journal/vol 14 n07-08/
jwillet.asp>

15 Por. Elizabeth Grosz, Time Travels. Feminism,
Nature, Power, Duke University Press, Durham
i Londyn 2005, s. 145.

16 Dlaczego masz trzecie ucho? Abys ty mogla
lepiej slyszec!, ze Stelarkiem rozmawia Monika
Bakke, http://www.obieg.pl/rozmowy/1561

17 Tbidem.

18 Elizabeth Grosz, op. cit., s. 152.

1 Tbidem, s. 148.

20 Por.: Ibidem, s. 152.

2l Lynn Margulis, op. cit., s. 157-158.
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IX Migdzynarodowe Spotkania Szké6t Teatralnych

Wydzialéw Lalkarskich

Wroctaw, 27-30 kwietnia 2009

JOLANTA GORALCZYK

Sztuka i zawdd to nie dwie oddzielne rzeczy
Jacques Copeau

ziewiate juz Miedzynarodowe Spotka-
nia Szkot Teatralnych Wydzialéw Lalkarskich
odbyly sie w dniach 27-30 kwietnia 2009
i tak jak poprzednie okazaly si¢ wielkim
wydarzeniem dla naszej Uczelni. Wydzial
Lalkarski organizuje Spotkania co dwa lata,
od 1991 roku, i mimo zmiennoSci losu, lat
chudych i ttustych dla uczelnianego budzetu
i wielu innych niesprzyjajagcych okoliczno-
Sci, dzieki determinacji wtadz Uczelni oraz
wsparciu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego udalo si¢ nam i tym razem nie
przerwal tej wieloletniej tradycji. Wroctaw-
skie Spotkania, odbywajace sie juz od blisko
dwudziestu lat, staly si¢ waznym zjawiskiem
w wymiarze europejskim, stwarzajac okazje
do podjecia wspoétpracy miedzy szkotami
teatralnymi, wymiany doswiadczen dydak-
tycznych i artystycznych, upowszechniania
osiagni¢¢ studentdéw i pedagogdéw, oraz poka-
z6w i spektakli dla szerokiej publicznosci,

W poszukiwaniu

prezentowanych na Scenie Szkolnej. Spotka-
nia mialy w swojej historii réznotematyczne
edycje, zawsze jednak aktualne i zajmujace,
wnoszace niewatpliwy wktad w rozwéj szkol-
nictwa lalkarskiego. Przez ten czas wielokrot-
nie odwiedzaly nas szkoly z Czech, Stowaciji,
Butgarii, Wegier, Rosji, Bialorusi, Niemiec,
Finlandii, Francji i Izraela. To wydarzenie,
dzieki nieprzerwanej, wieloletniej trady-
cji i pozytywnym do$wiadczeniom, nieza-
przeczalnie funkcjonuje w ,kalendarzach”
wydzialéw lalkarskich w Europie, jest nawet
stalym elementem ich programéw dydaktycz-
nych. Nie trzeba podkreslaé, jak ogromnga
role odgrywaja nasze Spotkania w integracji
srodowiska akademickiego i artystycznego,
mozemy bez przesady powiedzieé, ze spoty-
kaja sie tu przyjaciele teatru lalek i wydzia-
tow lalkarskich, praktycy i teoretycy z calej
Europy, a ich grono ciggle wzbogaca si¢
o miodych, twoérczych artystow i naukowcow.

To wielka zawodowa i artystyczna satys-
fakcja by¢ w tych dniach we Wroctawiu,
wspdlnie tworzy¢ nowa wizje teatru i szkol-
nictwa, bra¢ udzial w pokazach i sesjach
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naukowych, dyskusjach i spotkaniach towa-
rzyskich, mie¢ $wiadomo$§¢ uczestniczenia
w istotnym dialogu. I kiedy po kilku dniach
gesto wypelnionych programem zajgé i poka-
z6w styszymy w miedzynarodowym tlumie
mlodziezy i pedagogéw pelne nadziei poze-
gnanie odmieniane w réznych jezykach: ,,Do
zobaczenia we Wroctawiu za dwa lata!” —

zawodu

to... to wtedy z radoSciag zabieramy si¢ do
obmyslania kolejnych Spotkan! Tym razem
jubileuszowych!

Dziewiatej edycji Spotkan patronowaty
stfowa jednego z wielkich ojcow pedagogi-
ki teatralnej Jacques’a Copeau. ChcieliSmy
w ten sposOb zwrdci¢ uwage Srodowiska
akademickiego na nowe wyzwania stojace
przed szkolami wobec zaskakujaco ewolu-
ujacej i ogarniajacej coraz to wieksze obszary
myS$lowe i gatunki artystyczne twoérczosci
sztuki teatralnej, bo przeciez — jak pisat Cope-
au — ,szkota i teatr s3 tym samym”.

Podlegajac nowym tendencjom sztuki
teatru, krytycznemu dialogowi z tradycja —
zawod aktora lalkarza nie moze pozostawac
takim samym, a przeciez szkotfa to takie szcze-
g6lne miejsce, w ktérym przezywa si¢ teraz-
niejszo$¢ przyszlosci. JesteSmy wiec ciagle
w drodze. Poszukujac nowych metod naucza-
nia, nieustannie poszerzajac spektrum kwa-
lifikacji, stajemy sie jednocze$nie Swiadkami
powstawania nowoczesnego zawodu aktora
lalkarza. A skoro spotykamy sie we Wrocta-

wiu, mieScie styngcym z odwagi poszukiwan
teatralnych, zyskujemy wyjatkowa okazje do
refleksji nad procesem tworczym i praca akto-
ra nad rola w dzisiejszym teatrze lalek.

Towarzyszy nam przekonanie, iz sesja
naukowa, ktdra zorganizowaliSmy w trakcie
Spotkan, dotkneta wielu zajmujacych nas
tematow. Nie silagc sie na tatwe rozwigza-
nia lub wszechwiedzace recepty, z pewno-
Scig zwrdcita jednak uwage na koniecznosé
czy wrecz przymus dynamicznych przemian
w europejskim szkolnictwie teatralnym.

JesteSmy w drodze, a wiec interesuje nas
diagnoza, w jakim punkcie znajdujg sie w tej
chwili uczelnie teatralne. Konfrontacja poka-
z6w warsztatowych wydziatow lalkarskich
z Pragi, Sankt Petersburga, Sofii, Bukaresztu,
Biategostoku i Wroctawia oraz sesja naukowa
stuzyly wlasnie temu celowi.

Druga plaszczyzng Spotkan uczyniliSmy
istniejacg oferte dydaktyczng szkél, aby
stworzy¢ co$ na ksztalt mapy dla programu
mobilnosci naszych studentéw. Europejskie
programy wymiany umozliwiaja coraz wiegk-
szy kontakt, coraz bogatszag wspolprace, pra-
gniemy wiec, aby Spotkania przyblizyly stu-
dentom i pedagogom wartoS$ci oraz specyfike
naszych wydzialow.

Sztuka teatru — zdaniem Konstantego Sta-
nistawskiego — opiera si¢ na talencie, ale
tre$ci nabiera dzieki technice. Gdy zyczyliSmy
miedzynarodowemu gronu pedagogéw uta-
lentowanych studentéw, towarzyszyla nam
mys$l o nieznanej przyszlosci zjawiska zwane-
go teatrem lalek. W naszym odczuciu, wro-
ctawskie Spotkania to trudne do przecenienia
i niezwykle istotne zaproszenie do reflek-
sji nad metodami nauki warsztatu zawodu,
ktory jest sztuka.
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SESJA NAUKOWA
Sztuka i zawdd to nie dwie oddzielne rzeczy — w poszukiwaniu zawodu
Wroctaw 28 TV 2009 r.

Przygotowanie i prowadzenie: prof. Jolanta Géralczyk

Program sesji:

Referat otwierajacy p.t. ,Podejrzana profesja™ prof. Jolanta Géralczyk — profesor PWST im.
L. Solskiego w Krakowie Wydziatu Lalkarskiego Filii we Wroctawiu, aktorka Wroctawskiego
Teatru Lalek, prodziekan Wydziatu.

Referat p.t. ,Ksztalcenie na Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku”: prof. Wiestaw
Czolpiniski — profesor AT w Warszawie Wydzialu Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku, aktor
Biatostockiego Teatru Lalek, dziekan Wydziatu.

Referat p.t. ,Portret dziecka w dzisiejszym teatrze”: mgr Joanna Rogacka — krytyk teatralny,
tlumacz literatury dziecigcej, dyrektor artystyczny Teatru Lalka w Warszawie.

Referat p.t. ,Profesja czy misja”: prof. Henryk Jurkowski — historyk i znawca teatru lalek,
autor licznych publikacji z zakresu dziejéw i teorii teatru lalkowego, badacz wspdlczesnego

teatru, pedagog szkoél teatralnych w Polsce i za granica, honorowy przewodniczacy UNIMY.

JOLANTA GORALCZYK

Podejrzana profesja?

Tomasz Mann powtarzal wielokrotnie, ze
artysta jest rodzajem Hermesa poSrednicza-
cego miedzy dolnym a gérnym krélestwem,
miedzy pod$wiadomosciag a $wiadomoscia,

iedy$ zapytatam niezyjacg juz sceno-
grafke Jadwige Mydlarska-Kowal, autorke
scenografii do przedstawien na Malej Sce-
nie dla Dorostych Wroctawskiego Teatru
Lalek, czy w dziecifistwie bawita si¢ lalkami.
Odpowiedziata, ze nie, nigdy. Ja tez nie
przypominam sobie, zebym kiedykolwiek to
robita, a przeciez to takie naturalne, praw-
da? — Wtasnie — odpowiedziala mi wybitna
scenografka — widocznie nie oswoity$my ich
sobie w dziecifistwie.

cialem a duchem. Tylko tacy arty$ci — twier-
dzi Isaac Bashevis Singer — posiedli swoistg
zdolno$¢ syntetycznego przedstawiania tego,
co zajmowalo umyst czlowieka od stuleci.
I czy beda to rysunki z jaskini w Lascaux
czy dzieta Diirera, Boscha, Goyi czy Picassa,
»zawsze bedziemy je podziwiaé, chcac odna-
lezé w nich twory naszej wlasnej wyobraz-
ni, nasze nadzieje dotyczace boskich prawd
i objawien”.! Albowiem - jak pisal Thomas
Stearns Eliot w poemacie Wydrgzeni ludzie:
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»Pomiedzy idee

I rzeczywistosé

Pomigdzy zamiar

I dokonanie

Pada cient

Albowiem Tuum est Regnum

Pomiedzy koncepcje

I kreacje

Pomiedzy wzruszenie

I odczucie

Pada cieft

A zycie jest bardzo dlugie™
(przektad Czestawa Mitosza)

W historii sztuki realizm i iluzyjno$¢ prze-
platajg sie z kreacjonizmem, tak jak historia
ludzkosci dzieli sie na okresy rezygnacji
i zgody na otaczajacg rzeczywisto$¢ i buntu
przeciw niej. Bruno Schulz w Traktacie
o manekinach, swoistym wykltadzie wta-
snych pogladow estetycznych, przeciwstawia
imitacyjnemu realizmowi, sztuce kopiujacej
»dzielo Demiurga”, sztuke kreacyjna, auto-
nomiczng:

»Zbyt dlugo zyliSmy pod terrorem nie-
doscigtej doskonatosci Demiurga (...), ktéra
paralizowata nasza tworczo$¢ (...). Nie mamy
ambicji mu doréwnaé, chcemy byé tworcami
we wlasnej, nizszej sferze, pragniemy dla sie-
bie (...) rozkoszy tworczej, pragniemy, jednym

stowem, demiurgii”.?

Ta mys$l prowadzi nas do dziedziny sztu-
ki zwanej teatrem, a wiaSciwie wprost do
obszaru zdarzen zwanych teatrem lalek, kto-
rego istote stanowia wzajemne relacje miedzy
tym co zywe i martwe, miedzy cztowiekiem
i forma plastyczng, oraz wynikajgce z nich
mozliwosci artystyczne. Tak rozumiana sztu-
ka lalkarska, penetrujac przestrzefi ,,pomig-
dzy” 1 przyznajac sobie prawo do ,cudu
ozywiania” (okreSlenie Siergieja Obrazcowa),

zawsze byla w pewnym sensie nielegalna,
uzurpatorska.

Bo czymze innym kierowali si¢ ludzie,
siegajac po lalke, jako tworzywo teatralne
w obrzedach kultowych naszych praprzod-
kéw, jesli nie checig wkroczenia w obszar
sacrum? — Zapytalby wybitny znawca i badacz
teatru lalek prof. Henryk Jurkowski. Figury
kultowe nie imitujace bostwa, lecz obdarzone
czastka jego podmiotowosci, odgrywaly role
w obrzedzie bedacym pomostem, logicznym,
cho¢ opartym na irracjonalnej wierze, tacza-
cym brzegi obszaru ,,pomiedzy”, podobnie
jak rysunki w jaskini Lascaux. Wydaje si¢
jednak, ze w tym okresie nie wigzano jesz-
cze podobnych praktyk z pojeciem grzechu.
Dopiero pdiniej staly sie naprawde nielegal-
ne. Zadajmy wiec sobie pytanie, dlaczego
wlasnie lalka stata sie czestym dowodem
w procesach o czary, i dlaczego do dzi$ pali
si¢ kukly na stosach. 1 wreszcie, dlaczego
przez wiele wiekéw lalkarze i konstruktorzy
automatéw, koboldéw i androidéw byli obto-
zeni anatema ko$ciota jako uzurpatorzy praw
boskich.

Te wtasnie pytania prowadza nas z kolei
do problemu najwazniejszego, obecnego we
wszelkich poczynaniach artystycznych.

Dlaczego czlowiek, ,ten maty Swiata bog”
(okreslenie Mefistofelesa z Fausta Goethego),
jest tak niedoskonaty, dlaczego zdolno$¢ wiel-
kiej kreacji zostata mu przekazana w szczat-
kowej, zdegenerowanej formie prokreaciji,
upodobniajac go jedynie do reszty stworzen?
Istota ,,malego boga” buntuje si¢ przeciwko
takiemu wyrokowi. W Traktacie o maneki-
nach Ojciec méwi: ,Demiurgos byl w posia-
daniu waznych i ciekawych recept tworczych.
Dzigki nim stworzyl on mnéstwo rodzajow
odnawiajgcych sie wtlasng sitg. Nie wiadomo,
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czy recepty te kiedykolwiek zostang zrealizo-
wane. Ale jest to niepotrzebne, gdyz jesliby
nawet te klasyczne metody kreacji okazaly si¢
raz na zawsze niedostepne, pozostaja pewne
metody illegalne, caly bezmiar metod here-
tyckich i wystepnych”.*

Wezmy pare przyktadéw z literatury: Faust
tworzy Homunkulusa, Rabin Loew Golema,
doktor Frankenstein swojego cztowieka-mon-
strum. Wszystkim tego typu praktykom towa-
rzyszy chichot Szatana. Fausta ,,diabli biorg”
w sztuce Marlowe’a, ksigzce Spiesa, ludowych
tekstach lalkarskich czeskich i niemieckich,
i dopiero Goethe dopuszcza jego zbawienie.
Dzieta Rabina Loew’a i doktora Franken-
steina muszg zostaé zniszczone przez nich
samych, gdyz staly sie zagrozeniem dla ludz-
kosci, wymknety si¢ spod kontroli, usamo-
dzielnity w nieprzewidywalny sposdb. Wynik
tych trzech eksperymentéw okazal sie nie-
doskonaty, koficowy efekt, mimo kleski, byt
jednak materialnym wyrazem marzen i dazen
cztowieka dociekliwego i niepokornego, ani-
matora w dostownym znaczeniu tego slowa
i artysty. Homunkulus, Golem czy Franken-
stein to twory pozbawione duszy i wlasnej
woli, twory ludzkie, lalki-kukty, ktore wyszty
spod panowania twércéw w chaos. Odrzuca-
jac jednak cala sfere fantazji — animatoréw
figur kultowych i androidéw, tak jak i twor-
coéw dzisiejszych interesujgcych sie teatrem
lalek, w gruncie rzeczy tacza te same niele-
galne i podejrzane marzenia. I cho¢ dzi$ nie
nazywamy tego magia, alchemia czy szarlata-
neria, lecz sztuka i profesja, to jednak pozo-
staje jaka$ tajemnica, a to juz dobry powdd do
tworzenia teatru. I to wlasnie teatru antyilu-
zyjnego, prowokujacego ,ozywienie” materii
w kontakcie z czlowiekiem.

Sprébujmy jednak odpowiedzie¢ na kolejne
pytanie: czy trzeba by¢ opetanym przez diabta
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lub obsesyjng idee fixe, aby powaznie trakto-
waé nieoswojong materie, dostrzegajac w niej
gotowo$¢ do dialogu, by¢é moze wyjasniajace-
go wiele tajemnic z obszaru ,,pomigdzy”?

Cytowane przyktady z literatury zdaja
sie sugerowaé odpowiedz twierdzaca. Row-
niez doktor Faustus z powieSci Tomasza
Manna, po podpisaniu paktu z diabtem
przezywa fascynacje teatrem lalek, zaczytu-
jac sie w Traktacie o marionetkach Kleista
i komponujac muzyke do baletéw lalkowych.
Wspomniany juz Gustaw Meyrink, budujac
duszng, ksenofobiczna atmosfere praskiego
zydowskiego getta w Golemie, wprowadza
demoniczng postaé wtasciciela ulicznego
teatru marionetek, lalkarza Zwaka, filozofa
i znawcy kabaly, a opis jego przedstawien jest
czeScia akeji powieSci. W tym samym utwo-
rze autor umieszcza wspanialg scene ,,tworze-
nia” Golema. Malarz Yrislander rzezbi glowe
lalki, ktéra nagle, w trakcie kabalistycznych
dyskusji bohateréw, ozywa, staje si¢ wizerun-
kiem tajemniczego olbrzyma.

A przeciez juz wczesSniej Romantyzm
odkryl w teatrze lalek na nowo zagubiong
gdzie§ w jarmarcznych spektaklach wartos¢.
W powaznych pracach teoretykdéw teatru
uznano, ze jest ,teatr lalek modelem $wia-
ta i praw nim rzadzacych” (Ernst Theodor
Amadeus Hoffman), a ,,ruch lalki [jest] mode-
lem ruchu aktora” (Heinrich von Kleist).
Podobne metafory niezwykle oddziatywaly
na wyobraznie — wystarczy siegnagé do obu
prologéw Fausta Goethego.

Znacznie pézniej, bo w okresie Wielkiej
Reformy zdarzyla sie rzecz niezmiernie cha-
rakterystyczna — wielu krytykéw zgodnie
uznato, ze wielki reformator teatru, Edward
Gordon Craig, musial popasé w szalefistwo,
gloszac swoje teorie i budujac w szkole-labo-
ratorium eksperymentalng lalke wysokosci
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o$miu stop. Czy jednak Craig pracujacy nad
wizerunkiem idealnej ,nadmarionety” nie
przywodzi nam na my$l Ojca z Schulzowskie-
go Traktatu o manekinach:

»Nadajecie jakiejs glowie z ktakéw i ptotna
wyraz gniewu 1 pozostawiacie jg (...) z tym
napieciem raz na zawsze, zamknietg ze Slepa
zloscia, dla ktérej nie ma odplywu. Ttum
$mieje sie z tej parodii. Placzcie, (...) nad
losem wilasnym, widzac nedze materii wig-
zionej (...), ktéra nie wie, kim jest i po co
jest, dokad prowadzi ten gest, ktory jej raz
na zawsze nadano”. Ojciec mdéwi rowniez
o materii: ,Demiurgos, ten wielki mistrz
i artysta, czyni ja niewidzialna, kaze jej znik-
na¢ pod gra zycia. My, przeciwnie, kochamy
jej zgrzyt, jej oporno$é, jej patubiasta nie-
zgrabnoéé¢”.’> Ojciec nie jest szaleficem — jest
swielkim herezjarchg”, i tak samo nie byt
szaleficem Schulz ani Craig.

Tadeusz Kantor w 1975 r. w Manifescie
Teatru Smierci wyznaje: ,Ni stad ni zowad
zaczynam interesowacl si¢ naturg MANEKINOW.
(...) Egzystowaly zawsze na peryferiach usank-
cjonowanej kultury (...), zajmowaly miejsce
W BUDACH JARMARCZNYCH, podejrzanych GABI-
NETACH KUGLARSKICH (...), traktowane z gory
jako KURIOZA przeznaczone gustom pospol-
stwa. Z tego wlasnie powodu to one, a nie
akademickie, muzealne kreacje sprawialy, ze
na mgnienie oka uchylata sie zastona. Maja
réwniez MANEKINY SWOja Stron¢ PRZEKROCZE-
NIA. Egzystencja tych tworéw, wykonanych
na ksztatt cztowieka, niemal ,bezboznie”,
w sposOb niazalegalizowany, jest wynikiem
procederu heretyckiego (...), przestepstwa
i $ladu $mierci, jako zZr6dta poznania. (...) Jego
[manekina] pojawienie zgadza sie z moim
przekonaniem coraz mocniejszym, ze ZYCIE
mozna wyrazi¢ w sztuce jedynie przez BRAK
ZYCIA. A MANEKINY juz sg napi¢tnowane zna-

kiem $MIERCI”.®

Bez wielkiej przesady mozna by zaryzy-
kowaé stwierdzenie, ze wcale niemala czesé
twoérczoSci Tadeusza Kantora mieSci si¢
doskonale w zakresie wspolczesnego pojecia
Hteatr lalek”, cho¢ trudno przypuszczaé, by
sam Kantor uwazal sie za lalkarza.

Tak wiec pytanie, czy trzeba by¢ opeta-
nym przez diabla lub szaleficza idee fixe,
zadane dzisiaj zabrzmiatoby juz nieco preten-
sjonalnie. Czlowiek i lalka — ale nie ta z dzie-
cifistwa, lecz ta ,nieoswojona”, traktowana
powaznie — i ich wzajemna relacja zderzona
z odbiorem widzow staje sie zrédltem niezli-
czonych interpretacji i artystycznych inspi-
racji. A dla twércow ,gleboko zaplatanych
w sprawy materii” — uzywajac okreSlenia
Bruno Schulza — teatr lalek bywa niezwyklym
instrumentem poznania.

Aktorstwo lalkowe jest wiec aktorstwem
szczegdlnym i choé poglad ten moze sie
wydaé kontrowersyjny, to nie chodzi tu tylko
o fakt, ze aktor teatru lalek musi by¢ takze
lalkarzem, czyli animatorem. To zagadnienie
okazuje sie o wiele bardziej skomplikowane
niz sie na ogot sadzi, gdyz w teatrze lalek,
czy raczej teatrze lalki i aktora, spotykamy
si¢ z zupelnie innymi relacjami niz w teatrze
dramatycznym.

Wyobrazmy sobie nastepujaca sytuacje:
mamy aktora na scenie, dodajmy mu lalke,
wprowadzmy drugiego aktora, wprowadzmy
réwniez drugg lalke. Relacje ulegaja spietrze-
niu: aktor — widz, aktor — lalka, lalka — widz,
lalka — aktor, aktor — aktor, lalka — lalka,
lalka — aktorzy, aktor — lalki, aktorzy — lalki,
lalki — aktorzy, widz — aktorzy, widz — lalki,
widz — aktorzy i lalki. Wyglada to zabawnie,
lecz w koficu teatr tez jest forma zabawy.
Dodajmy jeszcze, ze lalka jest aktorem, posta-
cig sceniczng i partnerem dla aktora funkcjo-
nujacego w tzw. ,,zywym planie”. Czlowiek
i lalka réwniez moga by¢ jedng postacia,
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a dwoch ludzi i lalka to takze postaé. Naj-
prosciej rzecz ujmujac: aktor grajac na scenie
przedmiotem lub z przedmiotem, lalka lub
z lalkg, nie traktuje ich jak rekwizyty, lecz jak
partneréw gry.

Sprébujmy teraz zblizy¢é si¢ do tego
zagadnienia od strony praktycznej. Grajac
w przedstawieniach Wiestawa Hejny i Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal na Matej Scenie dla Doro-
stych Wroclawskiego Teatru Lalek, miatam
mozliwoé¢ do§wiadczania na sobie tych nie-
tatwych przeciez probleméw.

Przy uprawianiu owej ,szczegblnej profe-
sji”, czesto w sposob juz prawie ,organiczny”,
zdarzaja sie chwile, w ktorych nalezatoby
zastanowic sie nad istotg i sensem sztuki lal-
karskiej. Pojawiaja si¢ wtedy pytania: jakich
mozliwosci dostarcza relacja i wzajemny
wplyw lalki i cztowieka? Jak moze sie rozwi-
ja¢ kontakt miedzy nimi? Kim staje sie czto-
wiek, gdy cechy zycia przekazuje lalce? Jakie
s3 granice ozywienia formy? Jakie mogg by¢
kierunki inaczej niz tradycyjnie rozumianej
animacji? Jakimi drogami bgda szty poszu-
kiwania nowych obszaréw dziatania teatru
lalek i teatru w ogole? Te chwile watpliwosci
maja Scisly zwiazek z praca na scenie. Zda-
rzaja sie w czasie prob i w trakcie przedsta-
wien i chyba mozna je nazwaé ,wejSciem
w przestrzei pomiedzy”, rOwnie tajemnicza
co intrygujaca, i wlasnie nielegalna, gdyz
,materia nieoswojona” bywa grozna i fascy-
nujgca zarazem. Nie daje sie sprowadzi¢ do
roli przedmiotu i jakiejkolwiek w potoczny
spos6b rozumianej uzyteczno$ci, pozostaje
tworem samoistnym.

Lalki Jadwigi Mydlarskiej-Kowal s3 osob-
nymi dzietami sztuki, wyrazem dynamicznej
wyobrazni i wrazliwo$ci, odwzorowanych
w materiale plastycznym. Na pytanie, dla-
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czego sa tak przerazajace i grozne, ustysza-
tam podczas préb odpowiedZ scenografki:
»Bo otaczaja nas ludzie, ktérzy sg wewnatrz
jak moje lalki na zewnatrz”. Wobec takiej
tworczodci nie mozna pozostaé¢ obojetnym.
W lalki te zostal wpisany dramat postaci
sztuki i ich wlasny dramat ,wi¢zionej mate-
rii”, jakby powiedzial Bruno Schulz. Nic
wiec dziwnego, ze aktora mogly inspirowac
twdrczo, a widza poruszaé emocjonalnie. Dla
aktora oswojenie tych samoistnych tworéw to
doprowadzenie do partnerstwa, co staje sie
procesem bardzo trudnym, gdyz obie strony
stawiajg wymagania i w naturalny sposéb
daza do dominagji.

Aktor, otrzymujac do rak lalke, po pierw-
sze wymaga od niej wyrazu plastycznego
przystajacego do zadania, jakie ma wykonaé
w sztuce, po drugie, zdolnoSci animacyjnych
umozliwiajacych stworzenie roli. Wyraz pla-
styczny czesto bywa zaskoczeniem, nie zalezy
przeciez od aktora, a mozliwosci animacyjne
w duzej mierze sg wynikiem konstrukgji lalki.

Dochodzimy wiec do paradoksalnego
wniosku - tak naprawde to lalka stawia
wymagania aktorowi. Moze zmienié jego
mySlenie o roli — czesto sama twarz lalki
decyduje o charakterze postaci, a budowa
podpowiada, jaki rodzaj ruchu i gestu bytby
dla niej najlepszy, i wreszcie, lalka oczekuje
od aktora glosu, koherentnego z jej wyrazem
plastycznym i konstrukeja psychiczng granej
postaci.

W przedstawieniu Gyubal Wahazar Sta-
nistawa Ignacego Witkiewicza w rezyse-
rii Wiestawa Hejny ze scenografia Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal gratam dwie role: Morbi-
detta i Damy. Meska rola Morbidetta wyma-
gala ode mnie wykorzystania najnizszych
rejestrow naturalnego gtosu. Cho¢ nie byl to
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oczywiscie glos meski, lecz niski alt o barwie
i natezeniu zgodnym z intencjami i ekspresja
roli, udalo mi si¢ uzyska¢ oczekiwana ,,przy-
stawalno$¢”. Pomog! mi w tym réwniez fakt,
ze Morbidetto jest hermafrodyta. Budujac
role w warstwie glosowej, Swiadomie wyeli-
minowatam wszystkie wysokie dzwigki, swo-
bodnie poruszajac sie w rejestrze dzwiekéw
niskich, opartych na rezonansie piersiowym.
Nastepnie przyszla kolej na poszukiwanie
cech charakterystycznych w sposobie méwie-
nia. Obserwujac konstrukcje mechanizmu
uruchamiajacego szczeki lalki, zauwazytam
mozliwo§é wykorzystania w interpretacji ich
nienaturalnie duzego rozwarcia. Poprositam
konstruktora o uniemozliwienie catkowitego
ich zamkniecia i poprzez wmontowanie do
mechanizmu malego ogranicznika uzyskatam
efekt wiecznie niedomknietych ust. Dzieki
temu stal sie mozliwy w animacji gtebo-
ki, szybki wdech przy szeroko otwartych
ustach i §wiszczacy dlugi wydech przy lekko
uchylonych. Podkreslajac wdech i wydech
uniesieniem i opuszczeniem klatki piersio-
wej i ramion uzyskatam wrazenie ,tapania”
powietrza, charakterystyczne dla typu astma-
tycznego. Ten sposdb oddychania, pasujacy
idealnie do twarzy lalki — bladej i szczuple;j,
z wydatnymi ko§émi policzkowymi, dtugim,
ostrym nosem i wypuklymi, wielkimi, rucho-
mymi oczami — mial ogromny wplyw na
spos6b wypowiadania przeze mnie kwestii.
Pomoglo mi to w wypracowaniu koherent-
nosci glosu i ekspresji lalki, oraz w znacznym
stopniu przesadzito o konstrukgji psychicznej
postaci.

O ksztalcie roli Damy w duzej mierze row-
niez zadecydowatla sama lalka. Gdy ujrzatam
ja po raz pierwszy, od razu podziatato to na
moja wyobraznie. Jej chuda postaé z mala,
prawie tysa glowa, o drobnej mysiej twarzy,
z wielkimi, wytrzeszczonymi strachem ocza-

mi, sprawiata wrazenie, jakby byta personifi-
kacja zachwytu i uwielbienia, a jednocze$nie
przerazenia i $miertelnego spazmu. Pasowal
do niej gwaltowny ruch, jakby wyrywajacy
ja z rak animatora w przestrzen, co$§ jak
fruwanie na uwiezi. Jej glos takze musial
byé charakterystyczny dla stanéw ekstre-
malnych. Postanowitlam wiec wykorzystad
najwyzsze dzwieki mojej naturalnej skali,
oparte na rezonansie glowy. Ale pojawita
sic dodatkowa trudnos$é — wszystkie kwestie
miaty by¢ za$piewane, utrzymane w charak-
terze pastiche’u opery. Taki sposéb realizacji
tekstu pomégt mi w oddaniu egzaltowanej
i histerycznej natury ,nawiedzonej Damy”.
Najwiekszg trudno$é sprawiato zsynchroni-
zowanie dziatafi animacyjnych i wokalnych.
Lalka wazaca okolo trzech kilograméw byta
prowadzona na wyciaggnietych rekach. Musia-
tam dtugo pracowaé nad tym, aby ruch rak
nie wplywal na pozycje ciala umozliwiaja-
ca prawidlowa emisje, a ciagle kontrolowa-
nie dzialania mechanizméw umieszczonych
w glowie lalki nie powodowato niepotrzeb-
nych napie¢ krtani.

Ten szczegdlowy opis wilasnych zmagan
z ,materig nieozywiong” mial uzmystowic
pafstwu, przed jakimi zadaniami warszta-
towymi staje aktor grajacy lalka. A byly to
przeciez uwagi dotyczace budowania dwdch
i tylko dwdch postaci w planie lalkowym.

Jeszcze inaczej rzecz sie przedstawia, gdy
aktor otrzymuje zadanie grania postaci w tzw.
»planie zywym?”, wérdd lalek lub figur animo-
wanych przez innych aktoréw. Takie wtasnie
doswiadczenie uczynitam tematem mojej teo-
retycznej pracy kwalifikacyjnej II stopnia
zatytulowanej: Zadania, jakie stawia przed
aktorem wspdlczesny teatr lalek. Na przykia-
dzie budowania roli Mefistofelesa w spektaklu
Faust wg Goethego na scenie Wroclawskiego
Teatru Lalek.
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Teraz jednak chcialabym sie odwota¢ do
innego do$wiadczenia, tym bardziej dla mnie
pamietnego, iz zdarzylo si¢ podczas realizacji
mojego pierwszego przedstawienia na Malej
Scenie, Procesu Franza Kafki.

Gratam w nim Panne Biirstner i Kobiete
z sadu. Bardzo dobrze pamietam, jak wygla-
daty przygotowania do tego przedsiewzie-
cia, rozmowy z rezyserem, proby stolikowe,
analizy tekstu, dlugie dyskusje z kolegami,
czesto do$¢ burzliwe i rzadko prowadzace
do konstruktywnych wnioskow. Ogarneta
nas atmosfera tworczo$ci Kafki — w tym
czasie stal si¢ dla nas najwspanialszym pisa-
rzem $wiata. | pamietam pierwsze wejScie na
scene, jeszcze bez kompletnych lalek, i przede
wszystkim — wielkie uczucie bezradnosci.
Wszystko co prébowatam zrobié na scenie nie
oddawalo tego co powstalo w mojej glowie,
rozdzwiek miedzy zamystem i realizacjg byt
tak ogromny, ze zaczelam watpié w sens tej
pracy. | wreszcie nastapil moment szcze-
gblny, owo ,0l$nienie”, kondensacja zdoby-
tych wczesdniej, lecz jeszcze niepolgczonych
elementow. Grajac Kobiete z sadu w tzw.
»planie zywym?”, stangtam oko w oko z moim
partnerem — lalkg Jozefa K., animowang
przez widocznego dla widzéw aktora. I nagle
wszystko nabralo innych senséw, tekst prze-
stal by¢ jedynym no$nikiem informacji, stat
si¢ elementem przestrzeni, muzycznym kon-
trapunktem niesamowitej kompozycji napiec
miedzy cztowiekiem i lalka-forma, ktéra
w rekach doskonalego aktora stata sie arche-
typem czltowieka, Jozefem K., dZwigajacym
swoéj dramat zwielokrotniony do$wiadcze-
niem calej ludzkosci, wszystkich Jozefow K.
$wiata. W pewnym momencie aktor rozbiera
lalke, zdejmuje z niej marynarke i koszule,
odslaniajac drewniang konstrukeje. Tradycyj-
ny sceniczny krzyzak nagle stal si¢ symbolem
meczenstwa. Taki partner narzucil mi inng
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interpretacje roli. Pytanie Kobiety z sadu:
»Pan chce tu pewne rzeczy zreformowaé?”
stalo si¢ retorycznym pytaniem ofiary niere-
formowalnych praw ludzkich i boskich.

Moje zywe ciato i lalka, jej twarz czy maska
z gleboka bruzda na czole, wyrzezbiong przez
zycie czy przez artyste scenografa. Badawcze,
uwazne spojrzenie zywych oczu. Zblizenie
drewnianej dloni do mego ramienia — nie
dotkniecie, nawet nie mus$niecie, a jednak
poczulam jej cieplo i ciezar — lipowego drew-
na czy przeznaczenia. Nagle Jozef K. przestal
by¢ lalka, przeistoczyl sie w partnera, kto wie
czy nie bardziej zywego i ludzkiego niz ja,
a jednoczesnie pozostal symbolem $mierci.

O tej scenie pisata Justyna Hoffman:
»Scena w wykonaniu Jolanty Géralczyk i Jana
Fornala ma w sobie nawet pewng frywolnos¢,
ale przebija z niej smutek pelen rezygnacji.
Znakomicie poprowadzona przez t¢ dwdjke
aktoréw — z pewng swoboda, nawet lekko-
$cig, nawet nonszalancja, w ktorej zabawny
a zarazem tragiczny jest moment flirtu aktor-
ki z lalka”. T dalej, cenna refleksja widza: ,,To
tak jakby lalka J6zefa K. wymknela jej si¢
z rak i zaczela zy¢é wlasnym zyciem, a aktorka
namawiata ja do powrotu tu, do teatru. Scena
urywa sie nagle, zostawiajac wszystko niedo-
powiedziane, niedopelnione, niespetnione,
gdzie§ mgliscie zablysneta mitosé, pojawita
sie tez oschlo$§é, egoizm, ale jako uczucia led-
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wie, ledwie przeczucie uczué”.

Byl taki zwyczaj w naszym teatrze, ze
widzowie po skoiiczonym przedstawieniu
wychodzili z widowni przez scene. Ostroz-
nie przechodzili miedzy dekoracjami, czesto
zatrzymujac sie przy drewnianych stojakach,
na ktérych wisza lalki. W skupieniu przy-
gladali si¢ im, niektérzy dotykali, jeszcze
inni ogladali mechanizmy uruchamiajace
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rece, oczy, usta, probujac nimi manipulowac.
Ludzie, ktérzy przed chwilg ogladali lalki
na scenie, prébowali nimi graé. Atmosfera
niczym nie réznila si¢ od tej, ktoéra towarzy-
szyla im w trakcie przedstawienia, stychac
bylo tylko szepty, przyttlumione rozmowy,
widaé bylo przejete twarze. Byt to jakby
dalszy ciag spektaklu, rytual wtajemnicze-
nia. Dopiero po tym spotkaniu wychodzili

7 teatru.

Kiedy$ kto§ powiedzial, ze nasz
teatr to swoista aparatura halucyno-
genna, kto§ inny wyznal po jednym

z przedstawien, iz mial wrazenie podgla-

dania zycia... pozagrobowego, jeszcze

inni méwig o uczestnictwie w misterium.

Wroctawski krytyk, Tadeusz Burzyfiski,
pisat o swoich wrazeniach: ,,Aktor na naszych
oczach staje sie demiurgiem. Przedmiot
zyskuje i traci «dusze». Jestem racjonalista,
a czulem w tym magie. Niezaleznie od pro-
blematyki utworu, niezaleznie od calo$ciowe;j
wymowy w samej technice, sposobie funkcjo-
nowania aktora w relacji z martwg materia,
odczytalem metafore, odnoszaca sie do cze-
go$ tajemniczego.

Nie chciatbym méwié o mistyce, ale...”®

Czy to oznacza, ze widz, ktéry zdofal
podejrze¢ nasza profesje, nabral szacunku
dla lalki i zaczal powaznie traktowal te
,nieoswojong, grozng materi¢”? Moze wigc
rzeczywiscie udaje si¢ nam, aktorom, by¢ cza-
sem poSrednikami miedzy ,,dolnym a gérnym
krélestwem”?

I dlatego wtasnie, pracujac ze studenta-
mi staram sie nie tylko przekazywaé im
wiedze o warsztacie aktora-lalkarza, lecz
takze rozwija¢ ich wrazliwos$¢ i wyobraznig,
utwierdza¢ w przekonaniu, ze pracowaé beda
w szczeglOlnym zawodzie, wymagajacym pasji

i poSwiecenia, wiary w tajemng moc materii,
w ktorym sukces i porazka sg rownie prawdo-
podobne, jak w kazdej wielkiej herezji.

Poszerzona wersja referatu z kolokwium habili-

tacyjnego, Krakéw, 1999 r.
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HENRYK JURKOWSKI

Proles;
CZY

rzypomnienie Jacques’a Copeau i jego
stow ,,Sztuka i zawdd to nie sa oddzielne
rzeczy” przenosi nas w przeszlos¢ i kaze
zapytaé, czy terminy, ktérych uzywat Copeau
w swoim czasie, odpowiadaja nazewnictwu,
ktérego uzywamy dzisiaj.

O ile na poczatku XX wieku znaczenie
stowa sztuka pojmowane bylo przez $rodo-
wiska artystyczne w podobny sposéb, o tyle
w tym wzgledzie dzisiaj nie ma zgody. Nasta-
pity tak wielkie zmiany w praktykach arty-
stycznych i tak wielkie zmiany na rynku
sztuki, ze wszelkie definicje dzisiaj musza by¢
starannie weryfikowane. Dodajmy ponadto,
ze stan teatru w epoce Copeau byt catkowicie
odmienny od stanu teatru dzisiaj.

Nie brakto wowczas ludzi utalentowanych,
ale byto ogromne zapotrzebowanie na akto-
réw... wyksztalconych. Dzisiaj niewiele os6b
uwierzy, ze byl to czas, kiedy aktor otrzy-
mywal tylko wyciag wtasnej roli, przy czym
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[ [
nie znal nawet catosci sztuki. I wcale sie tym
nie przejmowal. Martwit si¢ z tego powodu

Craig 1 martwil si¢ z tego powodu Jacques
Copeau.

Obaj sadzili, ze aktorom potrzebne jest pro-
fesjonalne przygotowanie, jednym stowem —
szkota. Sprawa nie byta jednak taka prosta, bo
nie tylko nie bylo sponsoréw takiego przed-
siewzigcia, ale i sam material byl oporny.
Tak jak oporny jest i dzisiaj. W ksigzce The
Theatre Advancing Craig opowiada o tym, jak
to zglosit si¢ do niego kandydat na studenta
zainteresowany wylfacznie teatrem nowocze-
snym. I po krotkiej rozmowie Craig odmowit
mu przyjecia do szkoly i powiedziat tak:

Czy widzisz teraz, jak bardzo si¢ myliles
w rozumieniu moich intencjié To prawda,
zmierzalem ku nowemu teatrowi, ale nie
dlatego, Ze lekcewaiylem albo nienawidzi-
tem stary teatr — robitem to, bo go kochalem
i Zylem w nim przez wiele lat.



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

I chociaz chcialbym stworzy¢ nowy teatr
i znam teatr stary, a znac to znaczy kochad,
nawet wtedy, kiedy nie zgadzamy si¢ z nim.
Pracowatem w dawnym teatrze przez dziesigé
lat, zanim zaczglem inicjowac nowy teatr.

Aty chcesz zaczgc tam, dokad ja doszedlem.
Taka préinosc, takie odsunigcie odpowie-
dzialnosci nie przyniesie ci nic dobrego.

Tu wlasnie napotykamy na trudnosci
w kontaktach ze starymi mistrzami. Jacques
Copeau tez wierzyl, ze solidna wiedza teatral-
na i dramaturgiczna, s3 waznym ekwipun-
kiem kazdego czlowieka teatru. Profesja dla
niego nie oznaczata praktykowania zawodu,
profesja to bylo wielkie stowo, oznaczajace,
ze dany osobnik jest dobrze przygotowany
do wyjscia na scene i odegrania wyznaczonej
mu roli. A to oznaczalo, ze nie tylko umie
wykonaé odpowiedni gest, lecz rozumie cale
kulturowe znaczenie tego gestu.

OczywiScie, przyzywanie na pomoc jest
zawsze uzyteczne. Niemniej, zyli oni w innych
warunkach i stawiali przed soba inne cele.
Tworzyli tez swoje dzieta w zupelnie innym
otoczeniu kulturowym niz nasze obecne oto-
czenie. Oczywiscie, wazne bylto ich oddanie
sztuce, wazna byla ich aktywno§¢ warszta-
towa i zasada tworzenia nowych koncepcji
teatru na czas, w ktorym zyli. To wszystko
mozna i trzeba kultywowad, chociaz kazdy
z was bedzie to ich oddanie teatrowi i te ich
wynalazczo$é konceptualng realizowaé na
wiasny sposéb.

Dodatkowa sprawa to utrzymanie szerokie-
go kontaktu z nasza przeszloscig, to znaczy
zachowanie poczucia cigglosci historyczne;j.
Ja takze naleze do zwolennikéw diachronicz-
nego pojmowania kultury. Mam poczucie
tego, ze niose w sobie odruchy cztowieka pier-

wotnego, ktore splatajg sie w jedno z marze-
niami cztowieka ery kosmicznej. Jesli kto$
pozbawitby mnie takiej facznosci z przeszto-
Scia, pozbawilby mnie energii zyciowej. Czy
to znaczy, ze jestem anachroniczny w $wiecie,
w ktorym liczy sie tylko nowoczesno§é?

Patrze na studentéw szkét teatralnych
w réznych krajach i widze, ze przesztos¢ nie
jest im potrzebna. Sg tak wypelnieni wta-
snymi aktualnymi do$wiadczeniami i emo-
cjami, ze gotowi sg w kazdej chwili glosi¢
wlasne prawdy o $wiecie. Dorastajg bardzo
wczesnie. Juz na trzecim roku studiéw nie
czuja sie studentami, lecz artystami, dojrza-
tymi do wypowiedzi artystycznej. I jest to
proces, ktorego nie mozna lekcewazyé, cho-
ciaz wkrotce moze si¢ okazal, ze problemy
naszego teatru bedg przedstawiane na miare
adolescencji nowych pokolen, a nie na miare
catej ludzkosci. Bedzie to rodzaj infantylizacji
humanistycznej w czasach, gdy mys$l technicz-
na ludzkosci szybko wybiega w przysziosé,
otwierajagc nowe, zaskakujgce perspektywy
o nieokres§lonych granicach.

Wiec chociaz mamy na podoredziu naszych
mistrzéw z odlegtych stuleci, powinni$my
sobie odpowiedzie¢ na pytanie, kim jeste-
$my, co to znaczy sztuka teatralna i do czego
dazymy, zaréwno w szkotach teatralnych, jak
1w zyciu.

Oczywiscie, jesteSmy rozmaici i nasze cele
sq rozne. Istnieje roznorodna tradycja sztuki
teatralnej, istniejg dziesigtki teatrow o rozma-
itych profilach, to samo dotyczy szkot teatral-
nych i mlodziezy, ktéra szuka miejsca dla wla-
snej, mozliwie najpiekniejszej samorealizacji.
W Europie wszystko to dzieje sie w ramach
istniejacych struktur. Struktury te — teatry,
szkoly, instytuty — Swietnie sobie radza, ale
— jak widzimy — nie s3 wolne od pewnego
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niepokoju. Rozumiem, ze organizatorzy tej
konferencji takze ulegli pewnej trosce o przy-
szlo$¢ i stawiaja sobie pytanie, jak znalezé si¢
w $wiecie pop-kultury, w $wiecie relatywi-
zmu New Age, w $wiecie podporzadkowanym
w duzym stopniu elektronicznym S$rodkom
przekazu.

Czasy sie zmieniajg... Wiec moze zacznijmy
od stwierdzenia, ze nowe czasy wymagaja
nowych struktur. Struktury takie rodza si¢
same i niepotrzebne im s3 zadne administra-
cyjne gorsety. Paradoks naszego zycia miedzy
innymi polega na tym, ze sami siggamy po te
gorsety w imi¢ spolecznego prestizu i fatwiej-
szego dostepu do publicznych $rodkéw pie-
nieznych.

Rozumiejac niebezpieczefistwo gorsetu dla
kazdej dziedziny sztuki, jak rowniez dla
kazdego systemu szkolenia, staramy sie go
nacigé z jednej lub drugiej strony, by nas
nazbyt nie kr¢powal. Migdzy innymi temu
stuzy niniejsza konferencja. Przyjmujemy
wiec: zycie idzie naprzdéd, wiec teatr nie
powinien staé w miejscu. Jakie sa najwicksze
zagrozenia dla sztuki teatralnej? Jest ich
wiele. Ja zajme sie tymi, ktére najbardziej
rzucajg sie w oczy. Mysle tu o obecnosci
mechanicznych i elektronicznych $rodkéw
przekazu, akceptowanych przez wielu arty-
stow teatru. Nie jest to nic nowego. Na
wielkim korpusie teatru od czasu do czasu
powstawaly nowe rodzaje widowisk, takie
jak sztuka filmowa czy szereg rodzajow emi-
sji telewizyjnych. Dzisiaj mozemy oczekiwad
nowo$ci w postaci holografii czy teatru
robotéw. Mozemy nawet sobie wyobrazié, ze
bedg sie one rozwijaé na tonie sztuki teatru
w ksztalcie hybrydalnym, lecz niewatpliwie
w przysztoSci wyksztalcg sie w samodzielne
gatunki widowiskowe. Czy teatr si¢ ostanie?
Czy ostanie sie teatr lalek?
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Sztuka teatralna opierala sie zawsze na bez-
posrednim kontakcie artysty i jego widza, i ta
bezposrednios¢ kontaktu jest warto$cig sama
w sobie. Nawet jesli pop kultura w jej mecha-
nicznym ksztalcie zaleje caly Swiat i zyska
powszechne uznanie, bezpoSredni kontakt
cztowieka z czlowiekiem w planie artystycz-
nym zawsze pozostanie w wysokiej cenie. By¢
moze bedzie to jedyny bezposredni kontakt
mie¢dzy ludZzmi w planie publicznym.

Kiedy$, dawno temu, gdy bylem sekreta-
rzem generalnym UNIMA, pewien lalkarz
mongolski powiedzial mi: ,,Dziwi si¢ pan
pewnie, ze nie odpowiadam na panskie listy,
chociaz je otrzymuje. Prosze Pana! Mongoto-
wie nie piszg listow! Siadajg na konia i po pro-
stu jada do swoich przyjaciét”. Otéz to. Dzis
moi polscy przyjaciele tez pisza listy coraz
rzadziej, ale nie dosiadajg koni. Wolg korzy-
staé z e-maila albo telefonu komoérkowego.

Przemiany cywilizacyjne nie oszczedzaja
nikogo. Stukajg do naszych drzwi, niezaleznie
od tego czy dany czlowiek tego chce czy tez
nie. A wlasnie w sposobie komunikacji mie-
dzyludzkiej lezy sedno naszej kultury. Bedzie-
my sie kontaktowaé¢ w sposéb mechaniczny
czy w sposOb bezposredni? Oto jest pytanie...

Wyboér w tym wzgledzie nie bytby taki
trudny, gdyby nie istniejgca presja nowocze-
sno$ci. Wszyscy chcg byé postepowi, wszyscy
chca korzystaé z najnowszych osiagnie¢ tech-
niki, wszyscy chcg byé awangarda nadcho-
dzacych dni. Humanistyka zostata zastgpiona
przez fascynacje zdobyczami techniki. Czy
przesadzam w moim krytycznym zapale? Bar-
dzo to mozliwe. Niemniej, jestem pewien, ze
wskazuje na dominujacg tendencje.

Szczegblna wlasciwoscia tej tendencji jest
to, ze wspolczesna technologia nie odcina sie
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od cztowieka. Odwrotnie, stwarza dla niego
nowe pola dziatania, daje mu ogromne szanse
w roznych formach przekazu mechanicznego,
ale réwnoczesnie jego biologiczna obecnosé
odsyla do lamusa. Czltowiek przestaje by¢
podmiotem sztuki, a staje sie¢ elementem jej
przedmiotowego przekazu.

Ale co w tej sytuacji dzieje sie ze sztuka
jako ekspresja lekéw egzystencjalnych czlo-
wieka; gdzie tu jest miejsce na wyrazanie
jego nadziei, gdzie tu jest miejsce na tworczy
osad rzeczywistoSci, zmierzajacy ku jej ulep-
szeniu? Owszem, jest na to miejsce rowniez
w mechanicznym przekazie ludzkich proble-
moéw, ale fakt ten nie moze zrekompensowac
braku zywej ludzkiej obecnosci. Oto dylemat
wspblczesnej sztuki.

Oczywiscie, moj opis wyprzedza znacz-
nie rzeczywisto$¢. Istnieja jeszcze ,,zywe”
teatry z ,biologicznymi” aktorami. Istnie-
ja réznorodne rodzaje kontaktu artystéw
z odbiorcami ich dziet. Nie ma jeszcze zadnej
katastrofy. Ludzie rozmawiajg ze sobg, kon-
taktuja sie bezposrednio, sg razem. A jednak
coraz cze¢Sciej styszymy o przedstawieniach,
w ktérych pojawiajg sie elektroniczne §rodki
przekazu w ramach checi odzwierciedlenia
naszego codziennego zycia. Wiec znéw pyta-
nie, czy znaczy to, ze sztuka teatralna ma
by¢ reportazem z zycia? A moze powinna
by¢ czyms$ wiecej? To ,,co$§ wiecej” moze dad
tylko inny wrazliwy czlowiek, a nie arse-
nat dobrze opanowanych $rodkéw wyrazu.
Moze wiec szkoty teatralne powinny ksztalcié
wrazliwych artystéw, a nie wszechstronnych
operatoréw $rodkami wyrazowymi? Taka
wrazliwo$¢ humanistyczng posiadato takze
wielu dawnych mistrzéw. Wsréd nich jesz-
cze zyjacy Peter Schumann. Jego dziatalnosé
przypada na czasy, kiedy teatr europejski
na nowo poszukiwal swoich zrdodetl. Oto jak

Peter sformutowatl program swego Bread and
Puppet Theatre w roku 1964:

»Podczas przedstawienia lalkowego dajemy
wam kawalek chleba, poniewaz nasz chleb
i nasz teatr znaczg to samo. Przez dlugi okres
sztuka i zoladek istnialy oddzielnie. Teatr
byl rozrywka. Rozrywka dla powtloki, chleb
dla zoladka. Dawne ryty chleba, wypieka-
nie, jedzenie, podejmowanie chlebem zostaty
zapomniane. Chleb zbutwial, zamienit si¢
w papke. Chcieliby§my, byScie zdejmowali
buty, gdy przychodzicie zobaczy¢ nasze lalki,
chcielibySmy bowiem pobtogostawi¢ was
smyczkiem. Chleb przypomni wam sakra-
ment pozywienia. Chcemy, zebyScie zrozu-
mieli, ze teatr nie ma ustalonej formy, ze nie
jest miejscem handlu, gdzie sie za co§ placi
i co$ si¢ otrzymuje. Teatr to co innego. Tu
bardziej chodzi o chleb, o potrzebe. Teatr jest
forma religii. Jest rado$cia. Wyglasza kazania
i ksztaltuje wlasciwy rytual, w ktérym akto-
rzy prébuja wznie$¢ si¢ ku czystosci 1 eksta-
zie, zawartych w zdarzeniach, w ktorych oni
sami uczestniczg.”?

Dzi§ program Schumana moze wydal si¢
yhiezyciowy”. Ale, po co nam ,zyciowy”
teatr?

! Frangoise Kourilsky, Le Bread and Puppet
Theatre, La Cite, Lousanne 1971, s. 249.
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Portret dziecka
w dzisiejszym tealrze

JOANNA ROGACKA

ostalam poproszona przez Panig prof.
Jolante Géralczyk o podzielenie sie z Pan-
stwem moim pogladem na temat poszuki-
waf repertuarowych S$ciSle powigzanych
z artystycznym programem dzisiejszego
teatru lalek. Sitg rzeczy przedstawie Pafistwu
jeden tylko — tzn. wlasny — punkt widzenia.

Na wstepie zaznacze, ze nigdy nie zajmowat
mnie teatr dydaktyczny czy stricte rozrywko-
wy, zawsze za$ interesowal mnie teatr arty-
styczny, ktory stara sie wypracowaé formu-
te aktywnego uczestnictwa odbiorcy, teatr,
ktéry nie jest mentorem, a raczej okazuje si¢
partnerem dla dziecigcego widza.

Interesuje mnie teatr, ktéry w wyobrazni
dziecka szuka $rodkéw wyrazu artystyczne-
go, a w jego wrazliwoSci osadu moralnego
wspoblczesnego §wiata.

W momencie, gdy zdajemy sobie sprawe, ze
nasza cywilizacja i porzadek spoteczny doty-
kaja dzieci, nie wolno teatrowi lukrowac §wia-

ta i unika¢ trudnej problematyki egzystencjal-
nej. Kosmos dzieciecej wyobrazni i madrosci
dziecka trzeba traktowaé z cata powaga.

Egzemplifikacje zasygnalizowanych kie-
runkéw dziatania rozpoczne od zacytowa-
nia utworu Wtadystawa Broniewskiego p.t.
»Zajaczki”, wykorzystanego przewrotnie
w spektaklu ,,Pafistwo Fajnackich” przez
Wojciecha Szelachowskiego — twoérce dziecig-

cego kabaretu.

Zajaczki, zajaczki, zajaczki
Skakaty przez pola i taczki.
Stanely pod lasem i patrza
Jak dzieci sie bawig i skaczg?
A dzieci podaty im raczki
Iz dzie¢mi skakaty zajaczki.

Zmuszeni do popisu recytatorskiego, usta-
wieni w szpaler mali bohaterowie ,,Pafistwa
Fajnackich”, w odruchu buntu przeciwko
infantylizowaniu $wiata przechodza nastep-
nie do wierszowanej polemiki z poetg:
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Pieski w kratki, kotki w kropki —
takie wiersze piszg ciotki,
co niezdrowa majg glowe —
piszg wiersze niezyciowe.
Przeciez dzieci,

Jak §wiat Swiatem,

Ani zimg ani latem

Z zajaczkami, nie ma sily,
Nigdy razem nie tanczyly.
Ten, kto takie wiersze kleci
Strasznie batamuci dzieci.
A kto batamuci dzieci ...
...ten do nieba nie poleci.

Widowisko ,,Pafistwo Fajnackich” powstalo
w Biatostockim Teatrze Lalek, i — co wazne —
pomyslane zostalo na tamtejszy zespot aktor-
ski. Jego bohaterem jest rozpisana na glosy
ikona dzieciecoSci.

Dzieci $piewaja stare przeboje Michotka
i dzieciece songi pokoleniowe autorstwa Sze-
lachowskiego i Dziermy, z ktérych wynika, ze
okres przechodzenia w dojrzato$¢ jest trau-
matycznym doSwiadczeniem. Leki, marzenia,
pierwsza mito§é, pierwsze tragedie (Smieré
kanarka), pierwsze ucieczki z rodzinnego
domu, czyli kolonii karnej, poczucie wstydu
za rodzicéw zle ubierajacych dzieci i przestro-
ga dla dorostych, grzmiaca ze sceny:

»Kto ubraniem dzieci szpeci, ten do nieba
nie poleci.”

Wojciech Szelachowski przedstawia dzieci
w krzywym zwierciadle kabaretu, ale tez
traktuje je z wielka powaga, oddajac im glos
we wlasnych sprawach. Teatr opowiadajacy
sie po stronie dziecka tworzy opozycyjna rela-
cje dziecko — dorosty, przez co czesto daleki
jest od obowiazujacych wzorcéw wychowaw-
czych. Przedstawia i ocenia §wiat, przyjmu-
jac optyke matych bohateréw — samotnych,

wyobcowanych i odrzuconych, pragnacych
dowod6éw bezwarunkowej mitosci. Mozna
z nich utozy¢ poczet malych kontestatoréw.

Ten interesujacy zestaw postaci tworzg:
Pippi z glo$nej inscenizacji Agnieszki Glif-
skiej w Teatrze Dramatycznym w Warszawie,
Adrian Mole z przedstawienia Jakuba Krofty
w czeskim Draku, Chtopiec z ,,Kréla Olch”
Marka Ciunela (Teatr Lalka), a takze Chto-
piec — Dahlowski bohater w wyrezyserowa-
nym przez Glifiskg w Lalce spektaklu ,,Wiedz-
my”, Ania ze wspdlczesnej bajki Michata
Walczaka ,,Ostatni tatu$”.

Kluczem do zrozumienia przezy¢ i moty-
woOw postepowania tych literackich i scenicz-
nych postaci sg ich stosunki z rodzicami lub
sytuacja wynikajgca z szeroko pojetej nieobec-
noSci rodzicéw dziecka. Chlopiec — pogromca
wiedzm, stracil oboje rodzicow w wypadku
samochodowym, matka Pippi zmarta, a ojciec
pozostawil dziewczynke wilasnemu losowi.
Rodzina Adriana Mole’a przezywa bolesny
rozpad, a rodzice chtopca w ,,Krélu Olch”
tak zaabsorbowani sa wlasnym rozstaniem,
ze nie dostrzegaja, jak ich syn osuwa si¢
w otchlaf autyzmu. Ania, bohaterka Walcza-
ka, daremnie wyczekuje spotkan i kontaktu
z ojcem pracoholikiem, ktéry prébuje si¢
rehabilitowaé, podarowujac corce coraz to
nowe zabawki. Obrong przed bezdusznym
Swiatem i protekcjonalizmem dorostych moze
by¢ ucieczka w obszary wyobrazni.

Niemal we wszystkich wspomnianych
widowiskach — wymyka si¢ z tej poetyki

5.9

»Sekretny dziennik Adriana Mole’a” - opo-
wiesci toczg sie w trzech konwencjach: iluzji
realno$ci, oniryzmu, i realnosci iluzji (imi-
tacja, fantazja, umowno$¢). Ladunek poezji
i porcje czystej fantazji wnosi do teatru boha-

ter dzieciecy.
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Rezolutna Pippi zaczarowuje i zaktamu-
je rzeczywisto§¢ zmyS$lonymi historiami,
w ktére na dodatek sama wierzy. Daje wiare
nawet temu, ze jej wiecznie nieobecny ojciec
jest kapitanem piratéw lub krolem Murzy-
néw na wyspie Tika-Taka. Nieujarzmiona
wyobraznia daje Pippi nadnaturalng moc,
dzieki ktorej jest nietykalna dla wszystkich
dorostych i zyje jak sie jej podoba.

Bohaterka ,,Ostatniego tatusia” uzysku-
je czarodziejska wtadze nad codziennoScig
i przenosi sie w $wiat basni, w ktérym ozy-
waja zabawki, ksiazki, uliczna katuza, nocne
tramwaje. W tym S$wiecie wszystko moze
sie zdarzyé. Zta Czarownica, ,,Blada”, moze
porwaé zapracowanego tatusia i uwiezi¢ go
w szklanym patacu. Zeby go odzyskaé, Ania
musi odby¢ pelng niebezpiecznych przygod
wedréwke przez nocne miasto. Staje sie ono
terenem nowoczesnej bas$ni. Pokonywanie
tej drogi jest spektakularng inicjacja w Swiat
dorostosci. Dziecigca konstatacja okazuje
sie wiec nie tyle sposobem naprawy $wia-
ta, co skrocong droga do zrozumienia jego
paradokséw. Lukasz Drewniak w recenzji
z ,Ostatniego tatusia” pisze: ,Walczak poka-
zuje nasz Swiat oczami dziecka, ktére moze
nie wszystko z niego rozumie, ale pigknie mu
sie dziwi”.

W ,Wiedzmach” Dahla dziecko, inspiro-
wane tajemna wiedzg dorostych, podejmuje
desperacka, romantyczna batali¢, majaca na
celu likwidacje zta. WczeSniej musi oczy-
wiScie zrozumieé, ze zlo po prostu istnieje,
ze jest integralng czeScig Swiata, i ze aby je
pokonaé, nalezy je rozpoznaé. Stowem — jest
to historia o kryzysie optymizmu, ktdérego
owocem okazuje sie by¢ racjonalna ocena
Swiata i ludzi. ,WiedZzmy” to dla Agnieszki
Glinskiej, rezyserki przedstawienia, ,histo-
ria inicjacyjna”. Traktuje o takim momencie
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w zyciu, ktory — wcze$niej lub pdzniej —
przytrafia sie nam wszystkim, kiedy to sami,
pozbawieni ochronnego pancerza, konfron-
tujemy sie¢ z dojmujagcym doSwiadczeniem
zyciowym. Oto zto, dotkliwo$¢ zycia, objawia
sie nam w calej okazaloSci. Zaczynamy je
rozpoznawal, zaczynamy go bezposrednio
doswiadczaé. To wlasnie zdarza sie gtowne-
mu bohaterowi”.

Teatr dla dzieci, jaki proponuja mlodzi
tworcy, nie miesci sie w tradycyjnych kano-
nach bezpiecznego teatru familijnego. Mowi
o trudnych dos$wiadczeniach wieku dora-
stania, o S$mierci, przemijaniu, burzy ide-
alny, uproszczony obraz $wiata dorostych
i wyobrazenia o sielankowym dziecifistwie.
Ich bohaterowie to mali dorodli, ktérzy poka-
zuja, jak radzi¢ sobie z problemami, jakie
stawia przed nimi zycie, nie majgc oparcia
w rodzinie.

Ten koszmar rozpadajacego si¢ na oczach
dziecka $wiata w przypomnianych spekta-
klach réwnowazy sposéb ich opowiadania —
poetycki, basniowy, cieply, czesto dowcipny,
harmonijnie Igczacy ciemne i jasne strony
dzieciecej egzystencji. W widowiskach tych
nie konstruuje sie w sposob sztuczny hurra-
-optymistycznych, uspokajajacych zakonczen.
Pewnie stusznie, bo juz wielki Janusz Korczak
zwracal uwage na to, ze dziecko z trudem
toleruje w sztuce tatwe ,,happy andy”. Innym
zagadnieniem jest teatr dla dzieci najmtod-
szych, a zwlaszcza naj- najmlodszych, pro-
pagowany przez Centrum Sztuki Dziecka
w Poznaniu.

Wiele méwi sie dzisiaj o potrzebie wczesnej
inicjacji teatralnej. Widzami zostajg dzieci
nawet ponizej drugiego roku zycia. Tu nasu-
wa si¢ stéwko z komercyjnej reklamy, ktore
brzmi zachecajgco: Nowo$é! Nowosé, jaka
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podrzucit nam teatr z Zachodu. Nowo§é to
w teatrze eksperyment stawiajacy przed nami
szereg znakéw zapytania. Jaki to ma by¢
teatr? Co to znaczy teatr bezpieczny? W jakiej
przestrzeni teatralnej — ale i spoltecznej —
powinien sie odbywaé? Na jaki temat podej-
mowac dialog z ,pampersowg” publicznoscia,
aby utrzymywac jej stan ciekawosci przez 45
minut? A wybér repertuaru wydaje sie by¢
decyzja najwazniejsza.

Kanwg literacka spektaklu ,Tygryski”,
wyrezyserowanego w Teatrze Lalka przez
miodziutka Agate Biziuk, stal si¢ wiersz
Joanny Papuzinskiej. Forma widowiska jest
rezultatem poszukiwan sposobéw i srodkéw
stuzacych kreacji teatru dla naj- najmtod-
szych. Tematem za$ ,,Tygryskow” sa zdarzenia
jednego dnia z zycia malej Asi. Miejscem tych
zdarzen jest bezpieczna przestrzen rodzinne-
go domu, wspdlna dla aktoréw i publiczno$ci,
zaaranzowana w teatralnym foyer. Przygode
tworza fantasmagorie dziecka ozywiajacego
swojg wyobraznig ,tygryskowy” desen na
pizamie i zwigzane z tym klopoty z zasypia-
niem. Akcja widowiska toczy sie w trzech pla-
nach: realnej codziennosci rodzinnej, planie
snu i wyobrazni, oraz w planie teatru, ktéry
stanowig zainscenizowane, spektakularne
zmiany dekoracji w tzw. ,teatrze otwartym”.

»Iygryski” okazaly sie dla tworcow i akto-
row spefnieniem artystycznym, a dla teatru
sukcesem komercyjnym. W dniach przed-
sprzedazy kolejka przed kasg Lalki ustawiata
sie od 6 rano, co w styczniu oznaczato gle-
boka noc. Zawiedzeni rodzice, dla ktérych
zabraklo biletéw, wytropili w Internecie ich
sprzedaz po spekulacyjnych cenach. Wnioski
nasuwajg sie same. Teatr dla naj- najmlod-
szych pozostaje dla nas obszarem tworczej
aktywnosci i wdzigcznym terenem do ekspe-
rymentowania.

Rozwazanie na serio problematyki dziecifi-
stwa i dziecieco$ci wymaga udzialu w debacie
sprawcy i winowajcy calej wrzawy — dziecka
jako takiego. Ergo, dziecigcego bohatera lite-
rackiego i dzieciecej postaci teatralnej. Zato-
zona problematyka ma swoje konsekwencje
praktyczne, okazujac si¢ takze, a moze przede
wszystkim, zadaniem aktorskim.

Dziecko na scenie to wielkie wyzwanie.
Na ratunek, takze w teatrze dramatycznym,
wotlano aktorki o dziecieccym wygladzie,
amatorow i naturszczykdw, wreszcie malcow
obdarzonych zalazkiem talentu aktorskiego.
W teatrze lalek dziecko moze co prawda sym-
bolizowa¢ lalka, ale granie tg lalkg czy z ta
lalka to tez osobne i trudne zagadnienie.

Nie mozna traktowal na serio recenzenc-
kich slogan6w o nie-graniu, a byciu dzieckiem
na scenie, ani tyle samo wartych rezyserskich
metafor, w ktérych dyrektywa bycia dziec-
kiem zast¢puje kategori¢ zadania aktorskiego,
bo przeciez dziecko trzeba zagraé, jak ,Tar-
tuffe’a” czy ,Romea i Julie”. Zagraé, stosujac
tworcze sposoby gry, ktorych czastka zaled-
wie s3 tzw. warunki aktora.

To prawda, ze nie kazdy moze zagra¢ dziec-
ko, ale kazda postaé dziecieca moze zostal
zagrana. Tylko z gory odsuimy od tych zadan
najzdolniejszych choéby imitatorow malych
dzieci.
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a poczatku mojego wystapienia pra-
gne podziekowaé organizatorom za umozli-
wienie mi wypowiedzenia opinii w sprawie
jednego z najwazniejszych probleméw peda-
gogicznych. Troska o przyszto§¢ mlodych
adeptow sztuki lalkarskiej to takze troska
o przyszlo$¢ teatru lalek.

Patrze na to z wlasnej perspektywy. Jestem
lalkarzem, lalki mnie fascynuja. Zaskakuje
mnie ich przekonywujaca sita. Moje zycie
wypelnione jest teatrem lalek. Praca w teatrze
to szansa nieustannego rozwijania wlasnych
umiejetnosci. Ale tez cheé znalezienia czy
stworzenia wlasnego wyraznego stylu. Aktor-
stwa nie da si¢ przeciez ,odrabiaé¢” jak wielu
innych zawodow.

W szkole, w pracy pedagogicznej szukam
recepty na sens ksztalcenia.

Wydaje mi sie, ze sens ten tkwi w tym, aby
da¢ studentowi szans¢ poszukiwania rzeczy
nowych. Aby wyksztalci¢ mtodego czlowie-

136 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

ka, ktory decydujac si¢ na teatr lalek, bedzie
pracowal twoérczo. Pokora, wrazliwo$é arty-
styczna, partnerstwo, to cechy wcigz potrzeb-
ne w naszej pracy. Uwazam, ze dobry teatr
lalek to teatr ambitny, poszukujacy, urucha-
miajgcy wyobraznie teatr tworzony z pasj3.

Zgadzam si¢ z twierdzeniem profesora
Henryka Jurkowskiego — ,,Szkoty artystyczne
powinny by¢ terenem ujawniania pogladéw
studentéw oraz ich identyfikacji. Artysta, jesli
jest artysta, zyje intensywnie, jest aktywny,
inaczej postrzega $wiat niz jego otoczenie.
W wypadku mtodych adeptéw sztuki szko-
ta powinna prowokowaé demonstracje ich
wlasnych pogladéw i emocji — oczywiScie
szczerych, nawet takich, ktore s3 niezgodne
z lalkarskim statutem szkoty”.

Co jaki$ czas na Wydziale Sztuki Lalkar-
skiej w Biatlymstoku wraca pytanie o sposéb
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ksztatcenia przysztych lalkarzy. Kogo chcemy
ksztatcié? W co wyposazyé wyksztatconego
lalkarza? Jakie umiej¢tno$ci w nim rozwijaé?

Dzisiejsze mozliwo$ci uprawiania zawodu
stawiajg ogromne wymagania. Spojrzmy na
to z perspektywy czlowieka stojacego na
poczatku drogi zawodowej, aktora-lalkarza
wspoltworzacego niezalezng grupe teatralna,
(ale i wspotpracujacego z kilkoma teatra-
mi instytucjonalnymi), absolwenta naszego
wydziatu, Pawta Chomczyka - ,...ide na
studia do szkoly teatralnej... Bede aktorem,
lalkarzem, rezyserem, bede tworca, bede sie
wyrazal poprzez teatr... Bede czeScig wspa-
niatego zespotu w teatrze, ktory stworzy mi
Swietne warunki do twdrczej pracy... W glo-
wie mam tysiagc tematéw, probleméw... Na
pewno znajde mozliwo$ci méwienia o nich od
siebie w rolach, ktére zostang mi zapropono-
wane... Szkola pomoze, da warsztat, otworzy
drzwi do teatréw...”

Niewykluczone, ze z takimi motywacja-
mi do uprawiania zawodu przychodzg co
roku na Wydzial Sztuki Lalkarskiej nowi
studenci. Byé moze na wstepie swojej edu-
kacji nie wszyscy zadaja sobie pytanie
0 to, co po szkole — instytucja, etat, czy
dzialalno$¢ niezalezna. Pytanie tego typu
pojawia sie jednak w ktérym$ momencie.

Nie da sie chyba odpowiedzie¢ na pytanie,
do jakiego teatru przygotowujemy mtodych
ludzi.

Wspolczesny teatr coraz czeSciej siega do
srodkow, ktore wymykaja sie wasko pojetej
teatralnej kategoryzacji. Wspodlczesny widz
coraz czeSciej chce obcowad ze sztuka teatral-
ng wykraczajaca poza ustalone kryteria,
mieszajaca konwencje, czerpiagca zardéwno
z rozmaitych do§wiadczen, jak i umiejetnosci
warsztatowych tworcow.

Coraz czesciej teatr lalek postrzegany jest
jako gatunek sztuki teatralno-plastycznej.
Zauwazmy dzisiejsza réznorodng obecnosé
lalki: forma plastyczna, figura, manekin,
automat, lalka trickowa, wreszcie skompliko-
wany komputerowy android, lalka wirtualna
— te wszystkie formy mamy na mysli, wkra-
czajac w Swiat wspolczesnego lalkarstwa.

Sztuka lalkarska ma olbrzymig site oddzia-
tywania. Najwazniejsza jest wyobraznia -
uwazam j3 za jeden z najwazniejszych elemen-
tow w pracy aktora lalkarza.

Jan Wilkowski, pierwszy dziekan naszego
wydziatu, pisat:

LPierwsza zasada nauczania lalkarstwa
polega na zasugerowaniu studentom wiary
w zycie materii, ktéra powszechnie uwaza si¢
za martwa. Musimy przekonaé studentow,
ze zarébwno przedmioty jak i ludzie — w per-
spektywie uniwersalnej — majg réwne prawa.
Oznacza to, ze materia, we wszystkich swych
odmianach, tworzy jedno$¢. Niewatpliwie,
ta jakby lalkarska religia przypomina zasady
realizmu magicznego. Lalkarze musza wie-
rzyé w tajemnicze zycie przedmiotéw, jesli
pragna, by zycie tych przedmiotéw wydawato
sie prawdziwe”.

Dzigki wyobrazni mozliwe jest zgtebianie
urokéw $wiata ozywionej formy i odkrycie,
ze nie ma granic pojecia ,lalka”.

Lalka - nie - lalka

Takie hasto towarzyszylo nam przez cztery
edycje Miedzynarodowego Festiwalu Szkot
Lalkarskich w Biatymstoku. Przekazuje ono
sens pytan o pojecie lalki teatralnej. To zasad-
niczy problem, poniewaz wspoélczesny teatr
lalek, poszukujac nowych S$rodkéw wyra-
zu, poszerzyl znaczenie tego, co nazywamy
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teatrem lalek. Widaé to wyraznie poprzez
obserwacje mlodego, poszukujacego teatru.
Doskonatym miejscem do wymiany do$wiad-
czen byl, migdzy innymi, nasz Festiwal.

Osiem lat temu zalozyliSmy, ze chcemy zoba-
czy¢, co si¢ dzieje w Swiecie szkot lalkarskich.
WidzieliSmy rézne szkoly, rézne tradycje.

Wida¢ wyraznie, ze taczy nas wyobraz-
nia. A fascynuje prostota Srodkéw wyrazu.
Tak jak w spektaklu Wegréw — dostownie
za pomoca kilku kawatkéw drewna, paty-
kiem, lis$¢mi i kawatkami kory, wyczarowali
cudowna historie o otaczajacym nas Swiecie.

Jak juz wspomniatem, wydaje mi sie, ze
sens ksztalcenia tkwi w tym, aby daé studen-
towi szans¢ poszukiwania rzeczy nowych.

W naszej szkole miejscem dla takich dzia-
tan sa zajecia z ,,Gry aktora lalka” na roku
trzecim. Zajecia odbywaja sie w systemie
warsztatowym (intensywne zajecia, obejmu-
jace 8 do 10-ciu tygodni), w kilkuosobowych
grupach po 2- 3 osoby. 105 godzin w seme-
strze. Celem zaje¢ jest zbudowanie przez stu-
dentéw matych form teatralnych, w ktérych
centralng rol¢ pelni uzycie §rodkéw teatru
ozywionej formy. Zadaniem studentéw jest
wybor tematu i koncepcji proponowane;j
formy (takze poszukiwania w obrebie kon-
strukcji lalek, projektu scenografii i kre-
acji przestrzeni teatralnej), oraz samodzielny
wybor literatury, stanowigcej podstawe lub
inspiracje pracy warsztatowej. Studenci kie-
runku aktorskiego postawieni sg zatem w roli
inscenizatorow.

Ponadto, zajecia z gry aktora lalkg sumu-
ja dotychczasowe do$wiadczenia studentéw
z zakresu gry aktorskiej, umiejetno$ci ani-
macyjnych, plastyki ruchu, oraz umiejetnosci
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muzyczno-wokalnych. Tak pomys$lany przed-
miot stwarza podstawe do tworzenia bardzo
réznorodnych projektow. Najwazniejszy cel
przedmiotu to stymulacja do rozwoju wlasne-
go mysSlenia o teatrze ozywionej formy, nauka
kreatywnego dzialania i pracy w zespole.

Prowadzacy zajecia jest w zasadzie opie-
kunem artystycznym projektu. Od samego
poczatku bazuje na propozycjach studentow,
korygujac je w razie potrzeby, a w pdZniej-
szych etapach podajagc wskazowki. Ideatem
jest pozostawienie studentom decyzji w naj-
wazniejszych kwestiach, pobudzanie ich kre-
atywnosci.

Efektem tego typu dzialan moze by¢ przy-
ktad Akcji DZRT i spektakl tej grupy p.t.
»Irzeba co$ z tym zrobié”.

Kilka lat temu studenci III roku pod moja
opieka przygotowali na egzamin w Akademii
»Zimg pod stolem” Rolanda Topora. Nieba-
wem spektakl ochrzczony tytutem ,Trzeba
co$ z tym zrobié¢” usamodzielnit sie i pojechal
»w trase”, zdobyt kilka nagréd.

Utwor Topora stanowit jedynie pretekst do
ukazania dramatu wewnetrznego samotnej
kobiety — méwi Marcin Bartnikowski. — Cier-
pigc na brak mitosci, tworzy w sobie niere-
alne $wiaty, ktore zajmuja miejsce rzeczywi-
stoci i stajg sie dla niej prawdziwym zyciem.

Spektakl rozgrywa sie w przestrzeni pla-
stycznej, wykreowanej przez uzycie plaskich,
papierowych lalek, inspirowanych grafika
Topora. Mlodzi twdrcy Swiadomie si¢gaja
do poetyki teledysku, opowiesci komiksowe;j.
Bardzo wazng role odgrywa muzyka — nada-
jaca tempo, prowadzgca akcje. Fabula prezen-
towana jest na dwoch ekranach — dos¢ czytel-
nie symbolizujacych zjawisko, ktére tworcy
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spektaklu okreslili mianem schizofrenii
medialnej wspolczesnego $wiata”, ktora bez-
lito$nie wkracza w intymny §wiat czlowieka.

»Irzeba co§ z tym zrobi¢” jest dzietem
swyprodukowanym” od podstaw przez trdj-
ke kolegow, ktérzy w miedzyczasie stali sie
grupa teatralng. Adaptowali tekst Topora,
wymySlili oprawe plastyczng, podbudowali
go muzycznie, graja w spektaklu, a nawet
przedzieraja bilety przy wejsciu. Cato$¢ pach-
nie teatrem offowym z prawdziwego zdarze-
nia — takim, ktéry entuzjazmem zastepuje
braki ludzi i funduszy, ale po wyj$ciu na scene
potrafi dowies¢ nie tylko checi szczerych, ale
i profesjonalizmu.

Inny przyktad: powstanie Kompanii
Doomsday.
Michael Vogel i Charlotte Wilde

z Figurentheater Wilde — Vogel Stuttgart.
Mieli pomyst na spektakl i fragmenty opery
Wagnera. Spotkali sie z grupka studentéw
IV roku AT, rozmawiali o micie Lataja-
cego Holendra, wymieniali si¢ pomysta-
mi. I oto po miesigcu powstal spektakl.
A wlasciwie przedstawienie-improwi-
zacja, cigg obrazéw, malowana $wiattem
i gestem wariacja na temat mitycznego stat-
ku-widma i jego szalonego kapitana. Mto-
dzi ludzie - energiczni, pelni pomystow
i spragnieni teatru niezaleznego. Na pra-
gnieniu nie poprzestaja — oni ten teatr robig.

Jedno z najciekawszych przedstawiefi Kom-
panii Doomsday to ,Baldanders” — zainspi-
rowane fantastycznymi $wiatami Borgesa,
Topora, Poego. Osig dramatyczng s3 relacje
pomiedzy tytulowym Baldandersem, nie-
zwyklym dziwolagiem zamkni¢tym w klat-
ce, 1 jego oprawca. To praca warsztatowa
absolwenta kierunku rezyserskiego — Marcina

Bikowskiego. On i autor scenariusza — Marcin
Bartnikowski — sa realizatorami i jednocze-
$nie jedynymi aktorami widowiska.

Kilkoro studentéw i absolwentéw biatostoc-
kiej Akademii Teatralnej, na co dzief skupio-
nych we wspomnianych grupach teatralnych:
Akcji DZRT i Kompanii Doomsday, wymysli-
to Festiwal Inicjatyw Teatralnych.

Festiwal z kazda edycja zyskuje coraz wiek-
sza, cho¢ ciagle jeszcze kameralng widownie,
ktoéra — by postuchaé choéby dramatu czyta-
nego na cztery glosy —wdrapuje sie po kretych
schodach Akademii Teatralnej i przez godzing
kontempluje teatr w matej, dusznej salce.

Trzymajmy za nich kciuki, bo ludzi, kt6-
rym sie chce, trzeba hotubi¢. Oni chcg robié
teatr, chcg o nim dyskutowaé, chcg mobilizo-
waé §rodowiska tworcze. Wszystko to robig
z poSwieceniem, czesto za darmo. 1 maja
coraz wiecej do zaoferowania. Obok zela-
znych punktéw programu — czytanie dramatu
wspdlczesnego, spotkan z autorem i spek-
takli — proponuja jeszcze: wystawy, wykla-
dy o teatrze, koncerty... Pokazuja, ze teatr
w miescie to nie tylko stale sceny, ale tez cata
sfera dziatafi mlodego teatru. Mozna powie-
dzieé, ze kreuja oni nowe oblicze miasta.
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mietnicka Akademija

w Chorwacji zaprosila studentéw i profeso-

w  Osijeku

row szkot teatralnych na II Dionizijev Festival
w dniach 25.03-30.03 br. Goscili na festiwa-
lu: Akademija Dramske Umjetnosti Zagreb,
Vysoka Skola Mizickych Umeni Bratislava,
Faculty of Letters and Arts ,Lucian Blaga”
— University of Sibiu Rumunjska, Akademija
Umetnosti Novi Sad Srbija, Fakultet Dram-
skih Umjetnosti Cetinje Crna Gora oraz Pai-
stwowa Wyzsza Szkota Teatralna im Ludwika
Solskiego w Krakowie Wydzial Rezyserii
Dramatu Specjalizacja rezyserii teatru lalek
we Wroclawiu.

W trakcie festiwalu odbyly sie pokazy
dydaktyczne, spektakle i warsztaty tematycz-
ne. Ponadto, gospodarze przygotowali nocny
pokaz dionizjow, z udzialem samego Dioni-
zosa w teatrze cieni. Na terenie rozleglego
parku — plac dawnych koszar, obecnie otoczo-
ny budynkami Akademii Sztuki podwoérzec
kampusu — odbyto sie widowisko taneczno
ruchowe z udziatem licznej grupy studentéow
lalkarstwa, aktorstwa dramatycznego, plasty-
kéw i muzykow.

Warsztat
pomystodawca, koordynatorem oraz prowa-

rezysersko-lalkarski, ktérego
dzacym byl nizej podpisany, wspotprowadzili
studenci II roku Specjalizacji rezyserii teatru
lalek we Wroctawiu, Malgorzata Kazinska
i Pawet Pawlik.

Zajecia  warsztatowe  rozpoczeliSmy
25.03.09. Rezultat naszych prac wienczyt
pokaz publiczny w dniu 30.03.09. Pracowali-
$my w godz. od 9:00 do 12:00. Potem obiad,
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Lalka 1 aktor w relacji sceniczne;

ogladanie prezentacji szkol, zwiedzanie mia-
sta, rozmowy. MieliSmy zatem niewiele czasu
na wykonanie obiektow pokazu —lalek i deko-
racji, przygotowanie i wystawienie etiud.
Weczesniej przestaliSmy organizatorom
tematy prac warsztatowych, ogdlne zatozenia
artystyczne i zamdwienie materiatowe.

Temat warsztatu ograniczyliSmy do postaci
Don Kichota. Postaci na tyle zuniwersalizo-
wanej, ze pokusiliSmy sie o zdefiniowanie
szesnastu wybranych hasel, przywotujac Don
Kichota w sytuacjach stypizowanych wedlug
zalozenia — inscenizacja tematu w dowolnej
konwencji lalkarskiej. Na podstawie frag-
mentéw powieSci Miguela de Cervantesa
Saavedry ,,Przemyslny szlachcic Don Kicho-
te z Manczy”, studenci otrzymali zestaw
tematow, z ktérych nalezalo wybraé jeden.
Na tej podstawie powinna przebiegaé praca
koncepcyjna, wytworzenie formy - lalka-
-obiekt, i opis warunkéw scenicznych, ktdre
postuza do opracowania inscenizacyjnego
etiudy. Nastepnie student winien wykorzy-
staé wytworzone $rodki inscenizacji w pracy
scenicznej (proby), a na zakoficzenie wystgpié
z pokazem etiudy dla publicznosci. Po wybo-
rze tematu student projektuje zamierzong
forme oraz warunki jej ekspozycji w szki-
cu umozliwiajgcym elementarne rozeznanie
wygladu lalki-obiektu i dekoracji. Ze zgro-
madzonego wcze$niej materialu wykonuje
$rodki wyrazu artystycznego. Pracuje rowno-
cze$nie nad ich aktywacja w prébach. Przyna-
lezna koncepcji tworczej swoboda wyobrazefi
podlega caly czas ocenie krytycznej prowa-
dzacych. Oraz weryfikacji scenicznej.
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na przyktadzie Don Kichota

Odwolujac sie do sytuacji literackiej frag-
mentu ,Don Kichota” budujemy sytuacje
sceniczna, poszukujac w niej uniwersum.
Majac w pamieci zrodlo historyczne, pragnie-
my wspélczesnymi §rodkami wyrazu arty-
stycznego, to znaczy, dzi§ rozumiang lalka
teatralng — forma czlekopodobng, obiektem
plastycznym, budowaé sytuacje sceniczng
rozpoznawalna.

Mozliwosci gestyczno ruchowe laki-obiek-
tu w konwencji ,poetyki rzeczy prostych”,
narzuca jg czas i mozliwosci wykonawcze
w warunkach festiwalu. Uczestnik warsztatu
w dziataniu teatralnym wyposaza owg forme
w cechy postaci sceniczne;j.

Material do budowy $rodkéw wyrazu, np.:
flizelina, papier, folia, opakowanie, drut,
sznur, przedmioty porzucone itp.

Tryb pracy:

Spotkanie przedwarsztatowe 25.03. i pierw-
sze spotkanie warsztatowe traktujemy jako
przygotowanie substancji do pracy teatralne;j.
Pokaz 48 slajdéw obrazuje wybrane, typowe
inscenizacje lalkowe, zapoznaje uczestnikéw
z réznorodno$cig uktadéw relacji scenicz-
nej aktora i lalki. Jest to tez wprowadzenie
do pracy tworczej. Informacja ta umozliwia
uczestnikom warsztatéw rozeznanie w zagad-
nieniu relacji aktor — lalka.

Dziesiecioosobowa studentéw

grupa
podzielita sie na cztery zespoly realizacyjne
po 3-3-2-2 o0s6b w kazdej grupie. Malgo-
rzata Kazinska i Pawel Pawlik wspotpracuja
z uczestnikami warsztatu przy analizie sceny,

opracowaniu koncepcji inscenizacyjnej,
wystepujacej postaci, dekoracji itp. Tematy
zadaf:
I — Don Kichot zakochany
IT — Don Kichot niezrozumiatly
I — Don Kichot metafizyczny
IV - Don Kichot alter ego
V - Don Kichot racjonalista
VI - Don Kichot wyznajacy mitos¢
VII — Don Kichot ptacze nad pigknem
VIII - Don Kichot dialektyk
IX — Don Kichot wedrujacy
X - Don Kichot walczacy
XI - Don Kichot cierpigcy
XII - Don Kichot ma wizje
XIIT — Wizja Don Kichota z matpg
XIV - druga wizja Don Kichota
XV - trzecia wizja Don Kichota
XVI - $mieré Don Kichota

Przez lalkarskie wspolczesne srodki wyrazu
artystycznego rozumiemy zaréwno tradycyj-
ng lalke teatralng uzytg w grze z aktorem,
jak i forme plastyczna, uksztaltowang w celu
realizacji zadania.

Krotki czas trwania warsztatu wymusza
precyzyjne rozplanowanie dzialan, klarowne
wymagania i jasno podejmowane decyzje.

Pokaz.

Na pokazie zaprezentowaliSmy cztery etiu-
dy, w ktoérych wzieli udziat wszyscy uczestni-
cy warsztatow. Zebrani goScie II Dionizijev
Festival przyjeli pokaz z duzym zaintereso-
waniem.
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Moje wrazenia
7z Dionizijev Festival

w Osijeku

MALGORZATA KAZINSKA

ilkudniowy festiwal, prowadzony
przez studentéw i dla studentdéw, przybral
forme, ktora dla wszystkich uczestnikow byta
wymagajaca — kilkudniowych warsztatow
i pokazéw. Zalozenie, w ktérym spotykaja
sie studenci i profesorowie z teatralnych
szkot z kilku krajéw i moga wymienié si¢
sposobem patrzenia na teatr i prace, bylo
trafne. Dla mtodej uczelni kipigcej od ludzi,
robié¢ teatr,

ktéorym ,,chce sie” zdobywaé

umiejetnosci i dziataé, bylo to potrzebne
i pouczajace spotkanie. Pocieszajace byto to,
ze mozna zauwazy¢ wérdd studentéw bardzo
duzy zapal i energie, w wielu przypadkach
mito$é¢ do lalek i $wiadomos¢ sity wyrazu
teatru formy. Odczutam wéréd nich nie tylko
potrzebe grania i spotykania sie z publiczno-
Scig (na szczelcie, takie doSwiadczenia maja
za soba, bo juz egzamin z pierwszego roku,
zaznaczmy wydziatu aktorsko — lalkarskiego,
jest grany przez pewien czas dla publicznosci

dzieciecej. Mozna sie od nich uczy¢!). Ale
zdaja sobie sprawe z trudnosci sztuki lalkar-
skiej i daza do zdobycia umiejetnosci, co nie
jest tatwe w warunkach, gdzie maja skromng
kadre profesorska. Dlatego ten festiwal byt
tak dla nich wazny, bo mogli spotkad si¢
z wyktadowcami, ktérzy (kazdy na swoéj spo-
s6b) pokazywali im tajniki swojego teatru.
W pracy z profesorem Wiestawem Hejno
na warsztatach lalkarskich o tematyce ,,Don
Kichot” zauwazytam, ze Swiadomo$¢ studen-
tow, jesli chodzi o tradycyjne rodzaje lalek
i teori¢ (ktérej w ramach przedmiotéw, jak
na szkole teatralna, maja do$¢ sporo) jest
duza, ale majg zawezone mySlenie na temat
przelozenia zagadnienia na forme. W wielu
przypadkach mysSlenie bylo dos§¢ stereoty-
powe: ,,Jak lalka, to albo kukta albo pacyn-
ka”, bo najlatwiej je zrobié. Rzeczywiscie,
czasu bylo mato, wiec tym bardziej nasuwa
si¢ myS$lenie wrazeniowo — formalne. Ideal-
ne w tym przypadku wydaje si¢ zalozenie
przedmiotu ,Elementarne zadania aktorskie
w planie lalkowym?”, ktére jest podstawowym
na naszej uczelni, im najwyrazniej takich
zaje¢ brakuje. Zalozenie zrobienia ,czego$
z niczego”, w przypadku, gdy mamy zawezo-



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

ny zaséb materiatléw (drewno, druty, sznury,
fizelina, rafia, szary papier itp., brzmi dos¢
abstrakcyjnie — dla mnie bardziej inspirujaco.
I na tym polegata moja rola, gdy studenci
wybrali tematy i zabrali sie do projektéw
lalek, stuzytam im podpowiedziami, ktore
podszeptywata mi moja wyobraznia, by w ten
sposob zainspirowad ich do szerszego mysle-
nia o formie, nieoczywistego, twdrczego,
a czesto zaskakujacego poszukiwania w mate-
rialach ich naturalnego ruchu i wykorzysty-
wania tego w animacji. Czasami, szczegélnie
w trakcie pracy nad lalkami, sktanialo mnie
to wrecz do pokazywania. Poniewaz sta-
ralam si¢ nakierowaé studentéw, by pobu-
dzi¢ ich wyobraznie, to po pewnej dawce
przyktadéw i pokazéw zostawialam ich na
chwile, by przefiltrowali po swojemu to, co
im zaproponowalam... Czasem efekty nie
byly najlepsze. Okazywalo sie, ze mentalnos¢
w niektorych przypadkach jest tak ciasna, ze
niewazne, w jakim jezyku si¢ komunikujemy,
ale nie dogadamy si¢ (dla nas byl to angiel-
ski — studenci w Chorwacji bardzo dobrze
znaja ten jezyk, wiec nie jest on barierg).
Widaé wszystko zalezy od studenta, jego
indywidualnego sposobu myslenia. Dlatego
mitg niespodziankg byto spotkanie z dwojka
studentéw, ktérzy od razu wiedzieli czego
checa i w bardzo poetycki sposob udalo im sie
ukazaé zmagania Don Kichota ze $miercig.
Zafascynowani teatrem cieni, od razu wzie-
li sie do pracy. Nasza rola okazata si¢ przy
ich bardzo ciekawym pomysle sprowadzona
jedynie do funkcji pierwszego widza, ktory
uSwiadomit im, co z widzianych sytuacji na
scenie jest fascynujace i jak, idac tym tropem,
moga poglebié wymiar wybranego przez sie-
bie tematu. Byta to wyjatkowo satysfakcjonu-
jaca praca. Réwnie wysoko oceniona przez
widzéw na pokazie.

Poza pracg nad lalkami, w trakcie przygoto-
wan etiud pokazowych, najbardziej pozadang

przez studentéw byla moja pomoc w kwestii
dramaturgicznej i sytuacyjnej. Gdy profe-
sor Hejno zaproponowal studentkom granie
w tzw. zywym planie z lalkami, byly bardzo
zaskoczone. Okazato sie, ze w przypadku
pacynek i kukiet, bo takie lalki zbudowaty do
etiudy ,Walka Don Kichota z wiatrakami”,
nie bylo to u nich w szkole praktykowa-
ne. Gdy wiec przelamaty swoje poczatkowe
zaskoczenie, tym bardziej zainteresowaly si¢
wspolpraca. Praca z nimi okazala si¢ bardzo
interesujgca i sprawna, mimo podniesienia
stopnia trudnos$ci. Byta to pierwsza ukoniczo-
na etiuda.

Te wielorakie zadania, z jakimi przyszto
mi sie zmierzy¢ podczas festiwalu, daty mi
mozliwo$é sprawdzenia sie w sytuacjach,
w ktérych trzeba szybko podejmowacd decy-
zje, radzi¢ sobie z wybrana forma i za jej
pomocg tworzy¢ na biezgco krotkie struktury
dramatyczne, z uwzglednieniem wtasciwosci
materialu i rytmu, nie bazujac na stowie.

To spotkanie z r6znym podejsciem do lalek,
ich wygladu, oraz dziataniem scenicznym,
uSwiadomilo mi, jak duzo zalezy od mental-
nosci i wrazliwosci czlowieka, 1 ze nie jezyk
jest podstawg zrozumienia si¢, ale wewnetrz-
ne odbieranie $§wiata teatru i predyspozycje
do pewnego ,widzenia”, bardzo szczegélne-
g0, jesli chodzi o sztuke.

Ta mozaika pragnief, umiejetnosci i poste-
powan, byta dla mnie bardzo duzym i przy-
datnym do$wiadczeniem, jesli chodzi o prace
z ludZmi.

Malgorzata Kaziniska, II rok rezyserii dramatu,

specjalizacja rezyseria teatru lalek
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WOJCIECH KOSCIELNIAK

Kilka zdan

0 roli muzyki i technik wizualnych
w przedstawieniu dyplomowym

LProces” wg Franza Kafli

oszukujac literackiej inspiracji do

powstania przedstawienia dyplomowego
w krakowskiej PWST, liczytem na znalezienie
takiego tekstu, ktérego specyficzny charakter
teatru muzycznego mogltby pomdc w uzy-
skaniu pozadanych znaczen (przedstawienie
realizowane bylo ze studentami o specjal-
nosci wokalno — aktorskiej). Proces Franza
Kafki wydal si¢ dobrym pomystem ze wzgle-
du na swojg wieloznaczno$é, wieloplanowos$é
i pojemno$¢ interpretacyjng. Silna obecnosé
muzyki ora- wars.. - wizualnej, bedacych
waznym: wyréznikami pr . ol muzycz-
nych, s warzata ciekav e moz viose.

Zas- dniczo teatr mu vezny po eza w dwie
rozne strony. Jeden kierunek ‘lvie ti >pem
kome: inych musicali i operetck, a d.agi
droga klasycznej opery. Rozpatrujac pic. . zy
przypadek trzeba zauwazyé, ze spora czgsé
publicznosci przyzwyczaila si¢ oczekiwaé od

spektakli muzycznych jedynie tatwych i nie-

skomplikowanych w odbiorze tresci. Wyni-
ka to z faktu, ze podstawowym zadaniem
przedstawien reprezentujacych ten nurt jest
funkcja komercyjna. W zwigzku z tym, war-
stwa literacka i muzyczna wykorzystywana
do takich spektakli opiera si¢ zwykle na pro-
stych i utartych schematach, tatwych w per-
cepcji. Wtedy, czesto zadaniem muzyki nie
jest samodzielne istnienie lub interpretacja,
lecz tylko wsparcie dynamiki sceny, blahe-
go tekstu, czy ukierunkowanie wrazliwosci
odbiorcy na pozadane tory. 1 tak, chcac
nzyskaé buntowniczy, dynamiczny nastréj,
srzyweoluje sie silnie uwypuklong warste ryt-
miczna. a aby pojawilo sie wrazenie uczud
mitosns ch, stosuje sic odpowiednie sekwencje
parti: nstroinentdw smyczkowych. Wszystkie
te Labiegi choé w pewnym stopniu skuteczne,
~7’z.a4)3 sie przeciez o utarte wzorce. Trudno
w tym przypadku méwié o interpretacyjnej
roli takiej muzyki — raczej jest ona zrutynizo-
wanym przewodnikiem, ktéry niejako zabie-
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rajac wolno$¢ odbiorcy, sugeruje mu gotowe,
wtdrne, i przez to schematyczne rozwigzania.

- 72ak muzyka przedstawien muzycznych
wecale nie musi by¢ taka. To tradycja lokuje ja
w wyzej wymienionych kontekstach.

Inna cze$¢ publiczno$ci widzi teatr muzycz-
ny przede wszystkim jako opere, dalekg od
schlebiania komercyjnym upodobaniom pro-
ducentéw. Bylo tak w przesztosci — dzi$ raczej
nie. Opera to nie rewia, operetka czy musical,
ktore potrzebuja kompozycji spetniajacych
oczekiwania finansowe. Teatr operowy wolny
jest od takich uwarunkowan. Traktuje si¢
go jako obszar sztuki wysokiej i elitarnej.
W zwiazku z tym, sceny operowe moga
mierzy¢ si¢ z wyzwaniami natury artystycz-
nej i rzeczywiScie czesto tak sie dzieje. Jed-
nak, przyjmujac inny punkt widzenia nalezy
zauwazy¢, ze teatr operowy stal sie obecnie
na tyle hermetyczng i zamknietg struktura,
ze — niestety — prawie zaprzestano pisania
nowych dziel. Dzisiaj opera to przede wszyst-
kim dzieta dawnych mistrzéw. Wynika to ze
zbyt powolnego rozwoju technik wokalnych,
muzycznych i ruchowych, bedacych w obsza-
rze zainteresowan tego gatunku. A prze-
ciez wspolczesnie rozumiany $piew porusza
odbiorcéw dzigki bardzo réznym technikom
wykonawczym. Na przyktad wokalistyka jaz-
zowa, pod wzgledem wartosci, jakie z soba
niesie, zdecydowanie jest w stanie spelnic
oczekiwania sztuki wysokiej. Nie mozna nie
zauwazy(C, ze istnieje wiele odmian ksztalce-
nia gloséw wokalistow, estetyk wokalnych
rowniez. Nowoczesny teatr muzyczny powi-
nien umieé je wchionaé i dysponowaé nimi
w tworczy spos6b. Glos $piewajcego czlo-
wieka jest przedmiotem badaf i poszukiwan.
Teatr operowy, czerpiacy z jednej tylko tech-
niki wykonawczej, pozostawil niezagospoda-
rowang przestrzen teatralng i muzyczna. Nie
wchodzac w szczegdly trzeba zaznaczyd, ze

podobny problem (choé¢ w mniejszym stop-
niu) dotyczy zjawisk tafica i ruchu.

Tak wigc, pomiedzy obszarami zaintere-
sowafi opery z jednej strony, a musicalu,
show, rewii czy operetki z drugiej, powstata
nisza dla nowoczesnego teatru muzyczne-
go, majacego ambicje prowadzenia zywego
dialogu ze wspoélczesnym widzem. Teatru
czerpigcego z rozmaitych technik aktorskich,
muzycznych, wokalnych, tanecznych, rucho-
wych i inscenizacyjnych, pozostajacego jed-
nak ciggle poza zasiegiem gloéwnych nur-
téw. Spektakl ,,Proces” to préba stworzenia
przedstawienia umieszczonego stylistycznie
w tej wlasnie luce, pomiedzy teatrem komer-
cyjnym a opera. Przyktadem tego jest sposdb
wykonywania partii wokalnych oraz niektore
techniki choreograficzne zawarte w tej pracy.

Oprawa muzyczna spektaklu, ktorego
pierwowzorem jest powie$¢, moze stanowic
szczegblnie istotng role. To muzyka wiasnie
potrafi by¢ nosnikiem tych wszystkich zna-
czef, ktorych nie sposob zawrzeé w scenicz-
nym odpowiedniku literackiego pierwowzo-
ru. Dzieje sie tak z oczywistych wzgledow
— operowania calkiem odmiennym medium.
Dzieto Franza Kafki obfituje w liczne opisy,
wyja$nienia, szczeg6ly i komentarze, bez kt6-
rych sama warstwa dialogowa przedstawiona
na scenie traci wiele ze swego sensu i znacze-
nia. Teatr musi wiec znalez¢é wlasny jezyk,
aby chcieé zmierzy¢ si¢ z ksiazka. Muzyka —
najbardziej abstrakcyjna ze sztuk — moze by¢
tu pomocna. Odpowiednio skomponowana
i wykonana, daje szanse wywotania u odbior-
cy podobnych odczué, jakie maja miejsce
podczas czytania oryginalnego tekstu. Do
tego przeciez teatr dazy, biorgc na warszatat
powiesci Dostojewskiego, Gombrowicza czy
Kafki — chce wzbudzi¢ refleksje bliskie pierw-
szym doznaniom czytelnika. Pragnie przywo-
ta¢ pokrewne stany emocjonalne i przezycia
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duchowe. W tym procesie specyfika medium,
jakim jest muzyka, moze okazaé sie¢ pomocna.
Niejednoznaczno$¢ opiséw literackich prze-
tozy¢ mozna na zblizona niejednoznacznosé
linii melodycznej, instrumentacji, aranzacji
i harmonii. Duszny, mroczny i senny klimat
powieSci autora Procesu mozna proébowad
odnalezé w kompozycjach. To muzyka jest
w stanie sprawié, ze widz z chwilg rozpocze-
cia spektaklu zostanie z miejsca umieszczony
jakby wewnatrz powiesci i zdarzefi. Wszyst-
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w banku, sala sgdowa, kancelarie, komorki,
kamienica, w ktdrej mieszka malarz Titorelli,
dom Adwokata czy nawet katedra — nieod-
parcie powstaje wrazenie, ze wszystkie te
wnetrza polaczone s siecig korytarzy, przejs$é
i drzwi — i wszystkie naleza do Sadu, ktére-
go wladza siega wszedzie. Zaistniala wiec
potrzeba ukazania akcji w réznych pomiesz-
czeniach, a z drugiej strony, trudno bylo
oprze¢ si¢ ztudzeniu, ze Jozef K. przebywa

ciagle w jednej i tej samej przestrzeni — prze-

kie opisy, detale i wyjasnienia bedg w pew-
nym stopniu przetransponowane do warstwy
dzwiekowe;j.

Podobnych funkcji mozna poszukiwac
w wizualnej warstwie realizacji sceniczne;j.
W omawianym przedstawieniu pojawienie
si¢ projekcji wspoltworzacych spektakl byto
pochodng poszukiwan wlasciwej oprawy sce-
nograficznej. Czytajac Proces pod tym katem,
trudno oprzeé sie wrazeniu, ze istotng role
w narracji zajmuje lokalizacja zdarzen. Kolej-
ne sceny ksigzki umieszczone sg w przestrze-
niach petnych rozmaitych pokoi, sal, drzwi
i korytarzy. Mozna tez odnie$¢ wrazenie,
ze poszczegOlne miejsca akcji przenikajg sie
wzajemnie. Pensjonat pani Grubach, gabinet

strzeni wlasnej wyobrazni. Tak pojawil sie¢
pomysl, aby $ciany oddzielajace poszczegdl-
ne pomieszczenia inscenizacyjnie zaznaczy¢
tylko umownymi liniami widocznymi na pod-
todze. Uzyskano ten efekt uzywajac grubych,
biatych, kontrastujacych z czarnym podtozem
lin. Zabieg spelnial kryteria obu potrzeb.
Dodatkowo uwypuklal inny wazny aspekt
powiesci Kafki, polegajacy na uwzglednieniu
rownoleglosci zdarzen. Dla pelnego zrozu-
mienia i odczuwania scen majacych miejsce
w pensjonacie pani Grubach, trzeba uwzgled-
ni¢ fakt, ze zdarzenia dotyczace Jozefa K.
(czesto decydujace o jego losie) sa rozgrywane
réwnocze$nie w kilku miejscach — tych bez-
posrednio opisanych w ksigzce i tych pozo-
stawionych w domysle. Podczas gdy Jozef
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K. w swoim pokoju zastanawia sie nad przy-
czyng aresztowania, w innym pomieszczeniu
Nadzorca przeszukuje pokéj panny Bustner.
W jeszcze innym pokoju Straznicy jedzg jego
$niadanie. Uwzgladnienie tej réwnoleglosci
jest wazne. Narracje ksigzki tak poprowadzo-
no, ze sugeruje ona czytelnikowi, iz w wielu
odrebnych miejscach caly czas trwajg wyda-
rzenia, ktére majg wazny wplyw na zycie
Joézefa K. Pozwala to przypuszczaé, ze jego
los decyduje sie poza jego wola i wiedza.
W zwigzku z tym umieszczono sceniczng
akcje ,Procesu” w jednej tylko przestrzeni,
umownie podzielonej wspomnianymi linami
irozwieszonymi plaszczyznami tiulu. Materia
tiulu — wielokrotnie stosowana w teatrze —
znakomicie nadawala sie rowniez do uzyska-
nia podziatu przestrzeni sceny. Podzial ten
jednak w razie potrzeby moégl znikaé (przy
odpowiednim oS$wietleniu). To przenikanie
sie przestrzeni bylo wazne dla uzyskania
u odbiorcy wewnetrznego napiecia, wiasci-
wego odczuciom Jozefa K.

Jednak $wiat skojarzen Franza Kafki
zawarty w Procesie jest znacznie pojemniejszy
od zagadnien przenikania si¢ przestrzeni.
Isnieje wsréd krytykéw tego dzieta przeko-
nanie, ze ta ksigzka jest w stanie ofiarowac
odbiorcy tyle przezyé i tresci, ile czytelnik
sam ich wcze$niej w niej umieéci podczas
czytania. Proces dotyczy szerokiego spektrum
zycia czlowieka — sensu istnienia i uwiktla-
nia w egzystencj¢. Dotyka tematéw uniwer-
salnych. Realizatorzy przedstawienia chcieli
poj$¢ tym tropem i umieSci¢ w warstwie
wizualnej $lady wiasnych skojarzen, prze-
myslen i odczué. Jednocze$nie zdawali sobie
sprawe z niebezpieczenstw, jakie rodza takie
zabiegi. Mogo to odebraé widzom mozliwos¢é
tworzenia samodzielnych sadéw, wrazen
i ocen. Dlatego projekcje zostaly tak przygo-
towane, aby obrazy pojawiajace sie na tiulu,

zaledwie zaznaczaly mozliwe obszary inter-
pretacji, a nie dawaly gotowe rozwigzania.
Aby prowokowaly do myslenia i odczuwania,
bez odbierania widzom mozliwosci korzysta-
nia z wlasnej wyobrazni.

Ale to nie jedyna rola, jaka zostata powie-
rzona ruchomym grafikom. Dzigki nim wielo-
krotnie mozna byto uproscié¢ funkcjonowanie
przedstawienia przez przypisanie im zadaf
rekwizytorsko — scenograficznych. Poniewaz
ekran tiulu zostat rozpiety pomiedzy sceng
a widownia, powstaly dogodne mozliwosci
interakcji aktora i emitowanych obrazéw.
J6zef K. nie musial dzigki temu szukaé doku-
mentéw potwierdzajacych jego tozsamosé
w szufladzie szafki, lecz robil to bezposred-
nio na ekranie tiulu. Wyswietlone zostaly
na nim obrazy przypominajace owe poszuki-
wane dokumenty, a aktor przesuwajac reka
synchronicznie z projekcja, byl w stanie — na
naszych oczach — uzyska¢ iluzje wybierania
wlasciwego dowodu tozsamos$ci. Technika
ta pozwolita polaczy¢ gre aktora z projekcja.

W podobny sposéb (synchronicznie z obra-
zem wysSwietlanym na tiulu przed aktorem)
Nadzorca przemieszczal fotografie zawieszo-
ne na $cianie w pokoju u panny Burstner.
Zabieg ten okreSlal tez nierealno$¢ zdarzen —
umownie umiejscawiat akcje sztuki wewnatrz
jazni Jozefa K. Dzieki tym zabiegom udato
sie tez w jednej chwili powotaé do zycia
Sciany, okna, budowle, osoby i przedmioty,
ktérych obecno$é¢ byta zasadna z punktu
widzenia narracji scenicznej, ale skompliko-
wana w kontek$cie inscenizacyjnym. Udatlo
sic unikngé budowania wigkszej scenografii
i dostownej obecnosci zbyt wielu rekwizytow.

Dzigki zastosowaniu ruchomych grafik
powstal jeszcze jeden, ciekawy z punktu
widzenia interpretacji efekt sceniczny. Obra-
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zy emitowane z projektora, usytuowanego do
przedniej projekcji, pojawialy sie réwniez na
wszystkich ptaszczyznach bedacych w stanie
zatrzymaé na sobie $wiatto. W nieco znie-
ksztalconej wersji, obrazy te byly emitowane
jednoczesnie nie tylko na tiulu odgradzajacym
widownie od sceny, ale takze na ubraniach
aktoréw, na stolach, krzestach, bocznych
kotarach i tiulu zawieszonym w tyle sceny.
Dzigki temu, emitowany obraz w tym samym
czasie pojawial sie wielokrotnie. Zwykle roz-
dzielone $wiaty sceny i projekcji teraz wspot-
istniaty $cisle i blisko. To zwielokrotnienie
obrazéw pomagato dodatkowo uzyskaé som-
nambuliczny i surrealny klimat inscenizacj.

Jednak, wypracowanie pozadanego efektu
poprzez wySwietlanie wizualizacji na tiulu
okazalo si¢ zabiegiem skomplikowanym.
Pojawito sie kilka przeszéd, zmieniajacych
niekorzystnie przekaz sceniczny. Pierwsze
proby wykazaty brak zachowania wtasciwych
proporcji miedzy intensywnosScia wySwie-
tlanego materiatu filmowego a gra aktoréw
znajdujacych sie na scenie. Po pierwsze, obra-
zy zajmujace spora powierzchni¢ na ekranie
z tiulu stawaly si¢ zbyt nachalng konkurencja
dla aktoréw i ich dziatafi. Przez to spadato
niebezpiecznie znaczenie sfowa, mowy ciata
i interakcji pomiedzy aktorami. Obrazy pro-
jekcji zdominowaly zdarzenia sceniczne. Po
drugie, projekcje operowaly zbyt intensyw-
nym ruchem wewnatrzkadrowym. Wynikiem
bylo pojawienie si¢ niepotrzebnej nerwowosci
w odbiorze przedstawienia oraz zaklocenie
znaczen komunikatow plynacych ze sceny.
Wizualizacje, zamiast wspdtistnie¢ z zywym
planem, zamiast wzmaga¢ w odbiorcach sku-
pienie i napiecie, stanowily obce ciato. Aby to
naprawié, nalezato ograniczy¢ ilosé projekcji
(w znaczeniu ilo$ci zajmowanej powierzchni)
oraz tempo ich ruchu. Po trzecie — wiele emi-
towanych filméw bylo pomyslanych w taki
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sposdb, aby konkretne dzialania aktoréw
zbiegaly sie w czasie z okre§lonymi obra-
zami projekcji. W wypadku synchronizacji
filméw z sekwencjami muzycznymi, problem
byt stosunkowo tatwy do rozwigzania. Caly
material dZwiekowy odtwarzany byl z ptyty
CD, a w zwiazku z tym, czas kazdego frag-
mentu byl staly i przewidywalny. Przygoto-
wanie odpowiednio dlugich wizualizacji nie
stanowilo problemu. Sytuacja ulagala jednak
zmianie, gdy projekcje mialy wspoélistnied
synchronicznie z aktorskimi scenami dia-
logowymi. Ich czas trwania, z oczywistych
wzgledéw, trudno byto jednoznacznie okre-
slic. W tych przypadkach zmieniono wigc
zasade narracji i przygotowano takie filmy,
ktorych znaczenie bylo niezmienne w czasie
(np. padajacy deszcz).

Kolejnym wyzwaniem okazato sie dostoso-
wanie oSwietlenia sceny do potrzeb wspolist-
nienia z emitowanym materialem filmowym.
Pojawila si¢ prosta zalezno$¢ pomiedzy nate-
zeniem jasno$ci $Swiatla scenicznego a czytel-
no$cig obrazéw projekcji: im jasniej o$wietla-
no scene, tym mniej czytelna okazywala sie
warstwa filmowa.

Wielokrotne proby uzyskania wlasciwych
proporcji i relacji pomigdzy emitowanymi
filmami a gra sceniczng przyniosty w koficu
spodziewany efekt. Zastosowanie opisanych
technik wizualnych stworzylo nowe, dodat-
kowe mozliwosci, ktére moga byé wyko-
rzystane w innych realizacjach teatralnych.
Wspolczesny teatr poszukuje nowych metod
i form ekspresji. Wkomponowanie tekstu
Franza Kafki w ramy teatru muzycznego oraz
zastosowanie projekcji na tiulach, rekwi-
zytach i kostiumach, bylo préba znalezie-
nia osobnego, swoistego i komunikatywnego
jezyka inscenizacji dla potrzeb przekazania
ztozonych tresci Procesu Franza Kafki.
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Podsumowanie prac realizacyjnych przy scenografii

spektaklu muzycznego ,,Proces” F. Kafki w inscenizacji

Wojciecha Koscielniaka.

Proces

79

w orall

zkic ,Procesu”, jaki rysowal sie po
rozmowach z rezyserem, zaktadal: ascetyczng
przestrzenn sceny, skromng ilo$¢ rekwizy-
toéw, projekcje aktywnie uczestniczace w grze
aktorskiej, sprawiajace wrazenie nieco surre-
alistycznej i lekko futrystycznej wizji spekta-
klu, nieokreslone miejsce akcji, wspotdziata-
nie z muzyka, autorska wypowiedz, odejscie
od szeroko kojarzonej wizji ,,Procesu” jako
sztandarowego dzieta po$wieconego walce z
maching urzedniczo-totalitarng i zaznaczenie
jej jako tta, skupienie si¢ na osobie bohatera,
Jézefa K, a doktadnie na problemach natury
czlowieczej.

DAMIAN STYRNA

Szkic, jaki powstal, czyli ogblny zarys zato-
zen, pozwolil niejednoznacznie wyznaczy¢
kierunki poszukiwan dla prac scenograficz-
nych. Muzyka, drzemigce w niej emocje,
tempo piosenek, okazaly si¢ jednym z kluczy
do zblizenia gry aktorskiej z animacjami pro-
jekcji. Spodziewalismy sie, ze proby zweryfi-
kuja przyjete ramy dziatania.

Wizja lokalna sceny sprecyzowata mozli-
wosci dzialan scenograficznych, dajac roze-
znanie, na ile mozliwe i potrzebne jest prze-
nikanie (ingerencja) obszaru grafiki w ruch
sceniczny. Mozolne animowanie grafiki,
z zalozenia towarzyszacej calemu spektaklo-
wi, wymusilo przyjecie formy jak najmniej
skomplikowanej. Wykonanie prawie trzygo-
dzinnych ruchomych obrazéw, interaktyw-
nych i zsynchronizowanych z muzyka, jawito
si¢ jako nie lada wyzwanie. Organizacja pracy
zostata wnikliwie przeanalizowana.
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Podczas wizji lokalnej decydujacym do
rozwazenia bylo, jak i na czym wySwietlad
projekcje, aby uzupetniaé i wspotdziataé z gra
aktorska. W tej roli najlepszym materialem
okazat sie tiul, ktory pozwalal na przenikanie
obrazu na kolejne plaszczyzny, co dawalo
wielowarstwowo$¢ planéw. Istotnym tez byt
wybér koloru tiulu, czarny spetnial nasze
oczekiwania: mozliwo$§¢ miekkiego pochta-
niania $§wiatta projekcji, niewidocznos§é dla
widza, dzieki czemu nie zakt6cal widzowi
odbioru spektaklu.

Wyznaczony wcze$niej zakres operowania
forma graficzng jak najmniej skomplikowana
pozwolil na stworzenie pierwszych ilustracji
scenograficznych.

Gra kontrastowymi formami graficznymi,
wyzbycie si¢ niuanséw szaro$ci, surowos¢
formy, to byly pierwsze przyjete wartosci
w palecie srodkéw wyrazu, szly one réwnole-
gle z mozliwosciami technicznymi emitowa-
nego z projektora $wiatta.

Najistotniejszym dziataniem scenografii
stala sie projekcja animowanej grafiki, ktéra
wyrysowywala przestrzen sceny na niewi-
docznych dla widza §cianach tiulu, zamy-
kajacych scene z przodu i z tylu. Rysunek
angazowal réwniez kotary boczne i pod-
toge. Z pozoru otwarta przestrzen zostata
zamknieta w animacji, a w niej — aktorzy.

Pierwsza proba z aktorami i wnioski

Mimo zastosowania prostych Srodkow
w grafice projekcji, umownosci scenografii
i wyrysowanych skromnie interaktywnych
rekwizytéw, pojawilo si¢ nadmierne zachwia-
nie proporcji. Rysunek, nawet drobny szcze-
gbl, i dynamika ruchu przez powickszenie
prostych elementéw, staly sie wazniejsze od
gry aktorskiej, co zaktécito odbiér spektaklu.
Widoczno$¢ grafiki na $cianie tiulu pomiedzy
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aktorami a widownig dodatkowo podsycata
efekt braku hierarchi waznosci i ttumita czy-
telno$¢ odbioru.

Nalezato skorygowac prace.

Aby zabezpieczyé pierwszenistwo wypowie-
dzi aktora, korekta szla w kierunku jeszcze
wiekszej surowosci, ascetycznosci, czystosci,
wolniejszego tempa i mniejszej ilo$ci animacji.

Ocena sytuacji uwypuklita szczeg6lng war-
to$¢ recznie rysowanej biatej lini.

Surowos$¢ jej rysunku, szlachetnos§é formy
i zarazem elastyczno$é, jako elementu graficz-
nego, pozostata gléwnym $rodkiem budowa-
nia komunikacji.

Ruchoma linia snuta opowies$é, niczym nié
wyciggana z klebka.

Odbiér materii przestrzeni sceny stal sig
bardziej esencjonany, symboliczny.

Zastosowanie rysunku opartego o prosta,
recznie wyrysowang bialg linie stworzylo
Swiat balansujacy pomiedzy abstrakcyjnym
pojeciem a czytelnym znakiem.

Tak prosty sugestywny rysunek, lacza-
cy si¢ na przemian z mrokami i Swiattem
sceny, mial swobodnie pobudza¢ wyobraznie
widza, przedstawiaé nieopowiedziane wprost
miejsca z koszmarnego snu, utatwia¢ odbiér
emocji bohateréw. Elastyczno§¢ znaczenio-
wa rysunkowej linii dawata mozliwo$¢ wie-
lopoziomowej interpretacji. Opisywala ona
czas, byla elementem taczacym i granicza-
cym, metamorficzne zalety linii potrafity
zmienia¢ komunikat z formy przedstawiajacej
w umowna, z czytelnego symbolu w rytmicz-
ng arabeske. Postuzenie si¢ linig, a doktadnie
jej walorem umownosci, stworzylo widzowi
wolng przestrzefi dla interpretacji zdarzen.
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Dzialanie to spajato opowie$¢ wzbogacong
piosenkami z opowieScig bez towarzystwa
$piewu. Odpowiednikiem obrazu wyryso-
wanego w animacji linig stala sie przestrzen
zaznaczona na scenie rzeczywistg ling sznu-
rowa. Bialy sznur dzielit pole podlogi, uzu-
petniajac rysunek pochodzacy z projekeji,
tworzac pomieszczenia, korytarze, labirynty.
Tak jak w rysunku, lina stata si¢ wieloznaczng
metaforg, majaca swoj najmocniejszy wyraz
w kulminacyjnej scenie spektaklu. Umowny
$wiat wykreowany linig rysunku korespon-
duje ze $wiatem przestrzennym wytyczonym
ling.

Zabieg ten skumulowal w sobie calg histo-
rie zdarzen scenicznych, dostownie krepujac
bohatera.

Ograniczony czasem obraz plastyczny
udzwickowionego filmu animowanego, tak
jak i spektaklu muzycznego, oprocz bycia
no$nikiem narracji, musial by¢ ,wrazliwy”
muzycznie; jego ruch musial korespondo-
wac z ilustracyjnoscig i emocjami zawartymi
w dzwiekach.

Waznym elementem bylo zgranie r6zno-
rodnej intensywno$ci animacji z o$wietle-
niem sceny. Balansowanie pomiedzy Swiattem
nasyconym a jego deficytem pozwalalo na
odpowiednie ustawienie hierarchii odczytu
i skupienie uwagi widza na wybranych miej-
scach, aktorach czy animacjach.

Pojawily sie pytania natury technicznej, jak
ostatecznie przygotowal material do tatwej
i bezpiecznej obstugi projekeji, kazda kolej-
na préba wnosila co§ nowego. Ostatecz-
nie material zostal przygotowany na DVD,
z racji bezpieczefistwa, ale projekcja wiek-
szoSci préb byla wySwietlana z komputera.
Czas gry aktorskiej jest nieprzewidywalny,
dlatego pewne czesSci materiatu byly przygo-

towane z dtuzszymi ,zakladkami” animacji.
Prosty rysunek i stato§é pewnych elementow
w obrazie projekcji pozwalaly tez na ptynne
przechodzenie z jednego filmu do drugiego.
Dla obstugi technicznej zastosowano w ani-
macji pewne znaki umowne, ktére stanowity
informacj¢ (oprécz linii czasu na wskazni-
ku w odtwarzaczu) na temat zblizajacej sie
zmiany i kolejnego filmu zarejestrowanego
na plycie.

Pomyst konstruowania zdarzen graficznych
na scenie pozostal wierny jezykowi grafiki
tradycyjnej, syntetycznemu obrazowi. Jest on
bliski dziataniu skojarzeniami, symbolami,
skrotami myslowymi, bliski jezykowi pla-
katu, ilustracji komunikujacej, sygnalizuja-
cej, naprowadzajacej. To zdarzenie teatralne
sugeruje, ze jest to réwniez jezyk teatru,
chociaz dzialajacy w innych obszarach rze-
czywistosci.

W przypadku tego spektaklu, za pomoca
wspomnianych wyzej zabiegéw graficznych,
zaistniata mozliwo$¢ zbudowania skompliko-
wanego wnetrza Jozefa K.

Wielowarstwowo$¢ i bogactwo narra-
cji zawartych w przedstawieniu umozliwia
odbiorcy korzystanie z ofiarowanej przez
realizatoréw obfitoSci przekazu. Ile widz
z tego bedzie zdolny zaczerpnad, zalezne jest
od jego wyobrazni i wrazliwosci.

Damian Styrna
Scenografia i grafika projekeji
S czerwca 2009
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»Spotkanie w Pie$ni” — Festiwal Giving Voice we Wroclawiu,

18-26 kwietnia 2009 r.

JOZEFA ZAJAC-JAMROZ

dniach 18-26 kwietnia we Wro-
ctawiu w ramach obchodéw roku J. Gro-
towskiego odbywal sie festiwal potgczony
z warsztatami, organizowany przez Center
for Performance Research z Walii i Instytut
im. Jerzego Grotowskiego, poSwiecony glo-
sowi i roznym technikom wokalnym $piewu
solowego. Festiwal byl dedykowany J. Gro-
towskiemu, ktérego poszukiwania w tej dzie-
dzinie i jego dokonania zwigzane z metoda
pracy aktora nad glosem, ,sieganiem do
zrodet”, mialy 1 wciaz maja ogromny wplyw
na wspoélczesny teatr. Jak pisali organizatorzy
w programie, u zrédta tego miedzynarodowe-
go przedsiewziecia — Festiwalu Giving Voice,
ktorego 11 edycja odbywata sie wilasnie we
Wroctawiu, lezata ogromna wiara w to, ze
glosem, pie$nig, mozemy komunikowa¢ sie
mimo réznic kulturowych i réznych jezykow,
a wzajemne poznanie jest pierwszym krokiem
do zbudowania porozumienia miedzy sobg.
Ten problem staje sie niezmiernie wazny
zwlaszcza w tych zakatkach Swiata, gdzie
dochodzi do konfliktéw. Organizatorzy pod-
kreslali takze w programie, ze ,spotkanie

w pie$ni” to takze mozliwos¢é spotkania si¢ ze
,»s0bg samym” w akcie stuchania, introspekcji.
Wstuchanie sie w czesto egzotyczne dla naszej
wspdlczesnej kultury muzycznej brzmienie
tradycyjnych piesni pozwala doSwiadczyé
innego, ,poza-codziennego” rodzaju stucho-
wej percepcji. W swoim krétkim omdwieniu
tego wydarzenia chce skoncentrowaé sie na
swoich osobistych wrazeniach i do§wiadcze-
niach, ktére zdobylam, biorgc udzial w tym
zdarzeniu.

W czasie tych siedmiu niezwyktych dni we
Wroctawiu miatam mozliwo§é uczestnicze-
nia w koncertach, warsztatach wokalnych,
dyskusjach, wyktadach. Niezwykte przede
wszystkim bylo zgromadzenie tylu wspania-
tych artystéw z réznych czesci Swiata: Arme-
nii, Austrii, Gruzji, Korsyki, Walii, Gwinei,
Iranu, Wtloch, Kurdystanu, Mongolii, Ukra-
iny, Palestyny, Sardynii, Serbii, Hiszpanii,
Ameryki Potnocnej oraz Polski. To ich twor-
cze poszukiwania wyznaczaja kierunki nowe-
go podejécia do szeroko rozumianej tradycji,
by wykorzystujac caly ogromny potencjal
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ludzkiego do$wiadczenia odkrywaé nowe
mozliwosci ekspresji i budowaé porozumienie
miedzy ludzmi.

Do Wroctawia przyjechali tak znakomi-
ci i uznani twobrcy jak Meredith Monk,
performerka, tancerka, kompozytorka wta-
snych utworéw, ktéra swoim solowym wyste-
pem ,zaczarowala” wypelniong po brzegi
widownie, czy Jawaher Shofani — mieszkajaca
w okolicach Jerozolimy Palestynka, $piewa-
jaca stare pie$ni towarzyszace tradycyjnym
obrzedom rodzinnym. Jej wystep poltaczony
byt z wieczorem kotysanek, ktére od$piewaty
wszystkie artystki w swoich jezykach, zapa-
lajac Swieczki w holdzie tym, ktorzy zgineli
w konfliktach narodowosciowych i wyznanio-
wych. Byto to dla mnie jedno z niezapomnia-
nych emocjonalnych przezy¢ tego festiwalu.
Wystep siostr Mahsy and Marjan Vandat
z Iranu pozwolil na zanurzenie sie w kon-
templacyjnej muzyce pie$ni z Ogrodéw Per-
skich. Ich pelne emocjonalnej ekspres;ji glosy
wcigz mam w pamieci. Haskim Harutyunyan
zaprezentowala tradycyjne pie$ni armenskie,
polifoniczny $piew zespoléw z Korsyki, Sar-
dynii, Gruzji to réwniez niezwykle wrazenia,
ktore zapamietam na dtugo. Nie spos6b omé-
wié¢ wszystkich koncertéw i opisaé towarzy-
szace tym koncertom odczucia. Wszystkie
dostarczyly gtebokich przezy¢ i nie byta-
bym w stanie przeprowadzi¢ teoretycznej czy
muzykologicznej analizy, gdyz najwazniejsze
dla mnie bylo to, ze obcowanie z ta wielka
sztuka, ktorej bytam $wiadkiem, otwierato
na pozarozumowe doznania, kiedy to muzy-
ka pozwalata na catkowite ,zatracenie sig
w niej”. Wychodzitam z kazdego koncertu
»uskrzydlona” i wzbogacona, jakby nastgpi-
to to ,,porozumienie dusz”, o ktérym pisal
Marcel Proust w ,,Poszukiwaniu straconego
czasu”.! Nie sposob opisa¢ wszystkich arty-
stycznych wydarzefi tego festiwalu. Program

byt bogaty i kazdy uczestnik musiat dokona¢
nietatwego wyboru pod katem wtasnych zain-
teresowan. Przed poludniem zajecia warszta-
towe, w porze obiadowej odbywaly si¢ dysku-
sje i wyktady, a na wieczorng czes¢ sktadaty
sie §rednio trzy r6zne koncerty lub spektakle
teatralne. W zwiazku z tym moje do$wiadcze-
nia, ktdére prébuje opisal, sa bardzo osobiste
iz pewnoscig nie dajg wyczerpujacego obrazu
calego zdarzenia.

W czasie festiwalu zaprezentowane zosta-
ty tez spektakle Teatru ZAR, Teatru Pie$ni
Kozta, Teatru Maisternia Pisni z Ukrainy.
Teatry te w muzycznej sferze tekstu poszukuja
nowych srodkéw ekspresji. Piesfi czesto budu-
je atmosfere scen, a mistrzowskie technicznie
opanowanie warsztatu ciatla i glosu staje
si¢ niewatpliwym walorem dziatan aktoréw.
Widaé w tych propozycjach twércze rozwija-
nie myS$li J. Grotowskiego. Rytm, melorecyta-
cja, inkantacja, taniec, i cata psychofizyczna,
organiczna obecno$¢ aktora w spektaklu, to
niewatpliwie tworczo wykorzystana inspira-
cja jego metody pracy z aktorem.

Z calej gamy wykladéw, prezentujacych
rozne aspekty i podejscia do tradycyjne-
go $piewu, najwieksze wrazenie wywarl na
mnie wyktad Erica Hillestada z Norwegii
pt. »Music, dialogue and human liberation”.
W sieganiu do tradycyjnych pie$ni i organi-
zowaniu wspélpracy miedzy artystami nale-
zacymi do réznych stron zaangazowanych
w konflikty zbrojne upatruje on szanse prze-
ciwstawienia sie ztu, ktérego jesteSmy Swiad-
kami w réznych czeSciach $wiata. Opowie-
dzial o swoim spotkaniu z Jawaher Shofani
w Palestynie i zrelacjonowal historie sidstr
Vahdah z Iranu. Ilustrowal wyktad nagrania-
mi zarejestrowanymi w czasie swych podrézy,
ktére odbywal poczawszy od 2002 roku do
Palestyny, Iraku, Iranu, Afganistanu, Syrii,
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na Kube i do Péinocnej Korei. Organizujac
wspdélprace pomiedzy artystami z zachodu
a muzykami z tych pafistw, prébuje on budo-
waé dialog poprzez muzykg. Efektem tych
dziatan sg ptyty, ktérych fragmenty nagraf
mogliSmy ustysze¢ w trakcie wyktadu, mie-
dzy innymi utwory z plyty ,Lullabies from
the Axis of Evil” (,,Kotysanki z Osi Zta”).

Kontynuujac wlasne zainteresowania meto-
da pracy nad glosem Kristin Linklater, wzie-
tam udzial w jej trzydniowym warsztacie.

Spotkatam sie, po roku, z panig profesor,
ktoérej prace obserwowatam w Columbia Uni-
versity w Nowym Jorku. Bylo to dla mnie
bardzo ciekawe do$wiadczenie, poniewaz
moglam tym razem przekonal sie, jak jej
metoda sprawdza si¢ w pracy z uczestnikami
warsztatow, ktorzy przyjechali z rdznych
stron $wiata, ludzi réznych zawodoéw, w roz-
nym wieku i na réznym poziomie zaawan-
sowania. Pani profesor w ciagu trzech dni
przekazata podstawy swojej metody ,uwal-
niania naturalnego glosu” i zobaczylam, jak
efektywna to byla praca dla kazdego z nas.
Cwiczenia na stojaco, w sklonie, na podto-
dze, koncentracja na oddechu i na wewnetrz-
nym ,,oku”, ktérym badaliSmy wtasne napig-
cia w ciele i prébowaliSmy odblokowywac je
przy pomocy ,westchnienia ulgi”, po trzech
dniach przyniosty rezultaty. Otworzylismy sie
bardziej na siebie i my$le, ze do§wiadczyliSmy
na sobie tego, iz przekraczajac wlasne zaha-
mowania, budujemy nowy rodzaj komunika-
cji miedzy soba.

Niezwykla mozliwoscig w czasie tego festi-
walu bylo takze spotkanie sie na zajeciach
warsztatowych z — tak egzotyczng dla mnie
— technika $piewu alikwotowego. Jednodnio-
wy warsztat, w ktorym wzi¢lam udzial, pro-
wadzil mongolski artysta Hasmik Hanuty-
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unyana. Ten rodzaj Spiewu zawsze robi na
mnie ogromne wrazenie. Spiew alikwotowy
to stara tradycja meskiego $piewu mongol-
skich plemion w Azji i wiem, ze kobiety
nie Spiewaja ta technika, poniewaz fizjo-
logicznie nie sg do tego predysponowane.
Spiew ten wymaga wyjatkowej sity miesni
podbrzusza i niezwykle glebokiego oddechu,
ale ciekawe bylo sprébowanie pod okiem
mistrza ,przekroczenia wlasnych mozliwosci
glosowych”. Spiewaliémy: ,Manala, monolo,
munulu, mynyly, menele, minili” w rytmie,
przy $cianach czy chodzac w kregu, probujac
operowa¢ najnizszymi dzwigkami, i ciekawe
bylo ustyszeé, jak Spiew stawal sie rodzajem
medytacji. Istnieje wiele technik uruchamia-
nia rezonatoréw w S$piewie alikwotowym,
a kazda z nich wymaga innych ¢wiczen
i — oczywiScie — niezbedna jest cierpliwosé
i konsekwentne ¢wiczenie, ktore po latach
moze przynie$¢ styszalne efekty. Mysle, ze
sama proba przekraczania granic wlasnych
mozliwos$ci wokalnych w takim ,,spotkaniu”
jest najistotniejsza, bowiem otwiera nie tylko
na poznanie egzotycznej techniki $piewu, ale
i na inng od naszej tradycje i kulture.

W czasie ostatnich trzech dni festiwalu
bratam udzial w warsztacie ,Glos i muzy-
ka” prowadzonym przez Jonathana Hart
Makwaia - rezysera, performera, nauczy-
ciela gltosu, kompozytora zwigzanego przez
lata z zespolem Roy Hart Theatre, a obec-
nie prowadzacego warsztaty w Experimen-
tal Theatre Wings w New York University.
Jego warsztaty zawieraly ¢wiczenia indywi-
dualne i w grupach dwu-, trzyosobowych,
i mialy na celu odkrywanie nowych jakosci
wlasnego glosu, formy i dynamiki ekspresji
w improwizowanych dziataniach. Jonathan
Hart Makwaia pochodzi z Tanzanii i w jego
tworczo$ci muzycznej mozna znalez¢ inspira-
cje siegajace swymi korzeniami do wschod-
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nio-afrykanskiej kultury, w ktorej synestezja,
czyli moéwigc najogélniej — poznanie poprzez
doznania zmystowe - odgrywa ogromna
role. Lagodnosé, cieplo i zawsze przyjazny
u$miech stworzyly niezwykta atmosfere dla
indywidualnych poszukiwai. Cwiczenia
improwizacji wlasnej muzyki, kreacji stowa,
dzialan fizycznych w przestrzeni, relaksujace
masaze polgczone z wydawaniem diwieku,
pozwolily mi dokona¢ wtasnych ,,intymnych”
odkryé w odczuwaniu ciata i w ekspresji
poprzez ciato. Polgczenie sfery zmystowe;j,
»cielesnych” odczué, z ekspresja dzwiekowa
i muzyczng odbudowuje te pierwotng tacz-
no$é ciata, umystu i wyobrazni, ktéra jest tak
istotna dla wszelkich dziatan kreatywnych.
Samoswiadomo$é i ,kontakt” z wlasnym
cialem jest istotnym elementem poznania.
Znajduje to potwierdzenie we wspdlczesnych
badaniach neuropsychologicznych czy psy-
chologicznych.

Dopelnieniem bogatego programu festi-
walu byly codzienne spotkania dyskusyj-
ne w hotelu ,Mleczarnia”. Mialy one nie-
formalny charakter i dawaly uczestnikom
mozliwo$¢ podzielenia si¢ swoimi do$wiad-
czeniami z pracy nad réznymi technikami
$piewu, a takze problemami w nauczaniu
tego przedmiotu. Stuzyly tez wymianie opi-
nii i wrazef na temat koncertéw, wyktadow
czy samych warsztatow. Dawaly mozliwos¢é
nawigzywania kontaktéw migdzy ludzmi
w roéznym wieku, pochodzacych z réznych
stron $§wiata, ktérych przywiodta do Wrocta-
wia ta sama potrzeba doskonalenia swojego
warsztatu, poszukiwania dla siebie nowych
inspiracji.

Atmosfera w czasie festiwalu przypomnia-
ta mi czasy, kiedy, bedac jeszcze studentka
PWST w Krakowie, bralam udziat w warsz-
tatach pracy nad gtosem prowadzonych przez

Z. Molika. Podobnie jak wtedy, tak i teraz
spotkanie w grupie nieznanych sobie, a mimo
to ,bliskich” ludzi, poszukujacych nowych
doswiadczen, stalo si¢ waznym krokiem na
mej drodze. Sam festiwal pobudzit mnie racze;j
do postawienia sobie kolejnych pytan o to, jak
skutecznie pracowaé nad glosem, jakie zna-
czenie ma forma dZzwiekowa tekstu w teatrze,
jak tworczo czerpaé z szeroko rozumianej tra-
dycji, jak doskonalié sie poprzez sztuke i wiele
innych. Z pewnoscia odpowiedzi na te pyta-
nia dostarcza codzienna praktyka. W swojej
pracy pedagogicznej wykorzystuje elementy
muzyczne, by uSwiadamiaé studentom, jak
sfera doznan zmystowych, takich jak muzyka,
t o n, o ktérym pisat M. Kotlarczyk w swojej
»Sztuce zywego stowa”, ze jest: ,,Kluczem do
rozwigzania tajemnicy utraconej i odnalezio-

»)

nej potegi stowa”, wptywa na doskonalenie

artykulacji artystycznego stowa.

Stefan Themerson, jeden z moich ulubio-
nych autoréw, powiedzial kiedy$ o poezji, ze
nie tkwi w wierszu ani tez w jego treSci — jest
w Nas. Ja, podsumowujac swoje festiwalowe
doswiadczenia, odniostabym t¢ wypowiedz
do muzyki i tego, co odkrylam w czasie
pobytu we Wroctawiu, ze muzyka nie tkwi
w melodii pies$ni ani tez w jej treSci — ona jest

W nas.

! Przytaczam te stowa za Oliwerem Sachsem -
wybitnym neurologiem, ktéry w swojej niezwyklej
ksigzce Pt. ,Muzykofilia” (s.154) zajmuje sie
szeroko pojetym wplywem muzyki na mozg
czlowieka. Analizujac rézne przypadki z wlasnej
medycznej praktyki, opisuje wielowymiarowe
oddzialywanie muzyki na czlowieka, zauwazajac,
ze moze staé si¢ natretng obsesja, moze inspirowac,
a takze pomagaé przezwyciezy¢ chorobe, leczyé
pacjentéw z demencja lub po urazach mézgu.

2 M. Kotlarczyk ,,Sztuka zywego stowa. Dykcja
Ekspresja. Magia”, Rzym 1975, s.397.
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PROF. JERZY TRELA
Mistrz Mowy Polskiej

PROF. JACEK ROMANOWSKI
Nagroda Ministra Kultury i Dziedzictwa narodowego
za osiggnigcia artystyczne

Stypendysci Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego:

NATALIA DINGES
Wydzial Teatru Tafca

JOANNA GERIGK
Wydziat Rezyserii Dramatu, specjalizacja rezyseria teatru lalek

LUCYNA SOSNOWSKA
Wydziat Rezyserii Dramatu

PAWEL SWIATEK
Wydzial Rezyserii Dramatu

MAGDALENA WRANI-STACHOWSKA
Wydzial Aktorski

BARBARA WYSOCKA
absolwentka PWST (Wydziatu Aktorskiego oraz Wydziatu Rezyserii Dramatu)
— Nagroda Miasta Krakowa 2010 za wyr6zniajaca sie prace dyplomowa
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Odeszli nasi Pedagodzy:

prof. HALINA GRYGLASZEWSKA

(ur. 13.06.1917, zm. 18.06.2010)

absolwentka Wydziatu Aktorskiego oraz Wydziatu Rezyserii
Dramatu, pedagog, prorektor PWST

dzieki uprzejmosci Archiwum
Teatru im. J. Stowackiego
fot. Tomasz Zurek
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prof. BOGDAN HUSSAKOWSKI

(ur. 03.09.1941, zm. 05.11.2010)

absolwent Wydziatu Aktorskiego i Wydziatu Rezyserii
Dramatu, pedagog PWST. Pracowal ze studentami
wedlug wlasnej instrukcji (zamieszczonej ponizej)

fot. Arkadiusz Sedek

INSTRUKCJA
postugiwania si¢ méwiacym INACZE] rezyserem

Stuchaj tak uwaznie, jakby$ stuchal Ostatnich Stow!

Bron Boze nie DOMYSLA] SIE, co ON chce powiedziec!

Nie miej litosci dla Niego — On PRZYZWYCZAJONY jest, ze MUSI powtarzad!
Nie wpadaj w PANIKE, ze On BELKOCE!

On wie doskonale, kiedy oszukujesz, méwiac, ze go ROZUMIESZ.

Stosuj technike rozméw znang z wojskowego telefonu polowego:

najpierw jedna strona méwi, a potem stucha i vice versa...

Zadawaj pytania, miej anielskg cierpliwo$é, zeby pozostawic czas na odpowiedz.
Odkrywaj zalety DIALOGU w przeciwiefistwie do wynalazku szatana: monologu!
Zauwaz, ze masz przewage i brofi Boze nie wykorzystuj jej!

PRZEPRASZAM ZA ZAKEOCENIA W PROGRAMIE!
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notatki




