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Do Czytelnikow

WA AL
Naukowych PWNT?. ..

radoScig przekazuje w Panstwa rece kolejny,
czwarty numer naszych Zeszytoéw. Z radoscig, bo po raz
pierwszy, odkad Zeszyty zaczely sie u nas ukazywad,
nie muszg si¢ usprawiedliwiaé i ttumaczyé, ze planowa-
liSmy inaczej, a wyszlo jak zawsze.

Tym razem powstal zeszyt mySlowo spojny: jest
przede wszystkim dowodem pozadydaktycznej, nauko-
wej aktywnoS$ci naszej uczelni. Znaczna cze$¢ zeszytu
to dokumentacja konferencji ,,Zywe stowo w teatrze”,
ktora odbyta sie w Krakowie w pazdzierniku 2011 roku.
I juz przegladajac nazwiska prelegentéow widzimy, ze
nikogo nie trzeba szczegdlnie rekomendowaé; zapisy
wszystkich wystapienn czyta si¢ z wielkim zaintereso-
waniem. Stowo w teatrze bylo tez tematem wystapienia
Andrzeja Seweryna na zorganizowanej przez Teatr
im. Juliusza Stowackiego konferencji ,Sztuka aktor-
ska XXI wieku”. Tekst wystgpienia drukujemy dzieki
uprzejmosci autora i organizatorow.

Z wielkim zainteresowaniem czyta sie rOwniez zapis
rozmowy z prof. Zygmuntem Baumanem, ktdéra odbyta
sie po obejrzeniu przez niego w Krakowie spektaklu
dyplomowego studentéw Wydzialu Aktorskiego, zreali-
zowanego przez ich kolegdw z Wydziatu Rezyserii Dra-
matu. Niby to, co méwil prof. Bauman, jest znane z jego
ksigzek, ale w jego wypowiedziach (zapisanych w tej roz-
mowie) bardzo istotny jest konkretny adresat — studenci
PWST, ktorzy zaprosili Profesora na przedstawienie.
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Zima tego roku mialo w PWST miejsce niezwykle
wydarzenie — nasze zaproszenie przyjeta prof. Kri-
stin Linklater, tworczyni oryginalnej metody pracy
z glosem, autorytet §wiatowej klasy w tej dziedzinie.
Podczas warsztatéw grupa studentéw i pedagogdw
mogta poznaé praktycznie podstawowe zasady tej
pracy. Temperature zaje¢ oddajg wspomnienia jej
uczestnikéw. Przygotowalismy tlumaczenie i publika-
cje kanonicznej ksiazki Pani Profesor — Uwolnij swdj
glos. Publikujemy zapis wystapienia prof. Linklater
podczas wieczoru promocyjnego tego wydawnictwa.
Ksigzka cieszy si¢ ogromnym powodzeniem, stanowié
bowiem moze podstawe samodzielnej pracy z glosem
kazdego z nas.

Odnotowaé nalezy takze w tym numerze Zeszytow
opisy kolejnych projektéw badawczych naszych peda-
gogdéw — i robie to z satysfakcja. Projekty badawcze
realizowane s3 juz rytmicznie i mozna powiedzieé, ze
staja sie norma w pracy dydaktykéw krakowskiej PWST.

I na koniec rado$¢ najwieksza dla rektora uczelni,
ktéry moze zarekomendowac teksty swoich studentow:
dwoijka z nich, z Wydzialu Rezyserii Dramatu, dzieli sie
z nami wrazeniami z zagranicznych wyjazdéw.

Ten Zeszyt bedzie graniczny dla koficzacej si¢ kaden-
cji wladz (za lata 2008-2012) i dla kadencji nowych
wiladz PWST. Oby ta rado$¢ zapowiadania kolejnych
numerdw trwala jak najdtuze;...

Ewa Kutrys



pazdziernika ubiegtego roku
mialem zaszczyt prowadzi¢ obrady konferen-
¢ji naukowej ,,Zywe stowo w teatrze”, ktora
w ramach realizacji projektu badawczego
zrealizowal Wydzial Aktorski PWST w Kra-
kowie przy wspdlpracy Instytutu im. Jerzego
Grotowskiego we Wroctawiu.
Temat i czas tego spotkania zwigzany byt
z siedemdziesigta rocznicg zalozenia przez
Mieczystawa Kotlarczyka Teatru Rapsodycz-
nego w Krakowie. Wydaje mi si¢ czymS§ bar-
dzo waznym zastanawianie si¢ nad miejscem

e
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NAUKOWA
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Zywe sfowo w teatrze

i rolg stowa we wspdlczesnym teatrze,
w ktérym jest ono czesto — Swiadomie badz
nie — wstydliwie ,,zamazywane” ostentacyjnie
niechlujng dykcja i kiepska emisja gtosu mto-
dych aktorow.

Obserwuje obecnie w szkole teatralnej sku-
pienie uwagi czeSci pedagogébw na wyrazi-
stoSci ciala, na intensywno$ci emocjonalnej
— przy pomijaniu $wiadomosci stowa.

Prezentujemy wybrane wystapienia prele-
gentéw, majgc nadzieje na kontynuacje dys-
kusji na ten temat.

prof. Jacek Romanowski
Dziekan
Wydziatu Aktorskiego
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im. Ludwika Solskiego w Krakowie
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T'radycyne

7rodia

sztuki
stowa

ZYWEZO

ezyk jest zjawiskiem zbyt waznym, by
jego badanie pozostawié¢ jezykoznawcom.
Zwlaszcza ze ci — podobnie zreszta jak
przedstawiciele niektorych innych dyscy-
plin, w polu widzenia ktérych znajduje sie
jezyk — ujmujg go podstawowo w katego-
riach systemowych. Tymczasem je¢zyk jako
system — jako Stownik i Gramatyka - to
tylko jeden ze sposobow jego istnienia, i to
niekoniecznie najwazniejszy. JeSli spojrzed
na jezyk z innej perspektywy, szczegdlnie
z perspektywy antropologicznej, na plan

GRZEGORZ GODLEWSKI

pierwszy wysuwajg sie inne sposoby jego
istnienia i inne funkcje. Ktére zreszta skta-
niaja tego, by zamiast o jezyku méwic raczej
o stowie. To stowo ,,stowo” bowiem wydaje
sie lepiej oddawaé jezyk w tych wszystkich
jego przejawach, ktére dochodzg do glosu,
gdy ujmowaé go w nieodlgcznym zwiazku
z postugujacym sie nim cztowiekiem, a wiec
w uzyciu i w kontekscie, z uwzglednieniem
specyfiki roznych jego mediéw i pozakomu-
nikacyjnych funkcji, i gdy rozpatrywaé go
podstawowo w kategoriach praktyk kultu-



rowych. Takie s3 wlasnie gtéwne wyznacz-
niki podejscia do jezyka — do stowa — wla-
Sciwego antropologii stowa. Z jej wiasnie
perspektywy bede moéwil dalej o jezyku,
o stowie, o stowie zywym, o sztuce stowa
Zywego.

Zacznijmy od kwestii mediéw — mediéw
stowa, poprzez ktére slowo sie przejawia
i oddziatuje. Mowa zywa, pismo, druk, elek-
troniczne $rodki audiowizualne, stowo cyfro-
we 1 ,sie¢” to nie tylko nosniki przekazu
jezykowego, o réznych parametrach i mozli-
wosciach - to czynniki wptywajace u podstaw
na charakter wypowiedzi, na jej organizacje
i organizacje procesu komunikacji, na funkeje
samego postugiwania sie jezykiem.

7 uwarunkowan medialnych jezyka zda-
wano sobie sprawe od dawna, wlasciwie od
poczatku nad nim refleksji — bo tez najgleb-
sze przeksztalcenia w tej sferze nie sq wcale
zwigzane ze wspdlczesnoscig, mimo jej nasy-
cenia nowymi mediami, lecz dokonaly si¢
wraz z pojawieniem si¢ pierwszego medium
wykraczajacego poza ,naturalny” stan mowy:
pisma. Dokonato ono najbardziej radykalnej
rewolucji komunikacyjnej w dziejach ludz-
kosci, a nawet wiecej — rewolucji kulturo-
wej. Wynalazek pisma oznaczal nie tylko
wprowadzenie nowego $rodka komunikacji,
nadajacego przekazowi trwalo$é, zastepu-
jacego ucho okiem, a wypowiedZ dziejaca
sie w czasie i w warunkach bezpoSredniego
kontaktu nadawcy i odbiorcy — tekstem pisa-
nym, majacym postaé przestrzenna, zdolnym
do samodzielnego istnienia, w oderwaniu od
autora i czytelnika. Medium to sktaniato do
takiego formulowania mysli, ktére odpowia-
da piSmiennej formie istnienia wypowiedzi —
a wiec w spos6b czysto werbalny, pozbawiony
wsparcia innych kanatéw komunikacji, arty-
kulacji wokalnej i cielesnej, sytuacji komu-
nikacyjnej, a takze kontekstu, wspélnego
horyzontu doswiadczefi i wiedzy jej uczest-
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nikow. Tekst jako dyskurs autonomiczny — to
juz nie tylko wlasno§é samego przekazu, ale
réwniez czynnik formujacy umystowos¢ ludzi
wprawionych w postugiwaniu si¢ pismem.
PiSmienno$¢ nie sprowadza sie zatem do
samej umiejetnosci czytania i pisania, lecz
decyduje o ksztalcie struktur poznawczych,
a poprzez nie — réwniez struktur instytucjo-
nalnych i spotecznych. Pi§mienni mogg wiec
by¢ nie tylko ludzie — piSmienne moga tez by¢
kultury.

Rewolucja pisma, przyémiona przez rewo-
lucje kolejnych mediéw, nie zostala jed-
nak przez nie zniwelowana. Pismo, cho¢
jego postacia pierwotng bylo pismo reczne,
wprowadzalo nowy sposdéb istnie-
nia stowa, na ktérym opieraly sie nowe
media: od druku do komputera. Wszyst-
kie one s3 w koficu mediami pisma, ktoére
poprzez nie, niejako ,od spodu”, nadal
oddzialywato i oddzialuje. Wszak wkracza-
jac poprzez ekran komputera w cyberkosmos
»sieci”, postugujemy si¢ klawiatura ze zna-
kami majgcymi swdj pierwowzdér w piSmie
alfabetycznym, wprowadzonym niemal trzy
tysigclecia temu przez Grekéw. Choé zyjemy
juz nie tylko w ,galaktyce Gutenberga”, ale
i w pdzniej powstalych galaktykach nowych
mediéw, to zyjemy wcigz takze w, rozle-
glejszym od nich wszystkich, §wiecie pisma
- w ,konstelacji Teuta™, wynalazcy pisma,
zgodnie z wersja upowszechniong przez Pla-
tona w Fajdrosie.

Charakterystyka ta nie obejmuje jednak
w réwnym stopniu wszystkich kultur —w petni
dotyczy jedynie kultury zachodniej, najsilniej
uksztaltowanej przez pismo. Wiecej nawet:
piSmienno$¢ to jeden z najwazniejszych jej

! Poglad ten przedstawiam szerzej w tekscie
Z Syriusza na Ziemig, na szorstki grunt, [w:]
G. Godlewski, Stowo - pismo - sztuka slowa.
Perspektywy antropologiczne, Warszawa 2008.
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wyrdznikow, okreslajacych jej tozsamosé od
samych poczatkéw — od starozytnej Grecji,
gdzie po raz pierwszy zastosowane zostalo
pismo alfabetyczne i powstala pierwsza kul-
tura na nim oparta, stworzone zostaly pod-
stawy mySlenia pojeciowego i logiki formal-
nej, narodzita si¢ filozofia, wyksztalcity si¢
zasady poznania naukowego?. Inne instytucje
kultury Zachodu tez powstaly jako instytucje
piSmienne: religia Ksig¢gi, prawo pisane, pain-
stwo biurokratyczne, gospodarka oparta na
buchalterii, szkota, uniwersytet...> Charakter
piSmienny ma roéwniez sztuka zachodnia,
i to nie tylko literatura, piSmienna odmiana
sztuki stowa, ktéra dopiero wraz z rozwojem
druku osiagneta dojrzatg postaé — autono-
micznego tekstu, ktory dzieki swojej szczegdl-
nej organizacji jezykowej staje sie no$nikiem
swoistych znaczen. Swego rodzaju piSmien-
nos$é¢ wtasciwa jest réwniez innym sztukom
— muzyce, malarstwu czy teatrowi — ktore
nawet jesli nie postuguja sie stowem pisanym,
buduja swoje dzieta na podobiefistwo tekstu,
jako samodzielne struktury znaczef.

Jesli takie postaci instytucji kulturowych,
a zwlaszcza sztuki wydaja sie nam oczywi-
ste, ,naturalne”, znak to wyrazny, ze cho¢
wyrastajg one z konkretnego usytuowania
kulturowego, traktujemy je w sposéb uni-
wersalistyczny, jakby byly to rozwigzania
jedyne lub przynajmniej wzorcowe, paradyg-
matyczne. Podejscie takie powaznie utrudnia
rozumienie nie tylko rozwigzai przyjetych

2 Teze te¢ rozwijajg tworcy ,teorii piSmiennosci”
—zob.: J. Goody, 1. Watt, Nastepstwa pismiennosci,
przet. J. Jaworska, [w:] Communicare. Almanach
Antropologiczny, 2. Oralnos¢ — pismiennosc red.
G. Godlewski, A. Karpowicz, I. Kurz, A. Mencwel,
P. Rodak, Warszawa 2007; E.A. Havelock, Wstegp do
Platona, przet. i wst. P. Majewski, Warszawa 2007.

3 Zob.: J. Goody, Logika pisma a organizacja
spoleczeristwa, przet., red. i wst. G. Godlewski,
Warszawa 2006.

w innych kulturach, ale réwniez poszukiwan
prowadzonych przez twércéow zachodnich,
ktérzy odwolujac sie do innych przestanek
kulturowych, wyprébowuja mozliwosci alter-
natywnych sposobéw dziatania i twdrczosci.
Gtownym zrodiem sktonnosci do uniwersa-
lizacji modeli stosowanych w naszej kulturze
wydaje sie, wlasciwe Zachodowi, ,nachy-
lenie piSmienne”. Jest to postawa, ktora
uprzywilejowuje ,,piSmienny” sposdb istnie-
nia rzeczywisto$ci, w szczegdlnosci fetyszy-
zuje tekst jako podstawowg jej postac i rzutuje
wlasciwe mu kategorie na zjawiska, ktore nie
zostaly uformowane przez pismo. Patrzymy
wiec na $wiat przez ,okulary tekstowo-
§ci”, dostrzegajac tylko to, co poprzez nie do
nas dociera, przepuszczone i znieksztalcone
przez tkwigce w nich soczewki.

Aby uzyskaé obraz niezdeformowany w taki
sposob, trzeba wiec okulary te zdjaé. Do tego
jednak nie wystarczy samo postanowienie —
wokulary tekstowo$ci” nie s3 dla nas czyms$
zewnetrznym, lecz stanowig nieodlaczny
sktadnik poznania w postaci uksztattowane;j
w naszej kulturze. Aby pozbawié to podejscie
wylgcznosci — i tym samym uzyskaé zdolnos¢é
do ujrzenia $wiata rowniez w innych wymia-
rach — niezbedne jest uzyskanie wobec niego
dystansu. Mozna tego dokonaé, przyjmujac
perspektywe antropologiczng, pozwalajaca
zobaczy¢ naszg kulture wérdd innych kultur,
a wytworzone przez nig formy i standar-
dy poznawcze — na tle innych rozwiazan,
opartych na innych zasadach. Trudno nie
przywola¢ w tym miejscu pogladu proto-
plasty antropologii: ,,Kiedy chce sie badac
ludzi, nalezy patrze¢ blisko siebie, ale zeby
badaé czlowieka, nalezy nauczyé sie siegac
wzrokiem daleko; aby odkryé wtasciwosci,
najpierw nalezy dostrzec réznice™.

4J.-J. Rousseau, Szkic o pochodzeniu jezykow,
przel., wst. i oprac. B. Banasiak, Krakéw 2001, s. 56.



Co to znaczy w tym wypadku ,siegaé
wzrokiem daleko”? Jesli rdzeniem postawy
poznawczej, ktéra ma zostal przekroczo-
na, jest piSmiennos$¢, a nawet piSmiennos¢
zaawansowana, to najdalej od niej sytuujg sie
te postaci kultury, ktére nie przeszly ,,rewo-
lucji pisma” — §wiat mowy zywej, oralnosci
pierwotnej. W §wiecie tym — co, jako jeden
z pierwszych, stwierdzil Bronistaw Malinow-
ski podczas badaf na Trobriandach — uzywa
sie nie tylko innych stéw, ale przede wszyst-
kich uzywa sie stowa w inny sposdb.
Spoleczeistwom nie znajagcym pisma wiasci-
wy jest nie tyle brak czego$ — tego konkret-
nego instrumentu i zwigzanych z nim moz-
liwosci — ile raczej inny stosunek do stowa,
inne sposoby postugiwania sie stowem, ktore
dla nas z kolei staly sie trudno dostepne albo
tylko mniej wazne.

W kulturach tych uzycie stowa zawsze jest
zdarzeniem, niekoniecznie zorientowanym na
przekazanie znaczenia, a samo stowo uobec-
nia sie w calej swojej substancjalnosci, jako
glos, i poprzez cielesno$é cztowieka mowia-
cego®. Nie sprowadza sie do przekazu czysto
werbalnego, o funkcji semantycznej, lecz
zawsze przejawia si¢ w kontekscie, sytuacyj-
nym i kulturowym, ktéry nie tylko dookre-
§la jego znaczenie, ale réwniez decyduje
o jego funkcji. W szczegdlnosci nadaje stowu
moc lub jg uruchamia, czynigc je stowem
dziatajgcym, potrafigcym co§ sprawié,
czego$§ dokonaé. Taka charakterystyka stowa
sytuuje je na przeciwstawnym biegunie nie
tylko wobec samego stowa piSmiennego, ale
réwniez wobec koncepcji jezyka jako systemu
(langue), nadrzednego wobec wypowiedzenia

S Spos6b  funkcjonowania stowa w  kulturze
pierwotnie oralnej przedstawia syntetycznie: W.].
Ong, Oralnos¢ i pismiennosé. Slowo poddane
technologii, przet. i wst. J. Japola, Lublin 1992,
zwlaszcza rozdz. ,Nieco o psychodynamice
oralnosci”.
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(parole), ktore jest tu sprowadzane do incy-
dentalnego zastosowania regut systemowych.
Ale bo tez sama ta koncepcja jest w istocie
pi$mienna — stanowi kolejny produkt ,,nachy-
lenia piSmiennego”, ksztattujacego wyobra-
zenie jezyka jako bytu przede wszystkim
pojeciowego, teoretycznego, ktory poprzedza
wszelkie jego konkretyzacje.

Tymczasem jezyk jest przede wszystkim zja-
wiskiem kulturowym i jako taki przejawia si¢
pierwotnie poprzez akty uzycia stowa,
w nieodlgcznym zwigzku z cztowiekiem
nim sie postugujagcym. Podstawowg forma
istnienia stowa sg wiec praktyki jezykowe,
w spoleczenistwach tradycyjnych (cho¢ nie
tylko w nich) bedace zarazem praktykami
kulturowymi — bo stowo nie wystepuje
w nich samodzielnie, lecz znaczy i oddziatuje
W powlazaniu z rozmaitymi, zewnetrznymi
wobec niego, uktadami kulturowymi: od
zwyczajow powitalnych do kultu religijnego.
W tej ostatniej sferze powigzanie to jest naj-
Scislejsze i uwidacznia si¢ najwyrazniej: stowo
mitu, wypowiadane w sytuacji obrzedowe;j,
reaktualizuje sakralne podstawy istnienia
Swiata, a jednocze$nie uruchamia wzorzec
i sankcje dla zachowan i czynno$ci wyznacza-
jacych sposob funkcjonowania grupy w naj-
wazniejszych sferach jej aktywnosci.

Rzecz jasna, nie wszystkie tradycyjne
praktyki jezykowe pelnig tak fundamental-
ne funkcje, postugujac sie tak ,twardymi”
mechanizmami sprawczo$ci. W zyciu spotecz-
nosci tradycyjnej slowo zywe ma niezwykle
szeroki zakres zastosowan, nigdy nie spro-
wadzajacych sie do samego ,przekazywania
mys$li”, lecz zawsze stanowigcych forme dzia-
tania lub przynajmniej jego ogniwo. W tym
sensie mozna by powiedzieé, ze cate to zycie
dzieje sie poprzez stowo, poprzez stowo jest
podtrzymywane i pobudzane. Dotyczy to
réwniez tradycyjnej sztuki stowa, ktéra stano-
wi odpowiednik, cho¢ nie r6wnowaznik, lite-
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ratury. Ta bowiem - jak inne dziedziny sztuki
zachodniej — ma charakter autonomiczny
i zasadniczo autoteliczny, tymczasem rozne
formy sztuki stowa zywego (legendy, pie$ni
bohaterskie, genealogie, laudacje czy bajki),
mimo zewnetrznego podobiefistwa ich linii
werbalnej z tekstami dziet literackich, maja
zupelnie inny status i inne funkcje kulturowe.
Réznice zaczynajg sie juz na poziomie
sposobu istnienia®. Dzielo sztuki stowa
zywego istnieje tylko w wykonaniu. A wta-
Sciwie jest to teza mylaca — sugeruje bowiem,
ze opiera si¢ ono na zewnetrznym pierwo-
wzorze, na podobiefistwo partytury, ktora
wykonawca konkretyzuje i udostepnia innym
poprzez swoj wystep. W kulturach pierwot-
nie oralnych pierwowzoru takiego nie ma
— przynajmniej o takiej stabilnos$ci i znacze-
niu, ktére odpowiadalyby statusowi tekstu
literackiego. Nie ma wiec rowniez oryginatu,
a raczej wszystkie realizacje sg oryginatami.
Dzielo istnieje tu wylacznie w akcie przekazu
i w czasie przekazu. Jest zdarzeniem, jak
wszystkie zdarzenia mowy. Ale jest tez czyms§
wiecej, bo z reguly nie sprowadza sie do aktu
wypowiedzenia, lecz przy wsparciu §rodkéw
i kanaléw pozawerbalnych zmierza do tego,
by wobec zgromadzonych i wraz z nimi
uobecnié to, co wypowiadane, w nieod-
tacznym zwiazku z samym aktem wypowia-
dania. Jest wiec zarazem pewnego rodzaju
dziataniem, sprawianiem, ze co$ oto sie
staje. A zatem wlaSciwym sposobem istnienia
sztuki stowa zywego jest performance.
Czasowy i zdarzeniowy charakter stowa
w sztuce oralnej oznacza, ze wystepuje ono

¢ Cechy tradycyjnej sztuki stowa zywego
omawiam, opierajac si¢ na wnioskach z szerszej
analizy, ktéra przeprowadzilem w tekscie: Druk
a glos: w strong antropologii literatury, [w:] G.
Godlewski, Stowo — pismo — sztuka stowa; tam
tez znajduja si¢ odwolania do opracowan tej

problematyki, ktére tu pomijam.

w pelni dZwiekowej cielesnosci — jako gtos.
Strona akustyczna dzieta oralnego, jego orga-
nizacja, a wlasciwie ,nadorganizacja” - pod
wzgledem tonu, barwy, intonacji czy rejestru
— stanowi rOwnie istotng jego czes$¢ co strona
czysto werbalna, i to nie tylko w wymiarze
ekspresyjnym, ale jako wspélczynnik kon-
strukgji dzieta, no$nik znaczenia i instrument
funkcji sprawczej. Z glosem wspdlpracujg
inne elementy przekazu, wykorzystujace inne
kanaly komunikacji: gest i mimika, pozycja
ciata i ruch, stroj i charakteryzacja, muzyka
i taniec — sprawiajace tacznie, ze sztuka stowa
zyskuje posta¢ widowiska, oddziatujacego
poprzez wszystkie zmysty.

Ale to nie wszystko: oralna sztuka stowa
urzeczywistnia sie rowniez poprzez to, co dla
wszystkich tych srodkéw i kanatéw komuni-
kacji stwarza wspélne podloze —kontekst.
Jego udziat stanowi jeden z podstawowych
czynnikéw odrézniajacych nie tylko formy
sztuki stowa, ale w ogole praktyki jezy-
kowe w kulturach oralnych od przekazow
pisemnych, zmierzajagcych do oderwania sie
od kontekstu, do tworzenia dyskursu auto-
nomicznego. A udzial ten polega nie tyle
na dookreSlaniu samych znaczen dziela, ile
raczej na stwarzaniu pola, pozwalajgcego
stowu realizowaé si¢ jako sposéb dzialania
bad?7 jego instrument.

Przede wszystkim dzieta nie da sie oddzielié
od relacji komunikacyjnej, poprzez
ktéra sie urzeczywistnia. Choé zazwyczaj
zachowany zostaje podzial na artyste i jego
publiczno$é, to relacja miedzy nimi ma cha-
rakter interaktywny, i to w stopniu pozwala-
jacym uzna¢ jg czasem za czynnik wspottwo-
rzacy dzielo. Reakcje odbiorcéw sa nie tylko,
jak choéby w klasycznej sytuacji teatralne;j,
sygnatami samego sposobu odbioru czy jego
intensywnoS$ci, ale bywaja tez pelnoprawna
czeScia zdarzenia, przewidywana, lecz czesto
nie ustalong, przez co zdolng do modyfi-
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kowania jego przebiegu. Zwigzek miedzy
»nadawca” a ,odbiorcami” staje sie wowczas
relacja wewnetrzng dziela, wcale niekoniecz-
nie realizujac przy tym dokladnie jaki$ utrwa-
lony schemat.

Integralnym sktadnikiem dzieta oralnego
jest tez sytuacja, w jakiej dochodzi ono
do skutku. Podstawowo uwzglednia ona czas
i przestrzen zdarzenia, a takze aranzacje
materialng miejsca i skfad uczestnikéw. Sktad-
nikiem charakterystyki sytuacji jest rowniez
sama, przyjeta spolecznie, jej definicja — ktora
wyznacza jej specyfike, zakres i forme czyn-
nosci, jezykowych i pozajezykowych, moz-
liwych do podjgcia w jej ramach — a takze
zesp6l odniesien do szerszej sieci znaczefi
kulturowych, pozwalajacy na dookreslenie
sensu lub funkeji tych czynnosci.

Dziela sztuki stowa zywego nie da si¢ row-
niez oddzieli¢ od spoteczno$ci uczest-
nik6w. Performance, angazujac zgromadze-
nie we wspdélne dziatanie, realizowane tu
i teraz, szczegblne i wyjatkowe, a zarazem
gleboko i wyraziScie umotywowane, czyni
z nich, wraz z samym artystg stowa, ,przo-
downikiem”, wspélnote typu commu-
nitas. Jest to cialo zbiorowe — co jest o tyle
trafnym okreSleniem, ze cielesno$§¢ ma tu
swoje znaczenie — zwykle o znacznej spoisto-
Sci i gestoSci, a zarazem petne wigoru i woli
tworczego uczestnictwa. Z tego wzgledu jest
czym$ o wiele wazniejszym niz jakkolwiek
rozumiany kontekst dzieta — jest w pewnym
sensie dzieta tego wlasciwym podmiotem.

Ale spolecznos$¢ uczestnikéw wystepuje tu
takze jako wspdlnota kulturowa -
zbiorowosé, ktéra zjednoczona chwilg i doko-
nujacym sie w niej aktem, zarazem wykracza
poza wszelkg chwilowo$é, dzielgc catosciowy
i trwaly obraz $wiata tradycji. Oralna sztuka
stowa ma charakter tradycyjny, co znaczy,
ze nie zmierza ani do kreowania nowych
$wiatéw, ani do tworzenia dla siebie nowych
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praw czy strategii. Dazy do gruntowania
tradycji poprzez jej ewokowanie, stwarzanie
okazji, poprzez performance, do jej intensyw-
nego doswiadczania, a czasem takze do tego,
by przywotlanie tradycyjnych autorytetéw
oddziatato na istotne problemy zbiorowosci.
Wprawdzie konkretne dzieto, opowies¢ czy
piesin, moze podjaé jedynie pojedynczy ele-
ment czy watek tradycji, ale racjg i zarazem
celem jego zaistnienia w konkretnym akcie
jest caly jej korpus. Oralna sztuka stowa
wymaga wiec od zgromadzenia zaréwno
zogniskowanego dzialania communitas, jak
i wystapienia w roli depozytariusza tradycji
i straznika regul jej odtwarzania i wprowa-
dzania w zycie zbiorowe.

Dziatanie sztuki stowa zywego jako per-
formance polega na tym, ze sprawia ona
co§ poza sobg sama, choé przez to wla-
$nie, ze sama sie staje. Pelni wiec funk-
cje wehikutu: $§wiat, do ktérego odsy-
ta, zarazem jest przez nig przywolywany.
Uczestnicy doSwiadczaja swoistego uobec-
nienia sie — w ramach sytuacji spelniania
dzieta i na mocy praw w niej obowigzuja-
cych — nie tylko ,$wiata przedstawione-
go” dziela, lecz, za jego poSrednictwem,
rOwniez Swiata ,wiekszego”, kosmosu. Jak
pisal Marshall McLuhan: ,,Funkcja sztuki
w spoleczefistwie plemiennym nie polega
na orientowaniu ludzi wobec nowosci, lecz
na wprowadzaniu ich w kosmos [...] na kon-
solidowaniu i fgczeniu z ukrytymi sitami
wszechs§wiata™. Jej dzieta nie majg zatem
— jak dzieta literackie — charakteru auto-
nomicznego. Zasada ich funkcjonowania
pochodzi z nadrzednego porzadku kultu-
rowego, ktérego znajomo$¢ jest warunkiem
koniecznym ich zaistnienia.

7M. McLuhan, Od kliszy do archetypu, przel.
J.M. Stoklosa, [w:] tegoz, Wybdr tekstow, red.
E. McLuhan, F. Zingrone, Poznafi 2001, s. 484.
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Odtwarzanie formul, opowiesci, struktur
zdarzeniowych nie stuzy wiec jedynie — jak
si¢ czasem twierdzi — zapamig¢tywaniu ich
samych i reprezentowanego przez nie §wiata
tradycji, pozwala na przywolanie tego $wiata
jako catos$ci. Wehikul, jakim jest dzieto
sztuki oralnej, sprowadza uniwersum tradycji
do horyzontu aktualnego doSwiadczenia spo-
tecznosci, pozwalajac jej zaznad rzeczywisto-
Sci pelnej, trwatlej, nasyconej moca i tradycyj-
nym tadem. Odtwarzanie oralnej sztuki stowa
nie sprowadza si¢ zatem do ,,przepowiadania
sobie” §wiata, $wiata ze stéw. W kulturach
oralnych, choé¢ méwi sie duzo i przywiazuje
do stéw wage, to nie dlatego, ze sa one wazne
same w sobie, same przez si¢, a nawet nie dla-
tego, ze zawierajg w sobie i przenosza wazne
znaczenia, tylko dlatego ze, wraz ze wspoma-
gajacymi je czynnikami, dzialaja, sprawiaja,
czynig.

Skoro tak, to kryteria odtwarzania dziet
sztuki stowa zywego musza odbiegad i rzeczy-
wiscie odbiegaja od kryteriéw identycznosci
stosowanych w $wiecie tekstow, jezykowych
i pozajezykowych. Nie wchodzi tu w gre imi-
tacja literalna — bo nie ma litery jako znaku
graficznego dzwigku i jako modelu reprezen-
tacji. Kryterium $cisto$ci odtworzenia nie jest
formalne, lecz funkcjonalne: dzieto oralne
wypelnia spotecznie kontrolowane kryterium
identyczno$ci wowcezas, gdy zostanie spel-
nione — gdy stanie sie wydarzeniem, ktore
z kolei, w do§wiadczeniu zgromadzenia, sta-
nie sie¢ dziataniem. Kazde konkretne dzieto
musi zatem zachowaé swego rodzaju wier-
no$é wobec tradycyjnego prototypu — aby
zyskaé wiarygodno$¢ kulturowa, znalezé sie
w polu oddzialywania sil tradycji i moéc
z nich czerpaé — i jednocze$nie musi go
przekroczyé, aby te sily realnie uruchomié
i udostepni¢ zgromadzeniu. To za$ staje si¢
mozliwe tylko wowczas, gdy dzielo zaistnieje
w pelni empirycznie, w regulowanej kulturo-

wo, lecz zawsze niepowtarzalnej konstelacji
okolicznosci, jako zdarzenie tu oto si¢ dzieja-
ce i tu oto otwierajace kanaty komunikacji —
tacznosci i przeplywu - z ,wielkim” §wiatem
tradycji.

Manifestacje sztuki oralnej musza zatem
by¢ zarazem powtarzalne i niepowtarzalne,
konwencjonalne i wyjatkowe. Ich specyfike
dobrze oddaje — zastosowane przez Wilhelma
von Humboldta w celu uchwycenia fenomenu
jezyka — przeciwstawienie: ergon — energeia®,
o ile rozumiec¢ je jako napiecie wewnetrzne
sztuki oralnej. Oto wlasciwa natura dzieta
stowa zy wego: zyje tylko wtedy, gdy ozywa
- po to, bo samo ozywiac.

Ma to swoje konsekwencje dla szczeg6-
towych zasad konstruowania dziel sztuki
oralnej, ktéra nawet na poziomie wtasnosci
dzielonych z literatura — takich jak fabuta czy
narracja — rzadzi nie poetyka, tylko wlasciwe
tej sztuce sposoby istnienia i funkcje kultu-
rowe. Przede wszystkim historia nie musi
zostaé¢ opowiedziana od poczatku do konca,
ze wszystkimi detalami niezbednymi do prze-
Sledzenia przebiegu zdarzef, do uchwycenia
wewnetrznej logiki fabuly i jej znaczenia — nie
musi staé si¢ samodzielng calto$cig. Artysta
stowa nie musi zajmowal sie ekspozycja,
wprowadzaniem w Swiat, w ktdérym rozgrywa
sic opowie$é, przedstawianiem bohateréw
i relacji ich taczacych — moze wkroczyé od
razu in medias res. Opowiesé, rozpoczeta ,,0d
Srodka”, dalej rozwija sie zazwyczaj na zasa-
dzie kompozycji w pewnej mierze otwartej,
polegajacej na tworzeniu opowiesci w trakcie
opowiadania czy tez, precyzyjniej, w trakcie
jej aktualizacji, urzeczywistniania. Jest to
mozliwe dzieki istnieniu gotowych formut
i innych trwatych segmentow, z ktorych spla-

8W. von Humboldt, Rozmaitos¢ jezykow
a rozwdj umyslowy ludzkosci, przel. i wst. E.M.
Kowalska, Lublin 2001, s. 96.
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ta sie opowie$¢ w odpowiedzi na oczekiwania
oraz reakcje zgromadzenia i okolicznosci
konkretnej sytuacji. Rzecz mozna ujac jeszcze
inaczej, przyréwnujac konkretny akt opo-
wiadania do wedrowki artysty po S$wiecie
opowiesci, istniejagcym poniekad niezaleznie,
jako trwaty sktadnik tradycji dzielonej przez
cala spotecznosé. Rozwijana narracja nie jest
zwykla prezentacja tego $wiata, lecz swego
rodzaju odstanianiem doS$wiadcze-
nia artysty, ktory skladajac relacje z tej
wedréwki, zarazem udostepnia ten §wiat
zgromadzonym. Do$wiadczenie to moze miec
rysy indywidualne — mozna bowiem na wiele
sposobow poruszaé sie po znanej przestrzeni
i rozne w niej rzeczy zauwazac — jednak musi
respektowaé mape tej przestrzeni istniejaca
w §wiadomosci zbiorowej i musi by¢é udo-
stepniane na mocy tradycyjnych regutl sztuki
stowa.

Dopiero przy takim ujeciu mozna zrozu-
mieé, na jakiej zasadzie opowie$§¢ w kolejnych
aktualizacjach moze przyjmowac tak zr6zni-
cowane i ,niekompletne” postaci, a przy tym
zachowywac tozsamo$¢ i zadowalaé uczestni-
kéw. Skala tej zmiennoSci i ,utomno$ci” jest
ogromna, przekracza wszelkie wyobrazenia
— i granice tolerancji — czytelnika literatu-
ry. Opowie$¢ moze byé — z naszego punk-
tu widzenia — fragmentaryczna, eliptyczna,
petna luk i ,,niedopowiedzen”; moze budo-
waé sekwencje epizodéw niepowigzane ze
soba w zaden uchwytny sposéb; moze zmie-
niaé te sekwencje: pomijaé jedne epizody,
dodawaé inne, zaczerpniete skadingd; moze
jedne z nich rozbudowywaé, inne ograni-
czad; moze taczy¢ je z ré6znymi protagonista-
mi; moze przedstawiaé¢ zdarzenia w sposob
nielinearny i sprzeczny z chronologia; moze
taczy¢ kilka postaci w jedna, a z jednej czy-
ni¢ kilka; moze stosowaé rézne rozwigzania
fabularne, tacznie z zakonczeniem — nawet
do tego stopnia, ze raz bohater na koficu
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zwycieza i triumfuje, innym za$ razem ponosi
kleske i ginie.

Wszystko to naruszatloby powaznie inte-
gralnos¢ tekstu literackiego — tyle ze wlasnie
trudno tu méwié o jakimkolwiek jego bezpo-
$rednim odpowiedniku. Czysto jezykowy byt
literatury musi by¢ sam dla siebie Zrédiem
i gwarancja istnienia; w wypadku oralnej
sztuki stowa — cho¢ wyrazenie to w dwdjna-
s6b akcentuje jej jezykowy charakter — stowa,
owszem, majg znaczenie, ale nie same przez
si¢ ani dla siebie. Majg bowiem znaczenie nie
tyle w rozumieniu $ciSle semantycznym, ile
raczej dlatego, ze dysponujg mocg czy raczej
zdolnoscia do jej uwalniania i ukierunkowy-
wania. Historia zostaje opowiedziana w spo-
s6b wlasciwy nie wtedy, gdy zostaje wiernie,
dostownie odtworzona, tylko wéwczas gdy,
tym czy innym sposobem, zachowujac te czy
inne reguly, zdota ze spotegowang realnoscia
uobecnié¢ swoj §wiat, a poprzez niego — $wiat
»wickszy”, uniwersum tradycji.

Rzecz jasna, nie sama opowie$¢ to czyni,
lecz opowiadajacy, artysta stowa. To usci-
Slenie jest niezbedne — dla sposobu istnienia
i dzialania dziela oralnego jest on wazniejszy
niz autor dla dziela literackiego. W koficu
utwor literacki, choé kto§ go musial napisad,
we wlasciwych sobie granicach zdolny jest
do istnienia bez autora; tymczasem sztuka
stowa moze istnie¢ — co znaczy: spetniaé sie —
wylacznie poprzez artyste.

Jesli podstawowa funkcja dziela rozumia-
nego jako performance jest uobecnianie §wia-
ta tradycji wobec zgromadzenia, to podsta-
wowym zadaniem artysty stowa zywego jest
nawigzanie relacji migdzy §wiatem przywoly-
wanym a horyzontem doSwiadczenia uczest-
nikow. Artysta jest w tej relacji media-
torem — w rozumieniu antropologicznym,
okreslajacym postaé posredniczaca w kontak-
tach migdzy réznymi §wiatami, na styku mig-
dzy nimi. I rzeczywiscie, opowiadajacy sytu-
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uje sie na granicy $wiatéw, balansuje miedzy
nimi: wciela sie w role narratora, wewnetrzng
konstrukej¢ opowiesci, ale nie przestaje by¢
soba, konkretna istota ludzkg, wraz ze swoim
glosem, cielesnoscia, cechami szczegdlnymi
i utomnosciami — ktére niekiedy przedostaja
si¢ do sposobu opowiadania, choé¢ nigdy nie
na zasadzie wylacznosci. Taka jego dwoistos¢
jest niezbedna, skoro ma spetni¢ role media-
tora, i to w sensie nie tylko czysto komunika-
cyjnym, ale rowniez sprawczym.

Strategia artysty jako mediatora polega na
grze dystansu i tozsamo$ci, na przemienno-
$ci, rownolegtosci czy wrecz mieszaniu per-
spektywy odstaniajacej odrebno$é ontyczna,
dostojefistwo i moc ,wielkiego” $wiata tra-
dycji i odzwierciedlajacej zywiong dla niego
cze$é — z dzialaniami majacymi na celu skro-
cenie tej perspektywy czy, SciSlej moéwiac,
wprowadzajacymi elementy tego $§wiata do
perspektywy aktualnego do$wiadczenia zbio-
rowosci. Nie jest to strategia narracyjna czy
»artystyczna”, ani nawet poznawcza — jest to
strategia performera. Jakrapsod taczy
ze soba, ,zszywa” tematy, watki, formuly, by
utkaé z nich pies$n, ktérg tu oto, wobec tego
konkretnego zgromadzenia, odtwarza, stwa-
rzajac zarazem — tak performer sztuki stowa
(ktérym moze byé w niektérych wypadkach
i rapsod) laczy ze soba, ,zszywa” rdzne
$wiaty i poziomy rzeczywistosci, by uobecnic
i odstonié¢ przez zgromadzeniem porzadek
odwiecznych bytéw i niewzruszonych wzor-
cow. Czyni to przede wszystkim aktualizujac
w polu doswiadczenia uczestnikdéw, mozliwie
najbardziej przekonujgco, wewnetrzny $wiat
opowiesci, ktory, jako cze$é Swiata ,wieksze-
go”, na mocy tej wladnie relacji ewokuje go
i udostepnia jako cato$é. Czyni to w stowie
i poprzez stowo, w pieSni i poprzez piesn,
W narracji i poprzez narracj¢ — przy wsparciu
dziatan pozajezykowych i czynnikéw sytu-
acyjnych — ale czyni to réwniez jako osoba,

medium opowiesci, zdolna, w jej ramach, do
przemieszczania sie¢ miedzy Swiatami, ktore
opowie$é ta, jako performance, ma ze soba
zewrzed.

Taki spos6b dziatania artysty stowa zywego
rodzi skojarzenia z postepowaniem szamana.
Cho¢ artysta zwykle nie ma dostepu do mocy
innych niz moc stowa, to postugujac si¢ nim
samym rowniez, jak szaman, doprowadza do
uobecnienia i zetkniecia ze sobg réznych §wia-
téw. Nawet jesli nie dokonuje w ten sposéb
zadnych konkretnych zmian w rzeczywistosci,
choéby zazegnujac czy przezwyciezajac sytu-
acje kryzysowa, to utwierdza zbiorowos¢ w jej
osadzeniu w §wiecie ,wyzszym”, w poczuciu
elementarnego fadu, integralnosci i doniosto-
Sci istnienia. Artyste slowa i szamana laczy
przede wszystkim sama technika operowania
stowem, dzigki ktérej sprawia ono wiecej, niz
znaczy — czeScig wspdlng ich kompetencji jest
wiec rola performera stowa.

Ta syntetyczna charakterystyka sztuki
stowa zywego uSwiadamia, jak wiele rézni
ja od kanonicznych postaci sztuki zachod-
niej. Czynnikiem, ktéry zadecydowal o tej
fundamentalnej réznicy, bylo, jak sie rzeklo,
pismo, a wlasciwie piSmiennos$¢ jako szcze-
gblna cecha wytworéw kultury i zarazem
sposobu ich postrzegania. Za sprawa pisma,
a zwlaszcza druku, dzigki ktéremu osiagneto
ono pelnie swoich mozliwosci, linia werbalna
sztuki stowa zostata wyizolowana z calej sieci
czynnikéw tworzacych dzieto jako perfor-
mance i zyskala autonomie. Dzielo stalo si¢
zamknietym tekstem, zmuszonym do tego,
by istnie¢ samodzielnie, w oderwaniu od
konkretnej sytuacji komunikacyjnej i kontek-
stu kulturowego. A to nieuchronnie sprawia,
ze nie moze juz wydarzaé sie i dziataé, moze
jedynie znaczy¢ - staje sie wiec odrebnym
bytem semantycznym, kapsula znaczenia. Tak
rodzi si¢ literatura, piSmienna sztuka
stowa.
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Zrédet tak definiowanej literatury — w tej
postaci znanej nam do dzi$ — jest, ma sie rozu-
mieé, wiecej. W szczegdlnosci na jej ksztalcie
zawazyl dlugotrwaly, lecz post¢pujacy konse-
kwentnie w kulturze Zachodu, proces ,,odcza-
rowania” §wiata, zanikania monopolu trady-
cji jako bezwzglednej sankcji dla porzadku
kultury. Wraz z tym procesem spoleczefistwa
dzielity sie na segmenty, te za$ podlegaly spe-
cjalizacji i dalszemu réznicowaniu, otwierajac
pole dla coraz to nowych, konkurujacych ze
sobg wyobrazen i wizji §wiata. Réwnocze$nie
rozrywaly sie wiezi pierwotne i nastepowato
usamodzielnianie sie jednostki, ktéra stawata
sie autonomicznym podmiotem, bioragcym na
siebie ryzyko wyboréw moralnych i docie-
kan intelektualnych — i przyjmujacym za nie
odpowiedzialno$¢. Choé i te procesy miaty
zwigzek z wplywem, jaki na struktury spo-
teczne i mentalne wywierato pismo...

Za sprawg tych — i innych jeszcze — prze-
mian dawna sztuka stowa tracita wtasciwe
sobie Srodowisko kulturowe, ktére bylo
racja i zarazem gruntem dla jej ksztaltu
i funkcji. Nowa jej postaé, literatura, zamy-
kata si¢ w granicach tekstu i znaczenia,
co prowadzilo do zamkniecia konstrukeji
dzieta i jednocze$nie, w warunkach splu-
ralizowanej kultury, otwieralo pole jego
mozliwych odniesien. Jesli, mimo tych
wszystkich przeksztatcefi, literatura miata
zachowaé powigzanie z catoscia, ze Swiatem
rozumianym jako kosmos, to nie mogta juz
odwotaé sie do zadnego gotowego porzadku
zewnetrznego, akceptowanego przez zbio-
rowo$é. Dzielo literackie musiato calosé te,
jakas jej wizje, zawrze¢ w samym sobie
- jego ,$wiat przedstawiony” musial przed-
stawi¢ sobg, poprzez siebie, jaka$ wizje
Swiata jako calosci. Tak rodzi sie literatura
swielkiej synekdochy”, literatura, w ktorej
relacja miedzy czeScia a caloScig staje si¢
relacjag wewnetrzng dzieta.
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Trudno nie zauwazy¢, jak wiele rozni litera-
ture od jej poprzedniczki, sztuki stowa zywe-
g0, przy czym réznice te nalezy rozumieé nie
jako wyznacznik postgpu, a tylko — zmiany.
Tymczasem literatura, w tym rozumieniu,
jako pewien model sztuki stowa, rosci sobie
prawa do uniwersalizmu, do wylacznosci,
podczas gdy w istocie jest rozwigzaniem
partykularnym, §ci§le uwarunkowanym kul-
turowo — jako dziecko kultury zachodniej
i jej przemian, w szczeg6lnosci jej rozwinie-
tej piSmienno$ci. Swiadectwem uniwersali-
stycznych roszczen tego pojecia literatury
jest chocby uzywany wobec sztuki stowa
zywego termin ,literatura oralna”, ktory,
wbrew oczywistej oksymoroniczno$ci, impli-
kuje nadrzednos$é, a nawet dyktat zachod-
nich kryteriow literackos$ci wobec wszelkich
innych odmian sztuki stowa, zwlaszcza wyra-
stajgcych ze $wiata oralnoSci pierwotne;.
A przeciez literatura w gruncie rzeczy sta-
nowi forme selektywna, aktualizujacy jedy-
nie cze$¢ mozliwosci tkwigcych potencjalnie
w sztuce stowa zywego...

Jesli tak, to powstaje pytanie, co stalo
sic z jej pozostaly czeScia, z tymi wszyst-
kimi wymiarami i aspektami sztuki stowa
rozumianej jako performance, ktérych nie
przejeta i nie zagospodarowata, na zasa-
dzie wylacznosci, literatura? Ot6z, ujmujac
rzecz w kategoriach typologicznych, mozna
by powiedzieé, ze wszystkie one staly sie
substancja innej ,wielkiej sztuki”, teatru.
Taka wydaje si¢ wlasciwa geneza teatru,
o ile kwestii nie sprowadzi¢ do konkretnego
procesu historycznego, ktory doprowadzit do
powstania teatru zachodniego, tylko spojrzeé
na teatr jako fenomen kulturowy, wystepu-
jacy w wielu kulturach i wielu wariantach,
pozostajacy w réznych relacjach wobec tej
jego postaci, ktéra wyksztalcita sie w naszym
kregu kulturowym. A wiec: teatr to jedna
z kontynuacji sztuki stowa pierwotnie oralne;j,
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przejmujaca zwlaszcza te jej przejawy, ktore
czynily z niej performance — w przedsta-
wionym wyzej rozumieniu terminu, bliskim
pojeciu stosowanemu w ramach performance
studies, lecz z nim nie tozsamym’.

W takiej postaci — jako performance, nie
tylko zdarzajacy sie, ale i dziatajacy, glebo-
ko zakorzeniony w tradycjach kulturowych
zbiorowosci i uobecniajacy je wobec zgroma-
dzenia, ktore jest jego uczestnikiem, gwaran-
tem i zarazem beneficjentem — teatr trwal i w
pewnym stopniu nadal trwa w wielu kultu-
rach pozaeuropejskich. W tradycji zachodniej
natomiast niemal od poczatku zostatl podda-
ny wplywom pisma i wciagnigty na jego orbi-
te. Juz teatr antyczny, choé wytonit sie z form
kultowych, oparty byl na tekstach dramatow,
ktére byly jednymi z pierwszych utwordéw
nie tylko pisanych, ale i piSmiennych — przy-
stosowanych do nowych warunkéw komu-
nikacyjnych i poznawczych, jakie stwarza
pismo. Cho¢ na peryferiach gtéwnej linii
rozwojowej teatru zachodniego, zwlaszcza na
obszarach kultury ludowej i popularnej, zyty
formy teatru widowiskowego, zorientowa-
nego na wspdlnote i jej wizje Swiata, to jed-
nak forma dominujacg, w réznych okresach
w réznym stopniu, byt teatr ,piSmien-
ny” - teksto-, a nawet literaturocentryczny.
W ten sposob z porzadku kultury oficjalnej
zostal na trwale wyeliminowany, a kaz-
dym razie zepchniety na margines, pewien
typ doS§wiadczenia oferowanego przez sztu-
ke, w tym wypadku - przez sztuke slowa
zywego. Wprawdzie §wiat oralno$ci pierwot-
nej mingl bezpowrotnie, pozostaly jednak
pewne zwigzane z nim residua doS$wiad-
czenia, pewne potrzeby kulturowe, ktére

° Pojecie performance w odniesieniu do sztuki
stowa sprecyzowal R. Bauman, Verbal art as
performance, ,American Anthropologist” 1975,
nr 2.

nie znajdowaly dla siebie usankcjonowanych
form artykulacji.

Co z tymi do$wiadczeniami i potrzebami
sie dzialo i dzieje, jak szukano dla nich miej-
sca i wyrazu poza owymi usankcjonowanymi
kulturowo formami, w tym zwtaszcza domi-
nujagcymi formami sztuki — to pasjonujace
zadanie badawcze. Ale to juz zupelnie inna
historia — i do opowiedzenia przez kogo$
innego.
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LLziowiek mySli catym clatem”,
Dzialanie Adama Mickiewicza
w Swietle antropologii

KRZYSZTOF RUTKOWSKI

1.

Co Mickiewicz méwit w Collége de France
we wtorek, 12 marca 1844 roku, o autorze?
Jak zawsze w wypadku Mickiewicza méwia-
cego, mozemy sie tylko domyslaé, co i jak
moéwil, na podstawie ocalatych $wiadectw.
We francuskim, to znaczy w osobnej i oso-
bliwej francuszczyznie Mickiewiczowej, jego
dzialanie odcisneto sie tak:

Quand on voit une intention, une force,
réunies ensemble dans un méme esprit, cela
devient un fait accomplit. L'homme qui
agit ainsi est un véritable auteur. Chez les
Latins, auctor veut dire 'homme qui a pro-
duit, sous les auspices duquel une chose
a été faite, non pas écrite, et qui augmente
ainsi; auget, la masse des choses faites. Clest
cette réalisation qui, du méme coup, donne
a ’homme lautorité, la véritable autorité’.

! Adam Mickiewicz, Les Slaves. Cours professé
au College de France (1842-1844). Partie I. —
L’Eglise officielle et le messianisme. Philosophie et
religion. Partie II. — L’Eglise et le Messie. Religion
et politique. Avec préface de M. Fortunat Strowski
et introduction de M. Ladislas Mickiewicz, Paris,
Musée Adam Mickiewicz, MCXIV, s. 300.

(restu Marcela Joussea

Przektad, zwany dostownym, brzmialby
nastepujaco:

Kiedy widaé zamiar, moc polaczone
w jednym duchu, to staje sie faktem
spetnionym. Cztowiek tak dzialajacy jest
prawdziwym autorem. U moéwigcych po
tacinie, auctor znaczy czlowieka, ktoéry
uczynil, pod ktérego opieka rzecz zosta-
ta uczyniona, nie napisana, i ktéry tym
sposobem pomnaza, auget, zasob rzeczy
uczynionych. To urzeczywistnianie daje
jednocze$nie cztowiekowi wladze, praw-
dziwg wladze.

Oto spolszczenie Mickiewiczowej wypo-
wiedzi, a prawde powiedziawszy: Mickie-
wiczowego, nigdy nie zapisanego Gestu,
Mickiewiczowej ,akeji”, przez Feliksa Wrot-
nowskiego:

Intencja i sita pofgczone w jednym
duchu stanowia czyn. Ten, kto taki czyn
spelnia jest prawdziwym autorem. Auctor
w jezyku tacifiskim znaczy sprawce, czlo-
wieka przez ktérego rzecz jako zostaje
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nie napisana, ale sprawiona, i ktory
pomnaza: awuget, zbiér rzeczy majacych
byt w czynie. Takie sprawowanie rzeczy,
taka realizacja, daje razem czlowiekowi
powage, wladze istotng”?.

A oto wersja Leona Ploszewskiego:

Kiedy intencja i sita potacza sie z sobg
w jednym duchu, staje sie to czynem
dokonanym. Czlowiek tak dziatajacy jest
prawdziwym autorem. U Rzymian auctor
oznacza czlowieka, ktéry sprawia, pod
ktérego kierunkiem rzecz jaka§ zosta-
ta wykonana, nie za$ napisana, i ktéry
w ten sposOb pomnaza, auget, zaséb rze-
czy wykonanych. Ta wlasnie realizacja
daje jednocze$nie czlowiekowi powage,
prawdziwa powage’.

»,Nie jestem pisarzem, lubo jestem auto-
rem”. ,Uznaje si¢ autorem tego dzieta, lubo
go nie napisalem” — powtarzal Mickiewicz
w przedmowie do wydania niemieckiego
Literatury slowiariskiej, wykladow? lekcji?
improwizacji? teatru? hecy mistycznej?

»Jestem sprawca” — powiadal Mickiewicz
o swoim dziele, o swoich dziataniach nadal
tajemniczych, nieustannie budzacych emocje.
Przedziwne to byly dzialania, bez preceden-
su w dziejach paryskiej uczelni, w dziejach
kultury polskiej i francuskiej XIX wieku. Te
dzialania pulsuja sensem, stanowia wyzwanie
dla humanistéw, nie dajg sie zaszufladkowad,

2 Literatura stowiariska wykladana w Kolegium
Francuzkiem przez Adama Mickiewicza. Tlumacze-
nie Felixa Wrotnowskiego. Wydanie trzecie, nowo
poprawione. Rok czwarty 1843-1844. Poznah.
Nakladem ksicgarni Jana Konstantego Zupafskie-
go, s. 98.

3 Adam Mickiewicz, Literatura stowiariska. Kurs
trzeci i czwarty. Oprac. Leon Ploszewski, Dzieta
T. IX, Warszawa 1989.

a nawet chocby okietznaé. W College de
France, w Paryzu, wydarzylo sie w latach
czterdziestych owego stulecia co$ niezwykte-
go: nowego 1 jednoczes$nie bardzo pradawne-
go, nadszedl przyptyw: ,,przyplyw pamieci”
— jakby powiedziatl Aby Warburg.

Z Mickiewiczowskimi dzialaniami nie

mozna przestaé si¢ zmierzac...

2.

W zmaganiach z Mickiewiczem okazaé
moze si¢ pomocny pewien francuski jezuita,
autor dziesigtkOw tysiecy stron po$wieconych
antropologii Gestu, ktérych nie napisal, ale
je powiedzial. Stronice zapisali jego ucznio-
wie. Przed $miercig jezuita pomagal uczniom
porzadkowac swa dziwaczng nauke. W archi-
wach Sorbony, w Collége de France i w archi-
wach fundacji jego imienia znajdujg sie ste-
nogramy i kopie stenograméw wyktadow,
miedzy innymi, z Sorbony i z Ecole des Hautes
Etudes. Pierwszy artykut opublikowat (1924)
po dwudziestu latach wykladania-dziatania.
Nosi on tytul: Le style oral rytmique et
mnémotechnique chez les Verbo-moteurs (Styl
oralno-rytmiczny i mnemotechniczny u Stow-
no-motorycznych). U Gallimarda ukazal si¢
blisko tysigcstronicowy wybdr jego nauk
pod nadrzednym tytutem L'Anthropologie du
Geste, skladajacy sie z trzech czeSci: L’Anth-
ropologie du Geste (Antropologia Gestu), La
Manducation de la Parole (Przystepowanie
do Stowa), Le Parlant, la Parole et le Souffle
(Mowiacy, Stowo i Tchnienie)*. Calo§é swo-
ich prac 6w jezuita tytulowal jeszcze inaczej,
my$lac o Nauczycielu, ktéry dziatat Stowem
i zwal si¢ po aramejsku Jeszua z Nazaretu: La
cristalisation vivante des Perles-Lecons (Zywa

4 Marcel Jousse, L’Anthropologie du Geste.
L’Anthropologie du Geste. La Manducation de la
Parole. Le Parlant, la Parole et le Souffle, Paris
2008. Poszczegdlne tomy ukazywaly sie w latach:
1974, 1975 i 1978 osobno.
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krystalizacja Pertowej Nauki lub Zywa kry-
stalizacja Lekcji-Perel). Jezuita 6w nazywal
sie Marcel Jousse.

W roku 1934, dwadzieScia siedem lat przed
$miercig, Jousse powiedzial w amfiteatrze
Turgot na Sorbonie; powiedzial, bo przeciez
nie pisal, ale wiedzial, ze uczniowie go spisuja
i kiedy$ wydadza, niczym Judas Jeszue:

Kiedy bedziecie mnie czytaé, zabraknie
mnie zywego pos$réd was, przynajmniej
nie bede pos$rod was catkiem. Ksigzka nie
odda mojej biedy, walki, zmagan z fraza,
z wyslowieniem, z rytmem, z rozkoty-
saniem wypowiedzi, z laczeniem ogniw
w tym wszystkim, co tworzy zywa mowa
ludzka. Nie ustyszycie mego glosu, nie
bede juz posréd was caty zywy i drzacy,
a przeciez czlowiek my§li calym ciatem.

W napisanym dziata zupelnie inny
mechanizm. W pisanym znika bezposred-
ni kontakt mi¢dzy czlowiekiem i czlowie-
kiem. Mysl jest rzucona, tworczo$é stwo-
rzona, interpretacja kazdemu otwarta.
Dlatego rzec mozna, ze uczef, wczesniej
czy pdzniej, zdradzi mistrza.

By¢ moze w takiej chwili zaczynamy
samych siebie przezywaé. Kiedy mnie
rozgrywa kazdy z osobna na swdj obraz
i podobiefistwo...*

3.

Marcel Jousse urodzil sie w chlopskiej
rodzinie analfabetéw w roku 1886, w zapa-
dtej wsi Beaumont-sur-Sarthe. Matka nauczy-
ta go Ewangelii z pamieci, zgodnie z tradycja.
Jako czternastoletni chlopiec Marcel Jousse
znal juz hebrajski, aramejski, greke i facine,
dzieki staraniom wiejskiego wikarego, ktory
podziwial zdolnosci jezykowe mtodzienca.

S Tamze, s. 30.
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Marcel Jousse pobieral pdzniej nauki
w Caen, studiowal na miejscowym uniwersy-
tecie, Swiecenia kaptanskie otrzymal w roku
1912, studiowat tez w Anglii. Podczas Wielkiej
Wojny stuzyt jako porucznik artylerii i okazal
sie znakomitym oficerem oraz specjalista od
armat. Za mestwo otrzymal Legie Honorowa
1 Krzyz Wojenny, w roku 1918 wyruszyl do Sta-
néw Zjednoczonych, wyktadal w amerykan-
skiej szkole artylerii w Potudniowej Karolinie,
a w roku 1919 zostal profesorem francuskiego
w Uniwersytecie Georgetown w Waszyngtonie
i poznat ksiezniczke indiafiska.

Na poczatku lat dwudziestych szukat
odosobnienia w karmelu w Jersey, studio-
wal z Gabrielle Desgrées du Lo, niezwykla
chtopka z Bretanii, rytm i starodawne pie$ni
palestynskie.

W roku 1922 rozpoczal wspoétprace z ksig-
dzem Rousselotem, prowadzacym ekspery-
mentalne badania fonetyczne i rytmiczne
w laboratorium w Collége de France, studio-
wal psychopatologi¢ w College de France i w
szpitalu Swietej Anny, etnologiec w Ecole des
Hautes Etudes u Marcela Maussa, lingwisty-
ke u Antoine’a Meilleta.

W 1926 roku wystapil na XXII Mig-
dzynarodowym Kongresie Amerykanistow
w Rzymie i pokazal film o mozliwo$ciach
wyzyskania eksperymentalnych aparatow
kinematycznych i fonetycznych w studiach
nad jezykiem manualnym i oralnym Indian.
W roku 1929 zorganizowal pierwsze pokazy
recytatywow stylu manualnego i oralnego
w teatrze Champs-Elysées i w tym czasie
rozpoczely sie pierwsze nai ataki ze stro-
ny uczonych uprawiajacych nauke rzetelna,
prawdziwg i pozytywna, rowniez ostre ataki
teologdéw, ktorym nie przypadta do gustu
Joussowska krytyka — uzyjmy stéw Mickiewi-
cza — ,koSciota urzedowego”.

Od roku 1932 Marcel Jousse wykltadal
w amfiteatrze Turgot na Sorbonie. W tym
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samym roku utworzono dlan katedre antropo-
logii lingwistycznej w Ecole d’Anthropologie
de Paris oraz Instytut Rytmo-Pedagogiczny,
ktérym kierowal. Po raz ostatni wyktadal na
Sorbonie w roku 1957. Zmart w roku 1961.

4.

Czytanie opublikowanych wyktadéw Mar-
cela Jousse’a — czytanie, bo brak go zywego
posréd nas — natychmiast przywoluje na
pamieé autoréw rozmaitych: tradycje herme-
tyczng i alchemiczng, Paracelsusa, teozofow,
w pierwszej kolejnosci Jakoba Boehmego,
filozof6w mowy od Herdera, przez Hum-
boldta, do Heideggera, rozwazania o seman-
tyce i semiotyce Benvenista oraz Bachtina.
Czytajac Jousse’a, nie mozna tez nie pomy-
§le¢ o Mickiewiczu, o ktérego poczynaniach
Francuz pewno nie wiedzial. Jousse’a jakby
sie juz kiedy$ styszato, chociaz jego ton
brzmi osobno i osobliwie, rowniez ze wzgle-
du na mnogos¢ kategorii wymyslanych przez
niego we francuszczyznie, kategorii na pierw-
szy rzut oka i ucha dziwacznych, niekie-
dy zabawnych, po chwili namystu celnych
i akceptowalnych. Jousse przez dziesigtki lat
opowiadal o czlowieku-mikrokosmosie, kt6-
rego okreslit stowem Anthropos, dziatajagcym
w makrokosmosie $wiata rzeczywistego, to
nie znaczy realnego; rzeczywisto$¢ i realnosé
nie byly dla Jousse’a tozsame. Rzeczywisto$é
— to dla Jousse’a nieskoficzone i nieprzerwane
oddzialywanie Makrosmosu na Mikroko-
smos czlowieka za pomocy akcji: subtelnych
i gwattownych, widzialnych i niewidzialnych,
przejawiajacych sie w dziataniach zwanych
przez Jousse’a ,rytmo-mimizmem”, ,bilate-
ralizmem” i ,formulizmem”. Akcje te, zwane
tez ,mimodramami/mimodramatami” odby-
waly sie od zarania wiekéw, od poczatkéw
istnienia ludzi na Ziemi, tworzac podstawe
wszelkiej ludzkiej aktywnosci kulturowej:
jezykowej i artystyczne;j.

W roku 1912, w rozmowie z generalem
jezuitéw, Marcel Jousse wyjas$nial powody,
dla ktérych postanowil poswiecié sie ,wiel-
kiej pasji jednej”: ,Nosze w sobie zamyst
ogromnej pracy po$wieconej antropologii
ludzkiej ekspresji od «konkretyzmu» az do
«algebryzmu». Chcialem uprawiaé astrono-
mie¢. Astronomia zaprowadzila mnie do alge-
bry: jak to sie stato, ze zaczeliSmy mysled
o X, Y albo Z? Schodzitem coraz nizej, od
mechanizmu do mechanizmu, i dotartem do
mowy gestow, z ktérych wywodzi sie ludzka
ekspresja i wszelka liturgia, i ktora pozwolita
mi zrozumie¢ ekspresje mimodramatyczna
prorokéw i ludéw zwanych spontanicznymi.
Badania te nadal zamierzam prowadzi¢™®.

5.

Rozwazania Jousse’a o elementarnych
zachowaniach cztowieka przypominaja
tajemnicze, trudne do przelozenia (kazde
greckie stowo oryginatu obrosto licznymi
komentarzami, ale archeologia sensu wyda-
je sie w tym wypadku trudem nieskoficzo-
nym) i najbardziej zasadnicze fragmenty
Poetyki Arystotelesa, dotyczace pochodze-

nia poezji:

Sztuka poetycka, jak sie zdaje, swoje

powstanie zawdziecza gléwnie dwu
przyczynom tkwigcym gleboko w natu-
rze ludzkiej. Instynkt naSladowczy jest
bowiem przyrodzony ludziom od dzie-
cinstwa i tym wtadnie czlowiek
ré6zni sie od innych zwierzat,
najbardziej

ze jest istota

zdolna do nas$§ladowania [we
francuskim przektadzie Arystotelesa, spo-
rzadzonym przez Jousse’a, ten fragment
wypada tlumaczy¢ na polski nastepujgco:

»cztowiek posrod wszelkich zwierzat jest

¢ Tamze, s. 10.



najwiekszym mimistg”. Podkr. — KR].
Przez nasSladowanie zdobywa podstawy
swej wiedzy, a dzieta sztuk nasladowczych
sprawiaja mu najwicksza przyjemnos¢.
[-.]

Skoro wrodzony jest nam instynkt
nasSladowczy oraz poczucie melodii
i rytmu (oczywiste to przeciez, ze miary
wierszowe s czasteczkami réznych ryt-
moéw), dlatego ci, ktorzy byli pierwotnie
najbardziej uzdolnieni w tym kierunku,
doskonalgc stopniowo swa sztuke impro-

wizacji, dali poczatek poezji’.

Jousse przetozyl fragment Arystotelesow-
skiej Poetyki po swojemu: ,,Bo mimowanie
jest kongenitalng cechg malego Anthroposa,
odrézniajagcego go od innych zwierzat tym
wtlasnie, ze jest najbardziej mimujgcym i dzie-
ki Mimizmowi zdobywa on wiedze”.

Marcel Jousse w pierwszej wydanej na
piSmie — przypominam, po dwudziestu latach
studiéw — pracy: Le style oral rytmique et
mnémotechnique chez les Verbo-moteurs pod-
jal wyzwanie Arystotelesa dotyczace pocho-
dzenia mowy i poezji:

Nagrania poczynione w laboratorium
eksperymentalnym i spontaniczne prze-
jawy dziatan w laboratorium etnicznym
ujawnily rytmike poruszajaca ,,musku-
lature gestualng”, ktoérg tworzy byty
zyjace. We wszystkich zakatkach §wiata
widzimy ludzi instynktownie ,,mimuja-
cych” wszelkie dookolne akcje i, faber
quia sapiens, przedluzajacych i utrwala-
jacych dobrowolnie owe intuicyjne gesty
mimismologiczne w gestach konkret-
nych, porecznych i nieprzeliczonych.

7 Arystoteles, Poetyka, przel. i oprac. Henryk
Podbielski, Wroctaw 1983, IV, 4-9, 1448b; 1V,
19-24, 1448b.
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Poprzez owe gesty: ,akcje dzialajace
na inne akcje”, dzieki tym gestom inte-
rakcyjnym, Czlowiek gromadzi w sobie
do$wiadczenia i je projektuje w ,,mimo-
gramach” malowanych lub rzezbionych,
w pierwotnych hieroglifach. Coraz
chetniej jednak cztowiek przeksztalcal
instynktownie swoje gesty cielesno-
-manualne w gesty krtaniowo-ustne,
coraz chetniej stosowane, ale znaczace
juz przeciez inaczej.

Owe kierunkowe gesty oralne koty-
sza sie (balansujg) automatycznie i para-
lelnie, podwajane lub potrajane, tworza
jednostke mnemoniczng, pojawiajaca sie
powszechnie w etnicznych przepowie-
Sciach, i przeksztalcaja w rodzaj stylu
oralnego, dostarczajacego schematéw ryt-
micznych wszelkim konkretnym umie-
jetno$ciom i religiom w $rodowiskach
spontanicznych, ale przeciez nie pograzo-
nych w niewiedzy. Pamigé, niestrudzenie
¢wiczona od dziecifistwa, objawia w ten
sposob swa pelng i nadzwyczajng spraw-
no$é, weielajac sie sama w prawa rytmicz-
ne i mnemotyczne ludzkiego organizmu™®.

Stuchacze i uczniowie Jousse’a podkreslali
uderzajaca jedno$é jego zachowan, gestow
i stow. Marcel Jousse moéwit o ,zywym
zyciu®, ,zywym stowie”, ,zywym rytmie”,
»zywej pedagogice”, o byciu wiernym rze-
czywisto$ci, o koniecznym odrzuceniu ,,kul-
tury ksigzkowej” i wszelkich skostniatych
systemOw naukowych w imie ,badan obiek-
tywnych”, ktore zupelnie nie przypominaja
»stowolejnego nawolywania papug, powta-
rzajacych banaly wyuczone w przeczytanych
ksigzkach”. Dlatego Jousse staral si¢ nie pisac,

8 Marcel Jousse, Le Style oral rythmique et
mnémotechnique chez les Verbo-moteurs, ,Archives
de Philosophie », vol. II, cahier 4, Paris 1924, s. 83.
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bo obawial sie wiecej niz skostnienia mysli:
lekat sie jej odcielesnienia.

Zmagania z rzeczywisto$ciag okreslat
ktopotliwym do przetlumaczenia stowem
intussusception/intussusceptioner, ztozonym
z czasownika suscipere: ,z/gromadzié, zbie-
raé, zebraé, utozyé, zrywaé, przytapaé, prze-
chwytywaé, uchwyci¢” oraz czastki intus
oznaczajgcej ruch uwewnetrzniania, wpro-
wadzania do $rodka. Chyba najzreczniej,
cho¢ przeciez niedoskonale, nalezy odda¢
neologizm Jousse’a slowem ,w-zbieranie”/
»(w)zbieraé w sobie”.

6.

Czlowiek jest ,istotg najbardziej zdolng
do nasladowania”, poniewaz sam jest §ladem
nasladowania Boga. Bég stworzyl cztowieka
na swoje podobiefistwo, na podobiefistwo
swoje stworzyl go, czyli nasladowat sam sie-
bie. Stworzenie jest nasladowaniem. Stworze-
nie jest pierwszym mimodramem, mikrodra-
matem pierwotnym. Czlowiek od kolebki do
trumny na$laduje nas§ladowanie Stworzyciela,
odgrywa gre pierwotna. Czlowiek, mimujac
najlepiej ze wszystkich zwierzat, jest bytem
z istoty swojej dramatycznym. Jego zywot
jest mimodramem, dramatem, grg i od-gry-
waniem, gra i roz-grywaniem. Czlowiek nie
moze inaczej. Czlowiek, ktéry nie gra — nie
zyje.

Gra czlowieka podlega fundamentalnemu
prawu ,rytmo-mimizmu”. Cztowiek od-gry-
wa i rozgrywa cialem. Makrokosmos jest jego
echem i zwierciadlem, poniewaz Anthropos
przyjmuje w siebie, w-zbiera w sobie pulso-
wanie energii kosmicznej. ,Rozwigzanie nie-
skonczonej liczby trudnosci drugorzednych,
ale ogromnie waznych, zalezy od wyobraze-
nia sobie, mniej lub bardziej doktadnie, tego
prawa o znaczeniu zasadniczym — powiadat
Jousse — nieobjety zywy Wszech§wiat nie
zmieSci sie na kilku martwych stronicach”.

Cztowiek, mimujac, wykonuje akcje fizycz-
ne, gesty, warunkujgce myslenie, mowienie,
wszelka tworczo$é. Czlowiek mysli, mowi
i pamigta calym cialem: ,,Anhropos jest zwie-
rzeciem mimujgcym interakcyjnie™.

7.

Marcel Jousse studiowal Jezusa. Jego
zywe Stowo. W jaki sposob? Pochylal sie
z uwagg nad dostepnymi wariantami Ewan-
gelii, tekstami napisanymi, czyli wedle jego
nazewnictwa ,,martwymi”, po to, by odkry¢
w nich ,,zywe gesty”. Jousse umieszczat Jezu-
sa w kontekscie historycznym, w jego etnicz-
nym i jezykowym Srodowisku aramejskim,
w tradycjach pedagogiki rabbich Izraela.

Jousse postrzegal Jezusa jako Wskaziciela,
odkrywajacego w ludziach najglebsza prawde
ich aktéw fizycznych, i twierdzil, ze wlasnie
dlatego ,,prawdziwe chrzedcijafistwo do tego
stopnia goéruje nad partykularyzmem etnicz-
nym, ze zdaje si¢ tryskaé z najglebszych glebi

czlowieka”!”,

z glebin Tradycji uosobionej
we wcielonym Stowie zywym, zwanym przez
Jousse’a Jego aramejskim imieniem: Rabbi
Jeszua z Nazaretu.

Zywe stowo Nauczyciela-Wskaziciela prze-
kazywane, w zgodzie z Tradycja, objawiato
sie w ,,zywej krystalizacji Pertowej Nauki” lub
—jesli zdecydujemy sie na nieco inny wariant
ttumaczenia tytutu: La cristalisation vivante
des Perles-Lecons — w ,,zywotnej krystalizacji
Lekcji-Perel”.

Krystalizacja odbywala si¢ zgodnie
z ,prawami antropologicznymi”: zwanymi
przez Jousse’a ,rytmo-mimizmem”, ,bilate-
ralizmem” i ,formulizmem”, w cielesnych

akcjach fizycznych: gestualnych i oralnych,

® Marcel Jousse, L’Anthropologie du Geste, op.
cit., s. 55.

10 Marcel Jousse, wyktad na Sorbonie, 3 marca
1954. Tamze, s. 22.



tworzacych korzenie chrzescijafistwa, a raczej
korzenie korzeni chrzescijafistwa, ktoérymi —
wedlug Jousse’a — byl pierwotny ,jeszuaizm
aramejski”.

Tradycja stylu oralnego, utrwalona p6zniej
na piSmie, najpierw jako rodzaj $ciggawki,
zamienila sie dopiero pdiniej w Ksiege do
czytania, a lokalny ,jeszuaizm galilejski”
nazwano chrze$cijafistwem.

Marcel Jousse uwazal, ze jego antropologia
Gestu rzuca nie tylko nowe $wiatlo na pocho-
dzenie mowy i pisma, na psychologie, psychia-
trie, etnologie, lingwistyke i religioznawstwo,
lecz takze odstania wewngetrzne mechanizmy
technik oralnych stuzacych za wehikut madro-
$ci przez wieki, we wszelkich kulturach, pod
kazdg szerokoscig geograficzng.

8.

Jousse ttumaczyt swa metode, ktérg uzna-
wal za prawdziwie naukowa, w wykladzie
w Ecole Anthropologique, z 17 lutego 1936
roku:

Zwyczaj obserwowania i odgrywania
nieobejmowalnej mimodramatyki rzeczy,
postusznie wstuchiwanie si¢ w interak-
cje rzeczywistosci jedynej i wielorakiej,
przygotowuje badacza do wielkich syntez
naukowych.

Spotecznosé, pod pretekstem specjaliza-
cji, zajmuje sie dzieleniem rzeczywistosci
na kawatki: na psychologie, etnologie,
lingwistyke etc. Tylko gra z zywym zmu-
tem rzeczywistoSci przekonuje, ze rze-
czywisto$é jest jedna, a kroi sie ja na
kawatki z lenistwa. Tylko ten, kto pojmuje
mimodramatyke, polaczy w jedno ogni-
sko pokrojone specjalnosci i rozegra je
W syntezie.

W syntezie, ale tez w wytezonym poszu-
kiwaniu szczegdtéw, poniewaz kazdy, kto
pojmuje jej sens, wie dobrze, ze stanowi
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ona zespolenie rzeczy nadzwyczajnie deli-
katnych i precyzyjnych. Tworcy najwiek-
szych syntez okazuja sie zawsze najsubtel-
niejszymi analitykami.

To btad sadzié, ze synteza przeczy pre-
cyzyjnej analizie szczegdlow, analizie
przenikliwej'!.

9.

Marcel Jousse w przedmowie do Antropo-
logii Gestu méwit o grzechu: o grzechu pier-
worodnym i gtéwnym ,naszej cywilizacji”,
okre$lanej przezen mianem ,,cywilizacji grec-
ko-tacinskiej”, polegajacym na wykluczaniu
obszaréw niemieszczacych sie w ,,zapisanym”,
czyli w kulturze ksigzkowej.

Co poczaé? Jak ocali¢ niezmierzony Ocean
rzeczywistoSci przed dyktatem ,,tylko zapisa-
nego”? Odpowiedz Jousse’a: ,,Zamiast zawe-
zania obszaru do «martwej litery tekstu pisa-
nego», zajaé sie trzeba w pierwszej kolejnosci
cztowiecza gestykulacja — akcjami fizycznymi
czlowieka”.

Czym jest rzeczywisto$¢? Rzeczywisto$¢
obiektywna? Kosmosem. Co o nim wiemy?
~Wyznaé trzeba, ze w istocie niczego o nim
nie wiemy. Istota, ze swej istoty, nie daje si¢
dostapié. Poza nami, ponad nami, wystepuja
jedynie wibracje, przejmowane ad modum
recipientis. Poznawaé, znaczy: wzbierad
je w sobie. Wiedza polega na uwiedzeniu
w sobie niewiedzy. Uwiedzenie polega na
robieniu wiedzy, o ktdrej si¢ nie wie”.

Kosmos jest energig. Ta energia nie jest sta-
tyczna, lecz nieustannie tryskajaca. Oddziaty-
wanie Kosmosu wyraza sie w Akcji dzialajacej
na Aktanta, ktéry jest dziatany i dalej dzia-
ta. Marcel Jousse nazywa ta oddzialywanie
Htrojfazowoscia”. ,,Wytrysk energii, nazwanej
przez nas «Aktantem», oddzialuje na inny

1 Cyt. za: Marcel Jousse, L'Anthropologie du
Geste, op. cit., s. 23.
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zespOl energetyczny, zwany przez nas «Aktu-
antem»”. Czym (kim) jest ,Aktant”? To co$
(kto$), co odwiecznie wywotuje okreslang
»Akcje”. Ale ten byt-aktywny powoduje jedy-
nie akcje sprawcza zasadniczg, oddziatujac
na inne byty-aktywne reagujace specyficznie.
Te tréjfazowosé Marcel Jousse wyobrazit za
pomoca nastepujacego schematu:

agissant
Agent Agi
dziatajacy
Aktant Aktuant
Tréjfazowosé oddziatywania tworzy — jak
wynika poSrednio z wywodéw Jousse’a —
podstawe podstaw wszelkiego dziatania oraz
istnienia: poczatek i zwiastun kresu bycia
jako bycia, istniejacg zanim Anthropos poja-
wil sie w Kosmosie i, by tak rzec, ,zostat
aktywniony przez Stwdrce”, to znaczy ule-
piony na jego podobiefistwo i ozywiony przez
krtaf Jego Tchnieniem. Anthroposa nazywa
Jousse le Terreux, czyli ,,Ziemianinem”, czyli
,mieszkancem Ziemi” (a nie ,wlascicielem
ziemskim”). By¢ Ziemianinem — znaczy: by¢
in-formowanym, ksztalttowanym, wsysa¢ Tra-
dycje swej ziemi, tej ziemi. Tak postepowal
Jeszua z Nazaretu in-formowany przez ziemig
galilejska, przez Tradycje swej ziemi, méwig-
cy to, co nigdy nie zostalo powtdérzone, choé
powtarzane jest stale. I méwil, zeby kochad
to, co nigdy nie zostanie powtdrzone, na
Jego pamiatke, taki zwyczajny, prosty gali-
lejski chtop, wytuskujacy ze swej ziemi Perty-
-nauki-nie-nauki, a Jego wierni terminatorzy
przetaczali je prze krtanie jak oddech. To byt
»chtop Wszechmocny”. Jousse przedstawit,
zgodnie z regutami swej antropologii Gestu,
stworzenie ,Ziemianina” i dzietlo Jeszui
w spos6b sobie wlasciwy, czyli mimodrama-
tyczny i rytmiczny:

Car le Terreux

Bo Ziemianin
modelé par la Terre et animé du Souffle
z Ziemi powstaly 1 ozywiony Tchnieniem
fut la Gorge

stal sie Krtanig

vivante
zyjacy

et parlante
i mowiaca

Zanim Stworca stworzyl cztowieka, Aktan-
ty dziataly na Aktuantéw bez przerwy i nie-
skoficzenie. Stworzony Anthropos, jako Aktu-
ant, przez Pierwszego Aktanta, nieuchronnie
zaczal w-zbiera¢ dzialaniem przez swe ciato
i odgrywaé wezbrane w nim impulsy ciatem,
poprzez akcje fizyczne, czyli Gesty.

W rozdziale Le style corporel-manuel et le
geste propositionel (Styl cielesno-manualny
i gest wyznacznikowy), w czeéci przygoto-
wanych do druku prac zatytulowanych Le
Parlant, la Parole et le Souffle (Mdwiacy,
mowa i Tchnienie), Marcel Jousse po raz
kolejny sformutowal naczelne ,,prawo antro-
pologiczne” w nieco odmiennym brzmieniu
powiadajac, ze czlowiek jest spontanicznym
»mimerem”, psychologicznie i logicznie roz-
poznajacym i ,poczynajacym” byt na swoj
obraz i podobiefistwo. Swiat, a wlasciwie
wszech$wiat, jawi sie czlowiekowi jako nie-
objety i tajemniczy mimodramat rozgrywany
przez byty jemu podobne, dziatajace na inne
byty. ,, Takie ucztowieczenie mimodramatycz-
ne niektoérzy etnolodzy nazywaja niefortun-
nie animizmem”!2.

Jousse powotywal sie na swego mistrza Pier-
re’a Janeta, ktory 15 kwietnia 1926 roku opo-
wiadat w Collége de France o ciele i 0 mdzgu.
Czym wlaciwie jest mézg? — pytal Janet. To
przeciez nie jest organ akgcji (dziatania). Akcja
(dziatanie) nie zalezy od mozgu, nie jest przez
moézg robiona. Kiedy§ méwiono, ze mozg

12 Tamze, s. 696.



wydziela my§l, jak watroba wydziela zo6t¢.
To dziecinada. Mézg oddzielony od zywego
ciala nie jest zdolny do myslenia i dziatania.
Moézg jest jednym z elementéw uktadu nie-
zwykle skomplikowanego, przejawiajgcego
sie w dziataniu. Kiedy mozg jest oddzielony
od muskuléw, dziatanie nie wystepuje. Akcja
zalezy od mézgu i od muskutéw. W rzeczywi-
stodci cztowiek myS§li catym cialem: rekoma,
stopami, uszami, mézg tez jest potrzebny.
,»To najzupelniej $mieszne, kiedy si¢ twierdzi,
ze my$l zalezy tylko od jednej czesci ciata,
to jakby twierdzié, ze zreczno$é rak zalezy
od paznokci” — powiadal Janet w Collége de
France®.

Cztowiek jest mimerem integralnym,
powiadal Jousse, komentujac wyktad Janeta —
Swiat (Wszech§wiat) jawi mu si¢ jako niezwy-
kte i nieuniknione powiazanie gestéw (akgeji),
ktére on od-grywa i roz-grywa niekiedy
nieSwiadomie, niekiedy $wiadomie, niekiedy
mimowolnie, innym razem zgodnie ze swa
wola. Anthropos, jako mikrokosmos, ,,przyj-
muje” i ,oddaje” calym cialem, poprzez gesty
kierunkowe (proposistionnels), niezliczone
dzialania (akcje) makrokosmosu. Anthropos
jest w ten sposéb in-formowany, w sensie:
ksztattowania i powiadamiania, a jego eks-
-presja jest presja, skierowang na zewnatrz,
zebranych i wezbranych w nim mikroczastek
energetycznych pulsujacych z pulsujacego nie-
ustannie Kosmosu, zwanych przez Marcela
Jousse’a ,,mimemami”.

Mimer-Anthropos mimuje cialem mimemy.
W ten sposéb poznajacy staje sie jednoczesnie
poznawanym, a podzial na podmiot i przed-
miot poznania okazuje si¢ nadzwyczajnie
wzgledny. ,,Do tego stopnia — powiada Jousse
— ze mimer podlega ciaglej, ale nie dzielo-

13 Pierre Janet, wyktad w Collége de France, 15
kwietnia 1926. Cyt. za: Tenze, L'Intelligence avant
le language, Paris 1936, s. 344.
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nej na kawatki metamorfozie. On sie ciggle
staje, staje sie dzialajgcym jako oddziatywa-
ny, w dziataniu”. On si¢ staje — powtérzmy
- w procesie zwanym przez Jousse’a [in-
tussusception, w procesie w-zbierania ener-
gii kosmicznej, to znaczy przechwytywania,
»swsysania” zewnetrznego $wiata. O neolo-
gizmie, zastepujacym slowo percepcja, Jous-
se méwit wielokrotnie, za kazdym razem
modyfikujac i uzupelniajac jego znaczenie.
W wyktadzie w Szkole Antropologicznej
z 1 lutego 1939 roku moéwil: ,,Lintussuscep-
tion — to zasysanie zewnetrznego S$wiata do
wewnatrz (intus), czyli koincydencja «gestow»
tryskajacych z natury, by wyrazié. Powie-
dziatem: «gesty», ale powinienem powie-
dzie¢ «akcje», poniewaz wokot nas dziejg sie
wylacznie akcje, poniewaz te akcje zamieniaja
si¢ w cztowieku w gesty, ktore cztowiek przyj-
muje i od-grywa”.

Lintussusception pojawia si¢ u Jousse’a
w jeszcze w innym odcieniu: intussusceptio-
ner znaczy réwniez concevoir: ,w najpelniej-
szym sensie tego stowa, to znaczy «poznawad
i wyrazac wszelkie ‘gesty’ tryskajace w natu-
rze z rzeczy widzialnych»”.

Czasownik concevoir stowniki obja$niaja
jako: ,,poczac”, ,zaptodnic”, ,zaj$¢ w cigze”,
ale takze ,pojac”, ,zrozumiec”, ,powziad,
np. myS$l”. W jezyku biblijnym ,poznaé” —
znaczy ,,spOtkowaé”. Adam ,poznal” Ewe,
czyli odbyt z nig stosunek seksualny. Jous-
se dorzucil kolejne znaczenia czasownika,
wyraznie wydumane, ale dotaczyl do swych
dorzucenfi interesujacy przyktad czasownika
w dziataniu: ,,Stowa: Conception, concevoir,
connaite w sensie $cistym, etymologicznym,
naleza do terminéw uzywanych w klinikach
polozniczych, wprowadzonych metaforycz-
nie w dziedzine mysli. Dla nas «poznaé», to

4 Marcel Jousse, L'Anthropologie du Geste, op.
cit., s 705.
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metaforycznie polaczyé sie z przedmiotem.
Ale w Biblii, na przyklad, znaczenie tego
stowa bylo cielesne, do-stowne. Najpiekniej-
szy przyklad «gestu» poznania odnajdujemy
w zachowaniu proroka, ktory napotkawszy
martwe dziecko, polozyl sie na nim, zlaczyt
swe usta z jego ustami, swoje dlonie z jego
dlofimi, swoje cialo z jego cialem. Znamy
takie zachowania, takie znaczenia w hebraj-
skim”13,

10.

Marcel Jousse myslat o ,,gescie”/,,dziataniu”
Elizeusza wskrzeszajacego martwe dziecko
Sunamitki, ktéra poczeta i urodzita dzieki
jego wstawiennictwu. W Ksiegach Krélew-
skich (w przekltadzie Jakéba Wujka) czyta-
my: ,I poczeta niewiasta i porodzila syna
tegoz czasu i godziny, ktéra powiedzial Eli-
zeusz. | urosto dziecie. A gdy byl jeden dzien
i wyszedtszy szto do ojca swego do zeficow,
rzekto ojcu swemu: glowa mnie boli, glowa
mnie boli. A on rzekt studze: wez, a dowiedz
go do matki jego. Ktéry gdy go wziat i przy-
wiodl do matki jego, potozyta go na tonie
swym az do potudnia, i umarl. T weszla na
gore, i polozyla go na t6zku czleka Bozego,
i zamkneta drzwi, a wyszedlszy zawotala
meza swego 1 rzekla: Posli prosze cig ze mna
jednego z stug i oSlice, ze pobieze az do czto-
wieka Bozego, i wréce sie. Ktory jej rzekt:
dlaczegoz idziesz do niego? Dzi$ nie jest ndw,
ani Sabbath. Ona odpowiedziala: pojde” (2
Krl 45 17-23).

Elizeusz postal najpierw stuge, dat mu swa
laske i przykazal, zeby stuga nie pozdrawial
spotkanych po drodze ani sam na pozdro-
wienia nie odpowiadal, i zeby lask¢ przytozyt
do oblicza dziecka. Matka nastawata, Elize-
usz ruszyl z nig w §lad za stuga, spotkali go

S Marcel Jousse, La Manducation de la Parole,
w: LAnthropologie du Geste, op. cit., s. 603-606.

w powrotnej drodze, przylozenie laski nie
pomogto, ,nie wstalo dziecie”. T dalej Ksiega
Krélewska powiada (podaje mimodramatycz-
ny zapis trojfazowy Jousse’a:

Wszedt tedy Elizeusz do domu, a ono dziecie umar-

te lezato na t6zku jego.

A wszedlszy, zamknat drzwi za sobg i za dziecieciem
i modlit sie do Pana.
I wstapit i potozyl sie na dziecieciu

i polozyt usta swoje na usta jego
1 0Czy swe na oczy jego a rgce swe na rece jego
i nachylit sie na nie
(w przektadzie Jousse’a, zgodnym z tekstem Wulgaty):
I wyciagnal si¢ na nim
et incurvavit se super eum
ciato dzieciecia (2 Krl 45 32-34).

Sunamitka wcze$niej rzekta Elizeuszowi:

i zagrzato sie

Jahoh (Jahwe) jest zywy i twe tchnienie jest Zywe.

Elizeusz, wskrzeszajacy martwe dziecko,
tchnacy wen na powrét oddech zycia powté-
rzyl, wedle Jousse’a, pierwotny mimodramat,
odegrany przez Wszechmogacego Modelarza,
ktéry stworzyl czlowieka ,na obraz i podo-
biefistwo swoje”. To mimodramat catkowity,
»akt catkowity”, gest kierunkowy, w ktérym
pokrywajace cialo dziecka ciato proroka stato
si¢ jednym cialem, ktére stalo si¢ Stowem,
w misteryjnej (tajemniczej) komunii. Laska
Elizeusza nie wystarczyta. Tchnienie ozywia
jako gest cielesny, ktory jest poczeciem, ktdry
jest poznaniem, ktéry jest wskrzeszeniem,
ktory jest Stowem. Zycie tchniete w nozdrza
i w krtaf: nefesz/nafsza.

Marcel Jousse:

Ozywiciel-Pouczyciel, ktorym jest Nabi
[Elizeusz, prorok], rozegral mimodramat:
wskrzeszenie. Mimodramat, ktéry jest
pouczeniem/przepowieécia. Zycie przy-
gotowuje przepowie$é i przepowiadanie



przepowiesci jest celem i sensem zycia.
Moglismy sie przekonaé, analizujac pale-
styfiskie tradycyjne recytatywy rytmicz-
ne, ze wszech§wiat oraz czlowiek zostali
stworzeni i istniejg, by przepowiadad,
praktykujac Tore. Zycie jest sensem takie-
go przepowiadania. [...] Wszelkie operacje
zyciowe i intelektualne, zawsze przeciez
wcielone, s3 trudne do przekazania i do
zrozumienia w naszej mowie dotknietej
algebroza i nekrozg. Tylko madre zycie
ocala zyciowa madros§c'e.

11.

Wielki btad w studiach nad jezykiem
i mowg polegal — wedle Jousse’a — na bada-
niu przez dlugi czas jedynie stowa pisanego.
Nie myslimy stowami, nie méwimy slowa-
mi, nie rytmizujemy stowami, ale cielesnymi
wyznacznikami wypowiedzeniowymi. Stowo
jest faza gestu wypowiedzeniowego.

Powtdrzmy raz jeszcze i raz na zawsze:
stowo nie istnieje. [...] Stowa stownikowe
i reguly gramatyki fatszuja nade wszystko
istote méwienia i prawde o rytmie. Zadna
matka i zadne dziecko nie méwi gramaty-
ka. Dziecko wspaniale méwi i rytmizuje
jezyk macierzysty, nie wiedzac niczego ani
o cezurach, ani o apostrofach. Ono méwi
i rytmizuje wypowiedzi poprzez gesty
intencjonalne: krélik zjada trawe. Kot
zjadl mysz. Zawsze wedle podstawowej
zasady: I’Agent — ’Action — I’Agi [Dziatacz
— Dziatajgce — Dziatane/Aktant — Akcja —
Aktuant]. Dziecko calym swoim ciatem
rozgrywa interakcje i je oddaje ustami
w postaci zdanek dajacych sie analizowaé
gramatycznie jako podmiot, orzeczenie,
dopetnienie. Jak trzyletnia dziewczynka
wykrzykujaca radosnie: ,Musze $piewaé

16 Tamze, s. 605-606.
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motyla!”. 1 wykonuje, rytmomelodycz-
nie, bawigc sie, grajac, wspanialy gest
wypowiedzeniowy: ,,Lecimy do $wiatfa!”.
Czy dziecko gra motyla, czy motyl gra
dziecko?".

Obrazy tez dla Jousse’a nie istniejg. Istnie-
ja tylko gesty: ,malowane lub wydawane:
gesty cielesne, gesty manualne, gesty wzroko-
we, gesty stuchowe, gesty krtaniowo-ustne,
gesty papilarne, gesty Sluzowe etc. Cate zycie
rozumne jest gestualne. Widzimy, a raczej
w-zbieramy w siebie (nous intussusception-
nons), nie tylko oczyma, ale calym naszym
cialem. Podobnie kiedy chorujemy na ubytki
mowy, cale nasze ciato cierpi”®.

Dzwieki wydobywajace sie z ust s3 tylko
echem dzwickéw rzeczy, wszech-rzeczy
wszech$wiata. Dzwieki oraz tonacje mowy

ludzkiej charak-

terystyczne dzwieki i tonacje pochodzace

dyktowaly pierwotnie

z samych rzeczy, tkwigce i promieniujace
z rzeczy samych, slyszalne dla uwaznych uszu.
Ale stalismy sie glusi. Gtusi i niemi na dzwie-
ki, rytmy i tony dochodzace z prawiekow,
z gwiazd, z rzeczywisto$ci. Nieskonczonej
liczby dzwickéw nie jesteSmy juz w stanie
ustyszed.

Stowo utracito posréd nas i w nas ,cala
niegdysiejsza wielka warto$¢ stwarzajaca”.
Moc Stowa objawiata sie i byta kultywowana
w ,Srodowiskach palestyfiskich, w szczegdl-
nos$ci w §rodowisku galilejskim™: ,cata cie-
lesna pedagogika-liturgia stylu oralnego zyje
i jest w tym $rodowisku nauczana jako recy-
tatyw stylu oralnego, przejawiajacy sie w roz-
maitych postaciach jako mimodramat stylu
globalnego. Nasza liturgia [liturgia katolicka]
czerpata pelnymi haustami z kielicha Izraela.

7 Marcel Jousse, LAnthropologie du Geste, op.
cit., s. 126-127.
8 Tamze, s. 128.
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[...] Caly nasz wielki mechanizm sakramen-
talny opiera sie w zasadzie na tej cywilizacji
mimodramatyczne;j.'’.

Kiedy méwimy o ,nauce” (discours) Jezusa,
o Ewangeliach, nalezy sie zastanowié¢ nad
realiami palestyiiskimi, w ktorych ukrywa
sie sens tych stow. Wedlug Jousse’a, stowo
discours (nauka) jest przektadem przekta-
du, przekltadu hebrajsko-aramejskiego stowa
Dabar-Pitgama, ktoéry oznaczal gest caltko-
wity, réwniez oralny. Ewangelia jest w rze-
czywisto$ci tym, co po aramejsku zwie sig
Besoreta, Nowina ustna, Dobra Nowina,
przekazywana z ust do ust i z rak do rak, jak
powiadal Mickiewicz w Collége de France,
a wiec stanowigca co§ innego niz Ksiega.
,»Oddzielanie eks-presji od bytu eks-presyjne-
go, oddzielanie zycia od bytu zyjacego, ozna-
cza skazywanie si¢ na bezsens i na Smier¢”?’.

Zycie Jeszui z Nazaretu przekonuje -
powiada Jousse — ze ten Rabbi, ten Pouczy-
ciel, nie tylko znat Tor¢ na pamigé, nie tylko
poslugiwal si¢ ,targumami” (aramejskimi
przektadami Tory, przekazywanymi ustnie),
ale ja czynil: ,Jesli nie wierzycie w slowa
moje, wierzcie w czyny moje”. Jeszua ,,gestu-
alizowal stowo, werbalizujac Gesty, bo nie
przyszed! oddzielaé Tory od Nabich, ale ja
urzeczywistnic”.

Et Verbum caro factum est. Przektad tacin-
ski traci site pulsacyjng aramejskiego: I Memra
stalo sie Bisra.

Memra jest Stowem zywym, jest tchnie-
niem w nozdrza (ruha) i tchnieniem w gardto
(nefsza/nafsza), jest stowem sprawiajacym,
akcja prymarng zycia, tchnieniem spotykaja-
cym si¢ w krtani, wczesniej rozdzielonym na
tchnienie przez nos i tchnienie przez gardto,
co wyjasnia — wedlug Jousse’a — stynny frag-
ment listu §w. Pawla do Hebrajczykéw (Jous-

¥ Tamze, s. 130.
20 Tamze, s. 132.

se konsekwentnie postuguje sie imionami ara-
mejskimi i zwie §w. Pawla Szaulem z Giscala):
Usque ad divisionem animae et spiritus.

Odpowiedni ustep listu Szawla z Giskala,
w przektadzie ksiedza Dabrowskiego, brzmi
tak: ,Bo zywe jest stowo Boze i skuteczne,
a ostrzejsze od wszelkiego miecza obosiecz-
nego: przenika az do rozdzielenia duszy od
ducha, stawoéw od szpiku, rozsadza mysli
i zamiary serca” (Hbr 4; 12).

Po c6z dzielié to, co sie faczy? Po c6z dzielié
to, co nierozdzielne? Dwoch akeji w zyciu
ludzkim nie sposéb rozdzieli¢ — powiada
Jousse — oddechu przez nos i oddechu przed
usta. Z oddzielenia oddechow zaczela si¢
sztuka: rozpieta miedzy krzykiem noworodka
i rzezeniem umierajgcego. Ten czlowiek -
powiada Jousse o Jeszui z Nazaretu — mowi
tak, jak nikt nigdy nie méwil. Ten czlowiek
czyni tak, jak nikt nigdy nie czynil. Czas
wréci¢ do Mickiewicza.

12.

Warto sprawdzi¢ intencje Adamowych
dziatan, przede wszystkim w Collége de Fran-
ce, zrozumieé je lub przynajmniej osadzié,
w tradycji autorowi Zdan i uwag najblizszej
— w tradycji biblijnej.

»ldea slowa jest kluczem zagadniefi, ktd-
re§my roztrzasali, oraz tych, ktérymi jesz-
cze mamy sie zajac. Tu nalezy przypomniec
Panom przytoczony juz przy innej sposobno-
Sci ustep poety polskiego o stowie i o tym,
kto je nosi w sobie. «Stowo — méwi autor Nie-
-Boskiej komedii — zamieszkato w czlowieku
jako Bog w $wiecie; mieszka cale w kazdym
wyrazie, kazdym ruchu, w kazdym czynie
czlowieka jak Bog niezmierzony istnieje
w kazdej czgsteczce, wszechobecny, a nigdzie
nie uchwytny. Blyszczy to stowo jak gwiazda
na czole czlowieka; nadaje mu prawdziwg
ceche meza”. (Mickiewicz, zgodnie ze swym
zwyczajem, dokonat — delikatnie méwigc —



parafrazy stéw wstepu do I czeSci Nie-Boskiej
odnoszacych sie do ,Poezji, matki Piekno-
$ci i Zbawienia”. Krasifiski sformulowal je
nastepujaco, nie bez gorzkiej ironii, ktérej
Mickiewicz zaciekle wszak nienawidzit: ,,Bto-
gostawiony ten, w ktérym zamieszkalas, jako
Bog zamieszkal w §wiecie”).
A Mickiewicz? Swoje po swojemu:

Owo6z prawdziwg ceche meza stanowi
energia. Jeszcze jeden wyraz sakramen-
talny epoki. Energia! znamienny wyraz
jezyka wspotczesnego! Kosciot urzedowy,
ktory tyle zaczerpnal wyrazéw i formut
z umiejetno$ci $wieckiej, ten jeden upo-
rczywie jeszcze odrzuca; nie wprowadza
go ani do swych pism, ani do kazan.
Leka si¢ energii. A cdz to jest energia? To
Stowo, ktére si¢ juz realizuje, ktore staje
sie zyciem, ozywia, karmi.

,»Nie
chlebem zywie czlowiek, ale wszelkim

Ewangelia powiada: samym
stowem, ktére pochodzi z ust Bozych”.
Mozna rzec $mialo, opierajac sie na Ewan-
gelii, ze jesli gdzies istnieje nedza i gldéd
duchowy, to dowdd, ze zabraklo tam
juz stowa Chrystusowego. Ewangelia byta
opowiadana, aby podnie$¢ ducha ludzko-
§ci. Sledzac wptyw ducha na stan fizyczny
cztowieka, odkryjemy prawdziwe zrédlo
nedz materialnych, ktére w istocie sg
tylko nastepstwami glodu duchowego;
pojmiemy nowa tajemnice Stowa, jego
site materialng, jego dzialanie odzywcze.
Stad jeszcze nowy walny zarzut przeciw
ludziom, co zatracili tajemnice uzycia tej
sity: bo zaiste Stowo posiada site pozyw-
na?l.

2l Adam Mickiewicz, Literatura slowiarniska,
5 marca 1844 roku, w: Dziela, Warszawa 1989,
T. XI. Przeklad Leona Ploszewskiego, s. 90-91
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13.

Stary Testament zna tylko jeden fenomen
wcielenia, ale to on wlasnie okresla istote
czltowieka i daje poczatek dziejom ludzkosci.
Dotyczy on stworzenia mezczyzny i kobiety,
ich ,stawania-sie-cialem”. Fenomen 6w opi-
suje Ksiega Rodzaju, wydobywajac ,stawa-
nie-sie-cialem” cztowieka na pierwszy plan,
a zatem Biblia ujmuje cielesno$¢, fakt, ze czlo-
wiek pojawia si¢ jako byt obleczony w cialo,
za wydarzenie wielkiej wagi, jako problem
wymagajacy wyjasnienia. To prawda, ze juz
w pigtym dniu stworzenia wszelkie byty zyjace
pojawiaja sie ciele$nie i wezesniej niz czlowiek:
»Potem Bog rzekt: «Niechaj sie zaroja wody od
roju istot zywych, a ptactwo niechaj lata nad
ziemig, pod sklepieniem nieba!» Tak stworzyl
Bog wielkie potwory morskie i wszelkiego
rodzaju ptywajace istoty zywe, ktérymi zaroity
sie wody, oraz wszelkie ptactwo skrzydlate
réznego rodzaju. Bég widzac, ze byly dobre,
poblogostawit je tymi stowami: «BadZcie ptod-
ne i mnoézcie si¢, abyScie zapelnialy wody
morskie, a ptactwo niechaj sie rozmnaza na
ziemi»*?”. Ucielesnione zycie zwierzat i ludzi
tacza zatem dwie zasadnicze cechy wspdlne:
rozrodczo$¢ i ruchliwo$é, ale nic ponadto.

Wedtug Ksiegi Rodzaju, zycie ludzkie nie
jest dane - jak zwierzetom — calkiem i od
razu, lecz pojawia sie raczej jako rezultat
skomplikowanego procesu kombinacji lub
syntezy pomiedzy duchem i materig, o czym
powiada Ksiega w ustepie nazwanym w Biblii
Tysiaclecia mianem ,,Drugiego opisu stwo-
rzenia cztowieka” (Rdz. 2, 5-7): ,,Gdy Pan
Bég uczynit ziemie i niebo, nie bylo jeszcze

22Rdz 1, 20-22. Przektad ks. Czestaw Jakubiec.
Wszystkie nastgpne cytaty z Biblii wg: Pismo
Swigte Starego i Nowego Testamentu w przekladzie
2 jezykow oryginalnych. Opracowal zespdt biblistow
polskich z inicjatywy benedyktynéw tynieckich
(Biblia Tysiaclecia), Poznan-Warszawa 1980, wyd.
III poprawione.
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zadnego krzewu polnego na ziemi ani zadna
trawa polna jeszcze nie wzeszta — bo Pan Bog
nie zsytal deszczu na ziemie i nie bylo czto-
wieka, ktéry by uprawial ziemie i réw kopat
w ziemi, aby w ten sposéb nawadniaé calg
powierzchnie gleby — wtedy to Pan Bog ulepit
czlowieka z prochu ziemi i tchnal w jego noz-
drza tchnienie zycia, wskutek czego stal sie

czlowiek istotg zywg”?3.

14.
A Mickiewicz, jak Jeszua z Nazaretu, po
swojemu:

Jakzesz méwié o tajemnicach tego
Stowa ludziom, ktérzy z uporem nie
chca wiedzieé najprostszych o nim rzeczy.

Dzi$
Kosci6l urzedowy juz nie rozumie nawet,

winni§my wykazaé wam, ze

co to jest Stowo, ze zupelnie zatracit poje-
cie i tradycje Stowa zywego i wystawil na
pokuse brania Stowa za jedno z wyrazem,
a rzeczy tych nie mieszano w czasach
Kosciota pierwotnego.

Sprawa to doniosta dla wszystkich; nas
Stowian dotyczy szczegblniej. Stowianie —
znaczy lud slowa, a raczej Stowa Bozego
Lud ten zachowuje dotad czysta tradycje
pojecia Stowa, ktdra u niego zawiera poje-
cie $wiatobliwosci i tworczej potegi. Wie-
rzy dotychczas, ze do$¢ jednego stowa,
by $ciggnaé lub odpedzi¢ burze moralne
i fizyczne, by zakla¢ ducha lub zdjaé zen
czar, ktéry go peta, by zadaé ludziom
cierpienia lub uleczy¢ ich, uzbroi¢ ich lub
rozbroi¢. U wszystkich ludéw pozosta-
to niejasne wspomnienie tej starodawnej
potegi Stowa; ze jednak studzy Panscy juz
jej nie sprawujg, uwaza si¢ jg za zatracong
lub oddang na zawsze duchowi zlego.
Wszelki nadzwyczajny skutek sprawiony

2 Rdz, 2, 5-7.

przez Stowo przejmuje nieukdéw zabo-
bonng zgroza, a drazni niedowiarstwo
tych, ktorych przyjeto nazywad uczonymi.
Filozofowie i ksi¢za myS$la, ze teraz, jak
za czaséw faraonéw, wszelki cud moze
by¢ tylko ztudzeniem lub czarami i ze
chyba tylko czarownicy i kuglarze moga
sic temu oddawacd. Natomiast Stowianie,
jakkolwiek uznajg dziatanie zla, wierza
przeciez, ze duch, co dzialal przez Moj-
zesza 1 cudotwoércoéw chrzescijanskich,
nie zatracil jeszcze swej wszechmocnej
przewagi na ziemi. U nas nadzwyczajne
skutki sprawione przez Stowo, ilekro¢ sa
zbawienne dla ludzkosci, uwaza sie¢ za
dowéd obecnosci Ducha Swigtego.

To uczucie powszechne w ludzie poddato
mySlicielom szczerze stowianskim wspa-
niale teorie Stowa. Niech mi kto pokaze
w jakimkolwiek dziele filozoficznym czy
teologicznym okreSlenie stowa doréwnu-
jace temu, jakie przed trzydziestu laty dat
mySliciel polski [Stanistaw] Potocki. Nie
mam pod rekg pism Potockiego, ale przy-
pominam sobie doskonale ich tresé: ,,Stowo
jest to kula ztozona z dwéch pétkul, z ktéd-
rych jedna jest niewidoma, a druga mate-
rialna, jedna niebieska, a druga ziemska”.
Jest to dusza i cialo, caly cztowiek.

(W ,,Objasnieniach wydawcy” do Literatu-
ry slowiariskiej, czyli w objasnieniach Leona
Ploszewskiego, czytamy, ze w rozprawie Sta-
nistawa Potockiego O wymowie i stylu, War-
szawa 1815, t. I, s.3: ,;s3 zdania o zblizonym
znaczeniu”. Wystarczy przeczytaé fragment
o rzekomo ,zblizonym znaczeniu”, cytowa-
ny przez wydawce prelekeji paryskich za
Potockim, by pojaé, ze Mickiewicz teorie
stowa Potockiego wymyslil. Potocki — kto-
rego tozsamosci nie mogli ustali¢ wspolcze-
$ni: w odpisie stenogramu sporzadzonym
przez Januszkiewicza Potocki nie ma imie-



nia, w innym odpisie i w sprawozdaniu
»Dziennika Narodowego” Potocki nazywa
sie Ignacy, w wydaniu francuskim nosi imie
Jan, w kopiach Wrotnowskiego Stanistaw —
nie napisal niczego o zwiazkach ciata, duszy
i stowa w sensie Mickiewiczowskim, lecz
powtérzyl powszechnie znana opini¢ gra-
matykow i retoréw, ze: ,Wymowa z dwdch
walnych sktada sie dziatow. Mysli sg jej dusza,
mowa postacig i cialem”).
A Mickiewicz swoje:

Stowo wiec to cialo i duch stopione
razem ogniem boskim przebywajacym
w czlowieku. Jakzesz to mozliwe, by
samolub, niewolnik swego dobra mate-
rialnego, by pyszaltek trawiony jalowymi
robotami rozumu — mieli moc tworzy¢
takie Stowo? Skad wezmg dos¢é ognia, aby
roztopi¢ swoja zimng lub uwiedlg orga-
nizacje tak, by mogli z niej doby¢ ksztat-
ty godne przyoblec ducha? Dlatego tez
ludzie, co tworza i rozdaja Slowo, poja-
wiaja sie rzadziej, niz mozna mniemad,
a nawet liczba tych, co usitujg je tworzy¢,
nie jest wielka?.

15.

Stworzenie cztowieka (haAdam w tekscie
hebrajskim ) dokonuje si¢ — wedlug analizy
przeprowadzonej przez Stéphane’a Mosésa
w studium Adam i Ewa®’ — w trzech etapach:
pierwszy etap stworzenia polega na lepieniu

24 Adam Mickiewicz, Literatura stowiariska, op.
cit. s. 76-77, 78, 225.

5 Por.: Stéphane Mosés, Adam et Eve, w: L’Eros
et la Loi. Lectures bibliques, Paris 1999. Studiom
Stéphana Mosésa moje rozwazania zawdzigczaja
wigcej, niz potrafig odnotowac przypisy. Uczonemu
z Jerozolimy zawdzigczam swg skromna wiedze
o obu Testamentach; dostarczyly mi jej rowniez
lektury dziel Paula Ricoeura, André LaCoque’a
i Gershoma Scholema.
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czystej materii ,prochu ziemi”, pierwotnej
gliny, substancji nieorganicznej, istniejacej
przed pojawieniem si¢ jakiegokolwiek zycia.
Drugi etap oznacza pojawienie si¢ w czlo-
wieku ,tchnienia zycia”, ale hebrajski termin
nishmat haim mozna rowniez ttumaczy¢ jako
»2ywa dusze”. To odpowiednik nafsza/nefsza,
wedle aramejskich tlumaczen Jousse’a. Owo
»tchnienie” pochodzi z transcendencji, taczac
w pewnym sensie czlowieka z rzeczywisto-
Scig. Trzeci etap dotyczy jednoczenia sig
obu sprzecznych elementéw, materialne-
go i duchowego, w byt ludzki, byt zyjacy.
Wdmuchnigcie ,,tchnienia zycia” w pierwotng
materie, z ktorej byt ludzki zostat uformowa-
ny, przemienia go w zywe ciato. Obecnos¢ ele-
mentu duchowego wewnatrz materii nadaje
ludzkiemu ciatu swoisto$¢, odrézniajac je od
ciata zwierzat. Nie dlatego, ze cialo zwierze-
ce nie zawiera elementdéw wtasciwych zyciu
organicznemu, poniewaz w zwierzetach jako
bytach zyjacych réwniez tkwi ,,zywa dusza”
(neszef haya), ale dusza zwierzeca — wedtug
tradycyjnych zydowskich komentatoréw Ksie-
gi Rodzaju - zapewnia jedynie zdolno$¢ do
zycia wegetatywnego oraz umozliwia ruch,
natomiast wyklucza poznanie intelektualne.
Ciato cztowieka, w przeciwienistwie do ciata
zwierzecia, porusza od Srodka ,,dynamika
duchowa, to znaczy jemu tylko wiasciwa

forma poznawania?¢.

16.
A Mickiewicz swoje:

Nieszcze$nik tak osaczony, dreczony
cierpieniem fizycznym, musi wreszcie
zada¢ sobie pytanie: Za c6z ja tyle cier-
piatem? Czyzbym byl wiecej winien niz
ci, co zyja i uzywajg? Czym tylko bardziej
nieszczeSliwy? Czy Bog istnieje? Skoro

26 Stéphane Moses, op. cit., s. 11.
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tylko zada sobie to pytanie, a rozwigzaé
go nie moze, juz przepadl, musi zginad;
albowiem potrzebny mu Bog, ale nie Bog
abstrakcyjny czy tez historyczny. Otdz
filozofowie i ksieza dajg nam dzisiaj juz
tylko Boga abstrakcyjnego lub historycz-
nego. I nieszczesliwiec wota wraz z poeta
Garczynskim:

...Gdzie jest Stowo, co sie stato Ciatem?

Mitosierdzie ksiezy, ktorzy odwiedzaja
zrozpaczonych konajacych, nie umie daé
im innej rady procz stow: ,,Cierp! Nie§ swoj
krzyz, jak go ni6st Pan Jezus i umieraj!”.
Umieraj! Ksieza méwia to samo, dostownie
to samo, co car rosyjski w swym stynnym
katechizmie. Car méwi tam do naszych
spotziomkoéw: ,Polacy, nasladujcie przy-
ktad Zbawiciela, ktéry dat sie ukrzyzowaé
za panowania Tyberiusza, a nie dopuscit si¢

1

niepostuszefistwa, umierajcie!”.

Czyz zapomniano, ze Ukrzyzowany
zmartwychwstal, ze obiecal przyjs¢ kie-
dy$ w chwale i stuzebnikom swoim kazal
zgotowaé mu krolestwo? Gdyby ten Krol
zapowiedziany i oczekiwany od tylu wie-
kéw powrdécil, zastalzeby stuzebnikéw
swoich przygotowanych na jego przy-
jecie i gotowych do walki za niego, aby
mu zapewnié¢ zwycigstwo? Do zwycie-
stwa potrzebne istnienie wojska dzielnego
i gotowego walczyé w razie potrzeby;
gdziez jest to wojsko? Chyba ze kto$
mniema tak, jak to utrzymuja niektdrzy
ksigza, ze Syn Czlowieczy postugiwacé sig
odtad bedzie jeno chmurami i piorunami,
ktore o$wietla mu droge i zwycieza jego
nieprzyjaciél. Wiar¢ tak niedorzeczng
wymys$lono, rozumiemy to, dla u§mierze-
nia niepokojéw duchowiefistwa. A jednak
dzisiaj jest sie czyms$ niepokoié?.

27 Adam Mickiewicz, op. cit., s. 95.

17.

W Biblii poznaje sie ciatem i poprzez cialo
i takie poznawanie w zadnym wypadku nie
jest niczym gorszym lub nizszym od poznania
intelektualnego, przeciwnie: poznanie ciele-
sne jawi sie jako model wszelkiej aktywnosci
kognitywnej, o czym S$wiadczy podwdjny
sens hebrajskiego czasownika ,,poznawac”
(lada’at). Jeden sens odsyta do aktu rozumie-
nia, drugi — do aktu plciowego. Mistyczna
tradycja zydowska — o czym pisal zar6wno
Moses, jak i Scholem, Benjamin oraz Rosen-
zweig — ktadta bardzo silny nacisk na cielesng
genez¢ poznania, na zakorzenienie wszelkiej
dzialalnosci intelektualnej w doswiadczeniu
cielesno$ci. Gershom Scholem, analizujac
seksualng symbolike ,,Zoharu” stwierdzit, ze
u zydowskich mistykéw asceza nigdy nie zdo-
byta rangi wartosci religijnej, bowiem ,,zbyt
gleboko tkwito w nich pierwsze przykazanie
Tory: «badzcie ptodni i mndzcie sie». Stad
zupetnie wyrazny i znaczacy, a wigc wart
podkreslenia kontrast: mistyka niezydowska,
gloryfikujaca i propagujaca asceze seksualng
jako szczegblna warto$é, stosunek prawdzi-
wie mitosny dostrzegala w milosci do Boga.
Natomiast mistyka zydowska, nie cenigca
specjalnie ascezy seksualnej i nie dostrze-
gajaca w malzefistwie ustepstwa na rzecz
niedoskonalego ciata, ostatecznie tajemni-
ce plciowosci odnalazta w samym Bogu”?.
Kabalisci traktowali stosunki seksualne nie
jako ustepstwo wobec stabosci ciata, lecz
jako droge do tajemnic. Dla nich ,prawdzi-
we malzenstwo” stawalo sie symbolicznym
zjednoczeniem Boga z Szeching. Scholem
przypomnial mistyczna interpretacje tacze-
nia si¢ mezczyzny z kobieta opisana przez
Jozefa Gikatilly w rozprawie przypisywanej

28 Gershom Scholem, Mistycyzm Zydowski i jego
glowne kierunki. Przel. Ireneusz Kania, Warszawa
1997, s. 291-292.



Mojzeszowi ben Nachmanowi i cieszacej sie
wielkim rozglosem. Z pierwszego wersetu
czwartego rozdzialu Ksiegi Rodzaju: ,,Mez-
czyzna zblizyl si¢ do swej zony Ewy” Giga-
tilla i wielu pézniejszych kabalistéw wysnuto
whniosek, ze ,zblizenie” oznacza ,poznawa-
nie”, proces, nieprzerwang realizacje ,,unio”
polaczenie Sophii (Chochma) z Inteligencja
(Bina) w goérnych sefirot”, badz tez Krola
z Szeching w dolnych. Z tego wzgledu Scho-
lem stwierdzil, ze: ,,W nowej gnozie poznanie
otrzymuje zawsze wzniosty odcief erotyczny.
Jest to punkt czesto podkreslany w pismach
kabalistycznych”?’. W tradycji mistyki zydow-
skiej nawet najbardziej abstrakcyjne katego-
rie poznawcze odzwierciedlajg somatyczng
strukture czlowieka.

Podobnie Mosés w Adamie i Ewie stwier-
dzit, ze w tradycji zydowskiej teorie poznania
dotycza osoby ludzkiej jako jednosci psy-
chicznej i somatycznej: ,,Struktury projek-
towane przez czlowieka w strone Swiata, by
uczyni¢ go czytelnym nie odzwierciedlaja
jedynie ducha, lecz réwniez jego ciato. Stad
kognitywna konieczno$¢ postugiwania sie
antropomorfizmami we wszelkim dyskursie
dotyczacym Boga”. Owga konieczno$¢ oddaje
werset Ksiegi Hioba, czesto cytowany w tek-
stach o inspiracji kabalistycznej:

Potem me szczatki skorg odzieje,

i cialem swym Boga zobacze.

To wtasnie ja Go zobacze,

moje oczy ujrza, nie kto inny;
moje nerki juz mdleja z tesknoty*.

Zycie ludzkie mieéci sie zatem pomiedzy
czysta duchowoscia ,boskiego tchnienia”
i elementarng materig ,,prochu ziemi”. Drugi

» Tamze, s. 292.
S0Hi, 19, 26-27. Przelozyt ks. Wiadystaw
Borowski CRL.
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rozdzial Ksiegi Rodzaju opowiada o prze-
zwyciezeniu pierwotnego podziatu na ducha
i materi¢, poniewaz kazda drobing ciele-
snoéci czlowieka nasyca pierwiastek ducho-
wy. ,Boskie tchnienie” nie daje sie od ciata
oddzieli¢, lecz wnika w nie catkiem. Dzieki
wdmuchnieciu ducha do materii powstaje
nowa rzeczywisto$¢, ktéra w Biblii nazywa sig
wlasnie: nefesh/nafsza. Nie wolno jej trakto-
wac jako zwyczajnego stopienia ducha i mate-
rii, poniewaz w nefesz ani duch, ani materia
nie istniejg razem tak, jak istniaty przedtem
osobno: duch przenikajac ciato staje sie nefesh
haya, bytem zyjacym, podobnie jak materia,
od kiedy nawiedzilo ja boze tchnienie, stata
si¢ substancja ozywiong. Stéphane Mosés:
»Mamy wiec w istocie do czynienia z forma
uciele$nienia ducha, «stawania-si¢-cialem»,
z procesem formowania, dzieki ktéremu byt
ludzki objawia sie w swej jednosci®! .

Za co czlowiek tak czgsto na bliznich

uderza [?]
Bo poki jest cztowiekiem ma w sobie cze$é
zwierza®’.

18.

Raszhi, jedenastowieczny komentator

siddmego wersetu drugiego rozdziatu Ksiegi
Rodzaju, zastanawial si¢ nad réznica pomie-
dzy zyciem ,zwierzat domowych i dzikich
bestii”, a zyciem ludzkim, i sformutowal
klasyczng odpowiedz dotyczacy istoty nefesz:
~Zycie czlowieka jest zyciem najbardziej zyja-
cym ze wszystkich rodzajéw zycia, poniewaz

31 Stéphane Mosés, op. cit. s. 12.

32 Adam Mickiewicz, Skgd wojna. Redakcja
brudnopisowa aforyzmu ze Zda# i wwag,
zatytulowana podobnie jak w wersji przenaczonej
do druku. Por. Rkps Muzeum Mickiewicza
w Paryzu, sygn. 32, k. 3. Por. takze: Adam
Mickiewicz, Dziela wszystkie. Oprac. Czestaw
Zgorzelski, T. I, cz. 3, s. 29, 186.
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tkwi w nim zdolno$é pojmowania i méwie-
nia”.. W aramejskim przekladzie Ksiegi
Rodzaju, sporzadzonym w pierwszym lub
w drugim wieku po Chrystusie przez Onke-
losa, czytamy: ,,Czlowiek stal si¢ duchem
moéwigcym”, co oznacza, ze ,boze tchnie-
nie” przenikajace ludzkie cialto istnieje jako
zasada intelektu. W chwili kiedy pierwotna
materia stala sie cialem, czlowiek po raz
pierwszy zaistnial jako byt zdolny do pozna-
wania. Rachi oddzielal w swym komentarzu
pojmowanie i méwienie. Onkelos pojmowat
rozumienie i mowe jako zjednoczong postac
istnienia, rézniaca zycie czlowieka od zycia
zwierzat.

7 Bogiem laczy czlowieka tchnienie, to
znaczy czlowiek uczestniczy w boskosci przez
oddech umozliwiajacy poznawanie o tyle,
o ile manifestuje si¢ w stowie. Antropologia
mistyczna, zydowska, ale réwniez chrzesci-
jafiska kontynuujaca linie Boehmego, bar-
dzo silnie podkreslala zakorzenienie stowa
w ciele, udzial ciala w wytwarzaniu mowy.
Mowi caly cztowiek, nefesh haya, byt bytu-
jacy, byt zywy i to zywy po czlowieczemu,
w boskim tchnieniu: czlowiek jest stowem.
To on i tylko on jest méwigcym ciatem. Tylko
moéwigce cialo pozwala cokolwiek poznad
i pojaé, o czym $piewa Dawid w Psalmie 84
(83):

Jak mite sg przybytki Twoje,
Panie Zastgpow!

Dusza moja pragnie i teskni

do przedsieni Panskich.

Moje serce i cialo rado$nie wotaja
do Boga zywego®.

Opowie$¢ o stworzeniu mdwigcego ciata
zawarta w siodmym wersecie drugiego roz-

33 Ps, 84, 2-3. Przetozyl o. Augustyn Jankowski
OSB i ks. Lech Stachowiak.

dzialu Ksiegi Rodzaju, czyli — wedle Mic-
kiewicza — opowie$¢ o stworzeniu Slowa,
poprzedza wie$¢ o stworzeniu mezczyzny
i kobiety zawarta w dwudziestym siédmym
wersecie pierwszego rozdzialu Genezy:

Stworzyt wiec Bog cztowieka na swéj obraz,
na obraz Bozy go stworzyl:
stworzyl mezczyzne i niewiaste’*.

W przektadzie francuskim cytowanym
przez Mosésa werset ten brzmi nastepujgco:
Et Dieu créa I’étre humain a son empreinte, il
créa a lempreinte de Dieu, masculin et fémi-
nin il les créa, co po polsku nalezatoby odda¢
nastepujgco: ,I Bdog stwarzajac czlowieka
pietno na nim swoje odcisnal, pietnem go
swoim zaznaczyl, meskie i kobiece stworzyl”.

Czas nie dzieli stadia tworzenia: ciala
mowigcego od stadia tworzenia mezczyzny
i kobiety: akt opisany w drugim rozdziale to
nie nastepstwo tego, co sie stalo w rozdziale
pierwszym, lecz odmienny aspekt tego same-
go dziatania.

Dwudziesty siodmy werset: ,,I Bog stwa-
rzajac czlowieka pietno na nim swoje odci-
snal, pietnem go swoim zaznaczyl, meskie
i kobiece stworzyl” potwierdza pierwotng
jedno$¢ cztowieka i to potrdjnie, za kazdym
razem inaczej w kazdej z trzech czesci biblij-
nej frazy. Mosés wyjasnil, ze tekst hebrajski
jednoznacznie precyzuje, iz Bog stworzyl nie
byt ludzki poszczegdlny, lecz rodzaj ludzki
jako taki: hebrajskie stowo ,,Adam” nie zosta-
to tu uzyte jako imie wtasne, lecz jako nazwa
rodzajowa, o czym S§wiadczy poprzedzaja-
cy imig¢ rodzajnik ha: byt stworzony przez
Boga nie jest indywiduum o imieniu Adam,
lecz calym cztowiekiem haAdam, ktory nie
posiada wyodrebnionych cech ptciowych, nie
jest jeszcze ani mezczyzng, ani kobieta, co

3 Rdz, 1, 27.



wcale nie oznacza, ze jest bytem nijakim,
poniewaz zawiera w sobie pierwotng dwo-
isto$¢: ,,meskie i kobiece”. Ta dwoisto§¢ odsy-
ta do réznicy pomigdzy plcia i gatunkiem, nie
dotyczy roznic seksualnych, lecz raczej opo-
zycji pomiedzy dwoma sposobami bycia czto-
wieka. Z tego wzgledu nie nalezy wyobrazaé
sobie Adama z Ksiggi Rodzaju w postaci
hermafrodyty, czyli osoby posiadajacej seksu-
alne wlasciwosci mezczyzny i kobiety. Adam
Genezyjski nie istnieje w czasoprzestrzeni
antropologii, lecz metafizyki.

Adam w drugim rozdziale Ksiegi Rodzaju
nie jest ani me¢zczyzna, ani kobieta, a raczej
i jednym, i drugim naraz. Opowie$¢ o naro-
dzinach réznicy seksualnej i oddzieleniu
kobiety i mezczyzny przedstawia Ksiega
Rodzaju w kolejnych wersetach (18-24). Stwo-
rzenie Adama jako ,meskiego i zefiskiego”
oraz stworzenie mezczyzny i kobiety rozdzie-
la w Biblii opis ,ogrodu Eden”, w ktérym
zamieszka haAdam, caly cztowiek, jeden, ale
juz cho¢ podwdjny.

Opis rozdzielenia plciowego zawiera wiele
komplikacji. Ksiega Rodzaju podejmuje dwu-
krotnie opowie$¢ o narodzinach kobiety (Rdz
2;18, a nastepnie: Rdz 2; 21-24), a dwa etapy
jej stworzenia — etapy w sensie mitycznym,
a nie czasowym - przedziela epizod nada-
wania przez Adama imion wszystkim zwie-
rzetom:

Potem Pan Bég rzekt: ,Nie jest dobrze,
zeby mezczyzna byl sam; uczyni¢ mu
zatem odpowiednig dla niego pomoc”.
Ulepiwszy z gleby wszelkie zwierzeta
ladowe i wszelkie ptaki powietrzne, Pan
Bog przyprowadzil je do mezczyzny, aby
przekonaé sie, jaka on da im nazwe.
Kazde jednak zwierze, ktore okreslit mez-
czyzna, otrzymalo nazwe istota zywa”.
I tak mezczyzna dal nazwy wszelkiemu
bydtu, ptakom powietrznym i wszelkiemu
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zwierzeciu polnemu, ale nie znalazta sie
pomoc odpowiednia dla mezczyzny.

Wtedy to Pan sprawil, ze mezczyzna
pograzyl si¢ w glebokim $nie, i gdy spal,
wyjal jedno z jego zeber, a miejsce to
zapelnit cialem. Po czym Pan Bég z zebra,
ktére wyjal z mezczyzny, zbudowal nie-
wiaste. A gdy ja przyprowadzil do mez-
czyzny, mezczyzna powiedziat:

»Ia dopiero jest koScig z koSci moich
i cialem z mego ciata!

Ta bedzie sie zwata niewiastg (Isza), bo
ta z mezezyzny (Isz) zostata wzieta”.

Dlatego to mezczyzna opuszcza ojca
swego i matke swoja i taczy sie ze swa
zong tak SciSle, ze stajg sie jednym cia-
tem®.

Te same wersety Ksiegi Rodzaju podaje —za
Mosesem — w przektadzie z francuskiego:

I Pan Bég rzekl: ,nie jest dobrze, zeby
byt cztowieczy byl sam, uczyni¢ mu part-
nerke u jego boku. I Pan Bog ulepit z gleby
wszelkie zwierzeta ladowe i wszelkie ptaki
niebieskie, przyprowadzil je do Adama,
by zobaczy¢ jak je ponazywa i za kazdym
razem kiedy Adam nazwie jaki$ byt zyjacy,
ta nazwa stanie sie jego imieniem. I Adam
nadal imiona wszelkim zwierzetom i pta-
kom niebieskim i wszelkiemu zwierzeciu
polnemu, ale dla bytu czlowieczego nie
znalazl partnera u swego boku. I Pan Bog
pograzyl Adama w glebokim $nie, i wyjal
jedno z jego zeber i zapelnit to miejsce cia-
tem. I Pan Bég z zebra wyjetego z Adama
uczynil kobiet¢ i przyprowadzit ja do
niego. I Adam powiedzial: ,tym razem
ko$¢ z kosci moich i cialo z mego ciata,
ta nazywac sie bedzie «kobietg» (Isza), bo
z mezczyzny (Isz) zostala wzigta. Dlatego

3 Rdz 2, 18-24.



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 37

mezczyzna opusci ojca i matke i zwigze sie
ze Sw3 zona, i stang sie jednym cialem™?®.

19.

Mickiewicz nadal po swojemu: ,,Chrystus
obalil pogafistwo nie za pomocg chmur i bty-
skawic, ale przez apostoléw i meczennikéw,
przez ludzi z krwi i kosci. Do tego, aby usta-
nowié swe krélestwo, wezwie rowniez ludzi.
Ci, co cierpig i oczekuja, s3 urodzonymi
zolnierzami tego wojska. Kosciét miat obo-
wigzek zebraé ich w zastepy, karmié, éwiczyé
duchowo; a zamiast tego wszystkiego mowi
im: Umierajcie!™.

Na poczatku biblijnej opowiesci czlowiek
wystepuje jeszcze jako jednos$é absolutna, ale
przeciez nie jako samotny mezczyzna, ktore-
mu brakuje kobiety, chociaz tak sugeruje pol-
ski przekiad Ksiegi Rodzaju. Pan Bog rzekt, ze
nie jest dobrze by caty cztowiek (haAdam) byt
sam, to znaczy nie konkretny osobnik o imie-
niu Adam, ale — co mocno podkre§la Moses
— archetyp czlowiecka w podwéjnym znacze-
niu: archetyp rodu ludzkiego w taficuchu
wszelkich pokolent i model cielesnosci ozy-
wionej duchem, czyli ,bozym tchnieniem”.
HaAdam w hebrajskim oryginale, ,Adam” we
francuskim przektadzie Biblii, ,mezczyzna”
w tlumaczeniu polskim to jeden-i-ten-sam,
bez podziatu na ,ja” i ,,ty” oraz ,on” i ,,ona”,
choé¢ taki podzial zawist juz w powietrzu
edenskiego ogrodu.

Niezaleznie od wielowiekowych interpreta-
¢ji i dociekan mistykéw i teologéw, dlaczego
tak sie stato, ze Pan Bog zdecydowal, iz Ada-
mowa jedno$¢ absolutna, cho¢ dwoista, nie
jest dobra, pojawienia sie¢ innego czlowieka
u boku i z boku Adama nie daje si¢ uzasadnic
inaczej niz poszukiwaniem alter ego, potrzeba

3¢ Tamze.
37 Adam Mickiewicz, Literatura stowiariska, op.
cit. s. 95.

dziatania, ktéra w zyjacym ciele pojawita sie
jako seksualno$¢. Inaczej nie uda sie wyja-
$nié, dlaczego Adam szuka kogo$ lub czegos,
co i tak w nim tkwi, ale szuka — bez stéw - po
to, by sie z potaczy¢ w jedno znowu, choé
inaczej. Zwierzeta, ktérym nadaje imiona,
r6znia sie co prawda od niego i to w sposéb
zasadniczy, ale nie sg zyjacym cialem.

Tylko ciato zyjace jako Stowo potrafi sto-
wem nadawad imiona. Niekt6rzy rabini dopa-
trywali si¢ podobiefistw pomigdzy przypro-
wadzeniem do Adama zwierzat i ptakéw oraz
przyprowadzeniem do niego kobiety, sugeru-
jac, ze w jezykowym dziataniu Adama ujaw-
nia si¢ aktywno§¢ seksualna, a zatem pomie-
dzy seksualnoS$cig i mowg istnieja silne wiezi
inicjacyjne. Epizod nadawania przez Adama
imion zwierz¢tom, to znaczy seans tworzenia
imion, przedzielajacy dwa opisy stworzenia
kobiety, wskazuje na pasaz od mozliwo-
Sci dziatania do czynu jako aktu, z ciata
zyjacego przemienia Adama w cialo zyjace
i moéwigce, wychylone ku czemu$ innemu
niz ono samo. Akt nazywania stanowi waru-
nek zaistnienia Adama jako indywiduum, ale
jednocze$nie samo nazywanie nie wystarcza,
bowiem Ksiega Rodzaju stwierdza, ze ,nie
znalazt on partnera u swego boku”. Pan Bog
rzekl, ze tak nie jest dobrze i podwoil ciato
zyjace, co z logicznego punktu widzenia
wyglada na absurd, poniewaz Bég nieskon-
czony postanawia dzieli¢ §wiat z kim$ wobec
niego zewngtrznym, ale z punktu widzenia
etyki ten akt wycofania wypada pojmowac
jako gest najwyzszej mitoSci Boga wobec
cztowieka, podobnie jak wypetnienie blizny
Adamowej cialem po stworzeniu blizniego,
chociaz z dalszych rozdzialéw Pisma wynika,
ze samowystarczalno$é Ja podwojonego, ale
istniejacego w jednym, mogtaby sie okazad
znacznie bardziej dla Adama korzystna, niz
jego przygody z tworem powstalym z zabliz-
nionej rany. Biblia sugeruje, ze powolanie



cztowieka, w przeciwiefistwie do losow zwie-
rzat, nie ogranicza sie jedynie do rozmnaza-
nia i ruchu, lecz wzywa do zrezygnowania
z siebie na milczaca lub wystowiong prosbe
innego.

Warunek bezpieczenistwa
Ten moze deptaé weze, glaskaé lwy i tury,
Kto wyrwat z siebie zadto, rogi i pazury?.

W nazywaniu przez Adama zwierzat tkwi-
ta pewna przemoc, a przynajmniej intencja
zawlaszczenia, poniewaz zwierzeta nie posia-
daly z Adamem wspdlnego jezyka, i chociaz
w Adamie tkwily wlasciwosci zwierzat, roznit
sie od nich mocg nazywania. Adam nazywal,
to znaczy nie rozmawial. Dopiero pojawienie
si¢ zyjacego ciata kobiety jako ciata osobnego
i jednocze$nie podobnego spowodowalo, ze
réznica potencjalna pomiedzy meskim i zen-
skim przemienita sie w roznice seksualng
i zmienita charakter mowy Adama. Wtedy
po raz pierwszy Adam przeméwil, a nie tylko
nazywal: ,, Tym razem koS¢ z koSci moich
i cialo z mego ciala...”. Pomiedzy mezczyzna
i kobieta ujawnila si¢ réznica, ale odmienna
i stabsza niz pomigdzy calym cztowiekiem
(haAdam) i zwierzetami, z ktérymi nie dzieli
on wspoOlnego jezyka. Ta r6znica zabliznia
sic we wspdlnej cielesnoSci i cielesnej istocie

samej mowy.

W sprawach moralnych i w sprawach
boskich wszystko zalezy od intencji. Nasza
przyjazf, nasza wdzieczno$¢ opieraja sie
na intencji, jaka widzimy lub przypusz-
czamy u naszych przyjaciét i dobroczyn-
cow. Zanim komus$ zaufamy, staramy sig
upewnié co do jego intencji. Przewodniczy

3% Adam Mickiewicz, Zdania i wwagi ogloszone
przez poete, w: Dziela wszystkie, op. cit., T. I, cz. 3,
5. 29, 185.
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nam w tym nasze wyczucie moralne, zar6d
Bozy w nas bedacy. Podobniez postepuje
Bbég. Bog odslania swe tajemnice czlo-
wiekowi o tyle jedynie, o ile czlowiek
zastuguje na to czystoscig intencji, o ktorej
winny $wiadczyé jego uczynki. W tym
wzgledzie tatwo mozemy osadzi¢ samych
siebie. [...] Kiedy intencja i sita polacza si¢
z sobg w jednym duchu, staje sie to czynem
dokonanym. Czlowiek tak dziatajacy jest
prawdziwym autorem. U Rzymian auctor
oznacza czlowieka, ktéry sprawia, pod
ktorego kierunkiem rzecz jaka$ zostata
wykonana, nie za$§ napisana, i ktéry
w ten sposOb pomnaza, auget, zasob rze-
czy wykonanych. Ta wtasnie realizacja
daje jednocze$nie czlowiekowi powage,
prawdziwa powage?’.

W opowiadaniu biblijnym ciato identyczne,
cho¢ podzielone, staje sie stowem wyznacza-
jacym cel: ponownego cielesnego zjednocze-
nia. Mezczyzna (Iszh) sam nazywa kobiete
(Iszha) i jego nazywanie nie jest arbitralne, jak
w wypadku zwierzat, lecz wynika z konieczne-
go stosunku pomiedzy logika mowy i teksturg
rzeczywisto$ci. Ten akt nie zawiera w sobie
zadnej przemocy i nie zniewala imieniem
nazywanego bytu. Nazywajacego i nazywang
taczy wspo6lnosé ciata i stowa. Jednym i dru-
gim zaczynaja sie dzieli¢ i w rozdzieleniu tkwi
obietnica powtdrnej jednosci.

Réznica
Dobry i zty zaréwno chodzg za bliznimi,
Jeden zeby ich zywil, drugi by zyt nimi*.

¥ Adam Mickiewicz, Literatura stowiariska,
op. cit., s. 104, 106.

4 Adam Mickiewicz, Zdania i uwagi, op. cit.
T. 1, cz. 3, s. 29, 188.
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Mickiewicz w obrzedowych prébach nowej
poezji poniost kleske, bo nikt ze §miertelnych
nie podota prébom stworzenia-odtworzenia
»calego czlowieka”, o czym méwia kolejne
rozdzialy Ksiegi Rodzaju. ,,Czysto$¢ inten-
¢ji” nie wystarczyta. W swa ostatnig Podroz
na Wschéd Adam wyruszyt jako ztamany
starzec.

Nie potrafie oceni¢ czy czynit dobrze, czy
zle, raczej czynit i dobrze, i Zle, zapomina-
jac na dlugie miesigce o aforyzmie RdZnica
zapisanym poérdd Zda#n i uwag w roku 1834
lub 1835, kiedy jeszcze nie przypuszczal, jaka
cene przyjdzie mu placi¢ za nieodlegle juz
w czasie ,zamachy na wszystko$é”.

Nie potrafie i ocenia¢é Adama nie mam
prawa, cho¢ wiem, ze uzurpatoréw od
»howego czlowieka” i Mickiewicza marzgce-
go o ,calym cztowieku” dzieli réznica prze-
pastna. Roéznica antropologii Gestu, jakby
powiedzial dziwaczny, jak bardzo, bardzo
dziwaczny, Marcel Jousse.
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Wyspianski

— slowa zywe,
stowa wykradzione

Stowacki:

Ja brat $piewak znowu do was przychodze,

A po drodze wstapitem do chat i wiosek

Z pie$nig; kazdy mie klosek zna i kazda mogita.
Matka chtopca wysyla i z lirg dziada zaprasza.

Bo dzi$ ojczyzna nasza w piesni skrzydlatej spoczywa,
A pie$fi zywa zlozyla skrzydta i lezy

W sercu dawnych rycerzy i dzi$ $piewakow za kare.
O! miejcie wiare, ze to, co $piewam, tak byto.

Pod mogitg s ciala, lecz duchy mi zywe $piewaly,
Duchy w duchu; $§wiat caly globowy mi $piewat

... przelewal w tzy moje piesi, a z tez czynil posagi.

Stuchajcie wiec, jak ongi na ziemie przyszedlszy okwitg
Ztote mi zyto byto korong, a maki

Purpura... Tak, jak ptaki, $piewatem jutrzence wesoto,
A biate sioto, — bo nazwac stolicg nie moge

Miasta, gdziem sie urodzil... trwoge czynito Germanom,
I Rusi, i limanom, gdzie wtenczas czarne Ktobuki
Pieczynki — wieze swoje i tuki ogromne jezyli.

Wyspianski:

..... przychodze
a po drodze
wstagpilem do chat i wiosek
z pie$nia, kazdy mie klosek
zna i kazda mogita.
Matka chlopca wysyta
iz lirg dziada zaprasza.
Bo dzi$ ojczyzna nasza
w piesni skrzydlatej spoczywa
a piesn zywa
w sercu dawnych rycerzy
i dzi$ $piewakdéw za kare.
O miejcie wiarg
ze to, co $piewam tak byto:
pod mogita
sg ciata, - — -
lecz duchy mi zywe $piewaly:
duchy w duchu, §wiat caty
globowy mi $piewat
przelewal
tzy moje w piesn
a z tez czynit posagi,
Stuchajcie wiec! — —
— ———jak ongi
na ziemie przyszedlszy okwitg
zlote mi zyto
byto korong, a maki
purpurg... Tak jak ptaki
$piewalem jutrzence wesoto
a biate sioto

MARIA PRUSSAK
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W 1918 roku w piSmie ,Maski” opubli-
kowano odnaleziony wtasnie rekopis nie-
znanego wiersza Stanistawa Wyspianskiego!.
Rzekomego wiersza. Bardzo szybko badacze
literatury spostrzegli, ze Wyspiafiski przepi-
sal rekopi§mienny wariant Kréla Ducha ogto-
szony po raz pierwszy w ,,Chimerze” w 1901
roku?. Ta sama sytuacja powtérzyla sie po
dziesieciu latach, kiedy Tadeusz Boy-Zelefiski
znalazt w swoim archiwum te samg karteczke
i znowu wydrukowal jg jako nieznany wiersz
Wyspianskiego. I zaraz potem sprawa poszla
w zapomnienie, tekstu Stowackiego nigdy
wiecej z Wyspianskim nie wigzano. Tylko
Waclaw Borowy pos$wiecil tym zdarzeniom
krociutki sarkastyczny artykut, zatytutowany
wZnowu do was przychodze...” Przyczynek do
historii popularnosci Slowackiego i do psycho-
logii Wyspiariskiego®.

Czy rzeczywiscie problem polega tylko na
ignorancji i psychologii? Z wielu zamiesz-
czonych w tym samym numerze ,,Chimery”
fragmentéw Slowackiego Wyspiafiski wybrat
tylko te dwie strofy. Stowa sg prawie te same,
niektére jednak zostaly pominiete, forma
wiersza zupelnie inna. Przepisujac, Wyspian-
ski urwal tam, gdzie osobiste brzmienie
nabiera historiozoficznego wymiaru, zmienit
rozmiary werséw, wydobyl — wewnetrzne
u Stowackiego — rymy, dodal pauzy. Borowy
to, rzecz jasna, zauwazyl i skomentowal.
Pokazal, jak inaczej styszy Wyspiafiski rytm
wiersza i jak, przestawiajac w jednym miejscu
szyk zdania, zmienia jego sens.

U Stowackiego czytamy: ,,$wiat caty globo-
wy mi §piewal/ ... przelewal w tzy moje piesn,
a z lez czynil posagi”. Wyspianski poéttora

! ,Maski” 1918 z. 34, s. 675.

2 ,Chimera” 1901 t. I, s. 10.

3W. Borowy, ,Znowu do was przychodze...”
Przyczynek do historii popularnosci Slowackiego
i do psychologii Wyspiariskiego, ,Ruch Literacki”
1928, z XI.

wersu rozciggnat do pieciu i przeksztalcit je
na pozOr nieznacznie: ,$wiat caly / globowy
mi $piewal / przelewal / tzy moje w piesn /
a z tez czynil posagi”. Nie pie$n w moje lzy,
tylko tzy moje w piesh. Borowy wytykal tu
brak logiki: ,,Bo przecie, jesli Swiat globowy
przelewal zy poety w piesn, to juz nie byto
z czego robi¢ posagéw!™. Latwo odrzucié
ten zarzut — z lez poety powstawaly i pie$ni,
i posagi. Wyspianski rzeczywiscie zepsut
wiersz Stowackiego. Wazne jednak jest co
innego — przepisywal cudzy tekst w taki
sposéb, zeby stal sie jego wiasny, moze
wigc pochopnie zrezygnowano z niego jako
z jego osobistej wypowiedzi, moze trzeba by
go traktowaé tak, jak przepisane na nowo
monologi Hamleta. W tej przerdbce widad
wyraznie, jak wazne byto dla niego rytmicz-
ne brzmienie wiersza i rozumienie sztuki.
U Stowackiego piesn kosmiczna ksztattuje
emocje poety i jego sztuke. U Wyspianskiego
sztuka, wszelka sztuka, jest juz tylko eks-
presja osobowosci i indywidualnych emocji
artysty, co wprost prowadzi do pytania o to,
czym jest dla niego stowo zywe, upodmioto-
wione.

Literatura zywi si¢ cudzymi slowami,
szczegblnie literatura nowoczesna, co piek-
nie opisata ostatnio Malgorzata Lukasie-
wicz, pokazujac, jak wiele ukrytych cyta-
tow i odwotan jest w powieSciach Thomasa
Manna’. Nie brak ich zreszta i w dramatach
Wyspianiskiego. To jeden z najwazniejszych
tematow jego twodrczoSci — pokazanie, jak
wiele ludzie do siebie mdéwia, jak chetnie
zagluszajg slowami siebie samych i siebie

4 Tamze, s. 268. Nielogiczno§ci w przerdbece
Wyspianskiego jest zresztg wiecej. Nie wiadomo,
co robi ,piesi zywa” ,w sercu dawnych rycerzy /
i dzi$ §piewakéw za kar¢”, bo w tej wersji zniknely
oba orzeczenia.

> M. bukasiewicz, Jak byé artystg. Na przykladzie

Thomasa Manna, Warszawa 2011.



nawzajem i jak mato w ich stowach zycia,
jakkolwiek je rozumieé. Kluczowy problem
— bohateréw tych dramatéw, ale takze ich
czytelnikow — polega na rozpoznaniu, kiedy
cytat, zapozyczenie staje sie wlasnym zywym
stowem mdwiacego, a kiedy stowo cudze jest
rodzajem maski, wiezami, ktére oplatuja
i zniewalajg. Sztuka teatru zmaga si¢ z tym
w jeszcze wiekszym stopniu, bo wewnetrzny
problem tekstu w dwojaki sposéb dotyczy
aktora, ktéry ma do zagrania Hamleta albo
jego falszywy obraz — Laertesa, wie¢znia
cudzych stéw i my§li. O brzmieniu stow
Wyspianiskiego pieknie moéwit kilkakrotnie
Stanistaw Radwan, o stosunku aktora do
granej postaci pisatam juz dwukrotnie w roz-
nych wstepach do Studium o ,,Hamlecie”, do
tych aspektéw problemu nie chcialabym teraz
wracaé. Tym bardziej ze wcigz nierozpozna-
ny pozostaje ten problem w obrebie tekstow
dramatéw, wcigz za malo zastanawiamy sie
nad pytaniem, w jaki sposéb ksztalt dialogu,
brzmienie wiersza $§wiadczy o tym, czy stowa
wypowiadane przez posta¢ dramatu s3 zywe,
czy na rézne sposoby martwe.

Martwe dla Wyspianskiego nie znaczy
przede wszystkim cudze, martwe sa slowa
puste, ktamliwe, falszywe. I oczywiScie trze-
ba pyta o to, z czyjej perspektywy w tekscie
dramatu formulowane sg te oceny, bo takie
okreSlenia od razu warto$ciujg i dyskwalifiku-
ja. Warto pod tym katem raz jeszcze spojrzeé
na utwoér najbardziej oczywisty, Wyzwolenie.
Dramat skomponowany z gotowych obrazéw
i klisz mySlowych, a przy tym gwattowny spor
o prawdeg o teatrze, o sztuce, o spoleczefistwie,
o Polsce. Spér w istocie dziwny, zamiast argu-
mentéw padaja w nim oskarzenia, a najmoc-
niejsze z nich, powtarzajace sie kilkakrotnie
w rozmowie Konrada z Maskami, brzmi
»Klamiesz”. Dlaczego jednak mamy zaufaé
jego pewnosci? Po czesci taka postawe narzu-
ca nam autor, sugerujagc w didaskaliach nie-
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szczero$¢ postawy jego rozmowcoOw; pewng
wskazowka moze by¢ i to, ze Maski, jesli juz
siegaja po ostre stowa, mowig raczej ,frazes,
utuda”, nie krzycza ,ktamiesz”. Najwazniej-
szym dowodem wiarygodno$ci Konrada ma
by¢ jednak akceptacja tego, ze ocena wartosci
wypowiadanych stéw zalezy od oceny intencji
moéwigcego. Musimy wiec tej intencji zaufac.
W dialogach z Maskami przewijaja sie rozne
watki, pytanie o ciezar, warto§¢ wypowiada-
nych stéw jest w nich tematem dominujacym.
Pojecia zwigzane z ktamstwem uktadajg sie
W znaczace opozycje, warto uczynié je punk-
tem wyjScia dla szerszej refleksji na temat
stowa.

Ta rozmowa — drugi akt Wyzwolenia —
zaczyna sie od deklaracji gléwnego bohatera,
ktory wlasng wolno$¢ przeciwstawia odbiera-
jacemu swobode zakltamaniu (scena 1). Dalej
te opozycje ksztaltujg sie tak: zaktamanie
cudze wytwarza gotowe klasyfikacje, w ktore
wtlacza sie stowa rozméwcey (scena 2); ktam-
stwo wszechmilo$ci przeciwstawione praw-
dzie nienawiSci (scena 3); manifestowanie
abstrakcyjnej polskosci ponad realiami zycia
jest oszukiwaniem narodu (scena 11); papla-
nina, naduzywanie wielkich stéw (przy czym
Stowo pisane jest tu wielka literg) to ,0szu-
104),
mordujace wewngtrzng tre$¢ duszy (scena

stwo, zbrodnia, klamstwo, falsz” (s.

13); pusty mesjanizm to oszustwo wykrada-
jace dusze (scena 15); powtarzanie cudzych
stéw jest przeciwstawione przezywaniu tre-
Sci, jakie niosa, postawa obserwatora jest
zaprzeczeniem postawy czlowieka czynnego
(scena 18); w konicu frazesowi poetycznos$ci
przeciwstawia si¢ prawda sztuki (scena 19).
Powtérzeniem tych samych niemal argumen-
tow rozpisanych na calg serie oskarzen jest
starcie z Geniuszem, ironia autora didaska-
libw ostabia jednak wymowe tej sceny, skoro
przeciwnikiem Konrada okazat si¢ ,teatralny
manekin,/ niegdy$ zywy, a dzisiaj niezdolny
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do czynéw” (s. 172)¢. W istocie wiec Konrad
walczy z idolem, nie z tym, co jest prawdziwg
przyczyng jego zniewolenia.

Konrad tylko pozornie atakuje mocny-
mi stowami, tak naprawde jest tu na rdzne
sposoby poddawany prébie utudy. W tak
prowadzonym dialogu, wbrew poczatkowej
deklaracji, nie da si¢ ochroni¢ wewnetrznej
wolnosci. Reakcje rozmoéwcey stajg sie putap-
ka — Maski prowokuja Konrada do parody-
stycznych powtérzen cudzych frazeséw, tak
manipulujg dialogiem, zeby w koficu przejat
ich argumenty i formuly, wreszcie, przej-
mujac jego prawdziwe stowa, zamieniajg je
w puste hasta i slogany. Drugi akt Wyzwolenia
jest przyktadem wielostopniowe;j strategii gry
z rozmdwca, ktorej celem ma by¢ demaska-
Cja, a nie poznanie argumentéw, dociekanie
prawdy. Sita martwych stéw okazuje si¢ uni-
cestwiajgca. Dlatego coraz czeSciej Konrad
ukrywa swoje mysli, prawdziwe stowa padaja
nie w dialogach, ale w lirycznych monologach.
Usitujac wydoby¢ si¢ spod przytlaczajace-
go ciezaru martwoty, Konrad jest w istocie
podwdjnie ograniczony — przez to, co sam
wybiera, odwolujac sie do modelowych posta-
ci z tradycji kultury europejskiej, i przez to,
w jakie schematy wtlaczaja go inni wtedy,
kiedy jego zmagania z dziedzictwem archety-
pu, ktory usiluje ozywié, traktuja jako frazes.
Ta sama $§wiadomo$¢é odezwie sie po latach
w wierszowanym fragmencie listu do Stani-
stawa Lacka, pisanego po porazce odniesionej
w staraniach o dyrekcje krakowskiego teatru.
W 1905 roku Wyspianski myslat tak: ,W czy-
ichze rekach bylem manekinem / dotychczas,
jezli kiedy nim mam zostaé? / Czyli my$l czyja,
gdy znaczy si¢ czynem, / nie moze wolg tegoz

® Wszystkie cytaty z Wyspianskiego na
podstawie: S. Wyspianski, Dziela zebrane, red.
L. Ploszewski, t. IV, Wesele, Krakow 1958, t. V,
Wyzwolenie, Krakéw 1959, t. X1, Rapsody. Hymn.
Wiersze, Krakow 1961.

dzietu sprostad, / i mam sie, jawszy czyn, splo-
ni¢ rubinem / wstydu, zem wzial na sie cudza
postaé?” (s. 184). To sprawa pierwsza.

Druga to indywidualizm, ktory tak wyraz-
nie zarysowal sie w sposobie, w jaki Wyspian-
ski przetwarzal wiersz Stowackiego, i jest
podstawowa cechg bohatera Wyzwolenia.
Konrad uwaza sam siebie za kontynuatora czy
moze raczej uosobienie wielu archetypicznych
postaci wylaniajacych sie, nie jak u Stowackie-
go z ,,piesni globu”, tylko z dziejow sztuki. To
podstawowy wyznacznik tragizmu tego dra-
matu. Wybrany wzorzec determinuje decyzje
bohatera i ich konsekwencje. Konrad utracit
wiez z pierwotng harmonia §wiata, tak wazna
dla romantycznego poety’. W przywolanym
na poczatku wierszu znamienne jest rozdzie-
lenie miedzy dwa wersy epitetu ,globowy” od
rzeczownika ,Swiat caly”, jakby globowy nie
byt juz jego cecha konstytuujaca, tylko mato
istotnym dopowiedzeniem. Bohater Wyzwole-
nia, tak jak i autor dramatu, nie jest w stanie
przekroczy¢ wlasnej potrzeby ekspresji ani
nawigzaé prawdziwego dialogu®. To skazuje go
na niemoc, a nawet na niebyt w realnym zyciu,
bo, jak pisal Siergiej Awierincew, komentujac
pierwszy rozdzial Ksiegi Rodzaju, Stworca,
stwarzajac $wiat, ,nazywal rzeczy, zwracal
sie do nich, o$mielimy sie powiedzie¢ — roz-
mawial, zagadywatl do nich; i one zaczynaty
istnie¢, dlatego ze istnienie — to przebywanie
wewnatrz rozmowy, wewnatrz obcowania™.
Te konstatacje Awierincewa z innej perspekty-

7 Dla bohatera Dziadéw, ktorego imie przejal, takze.

8 Przenikliwie pisal o tym Stanistaw Brzozowski
w Legendzie Mlodej Polski.

? ,TBOpew NpUBOIMI TBOPEHHE B OBITHE TEM, YTO
OKJIMKAJI BeIl[H, 00palajics K HTM, Iep3HeM CKa3aTh —
pas3roBapuBall C HUMH; U OHM HAYUHAIH ObITh, TIOTOMY
4yTO OBITHE — KO NpeObIBAHUE BHYTPU PO3rOBOpA,
BuyTpu obuenus.” C. C. Asepunues, Croso boorcue
u cnoso uenoseueckoe, B. Cogus-Jlozoc. Cnosapew,
Kues 2001, c. 389. (przekl. méj M.P.)



wy potwierdza Jacques Derrida, interpretujac
Kantowska definicje ktamstwa: ,,Oczywiscie,
mozna klamac i falszywie przyrzekad, ktoz
tego nie robil, powiedzialby moze nawet
Kant, ale wtedy przestajesz méwié, nie zwra-
casz sie juz do blizniego jako do istoty ludz-
kiej, zrezygnowale$ z jezyka, poniewaz caly
jezyk ma strukture przyrzeczenia prawdo-
moéwnosci”. Rezygnacja z rozmowy jest wiec
istnieniem pozornym, czyli w istocie nieist-
nieniem. Niemozliwo§¢ nawigzania dialogu
wydaje sie glownym zrédlem nowoczesnej
tragedii. Chciatoby sie powiedzieé: ponowo-
czesnej, ale w jej narodzinach, z ducha znie-
wolonego jezyka, uczestniczyl juz Wyspianski.
boha-
tera Wyzwolenia jest wiec martwe stowo,

Przyczyng podwodjnej niewoli
klamstwo. Pojecie to jednak rozumiane jest
u Wyspiafiskiego inaczej niz w klasycznych
definicjach od Arystotelesa do Kanta. Wszyst-
kie one zaktadaja $wiadome podawanie fal-
szywych informacji. Nie o informacje chodzi
jednak Wyspiafskiemu, tylko o stosunek do
stowa i do rozmoéwcy. Sytuacje, z ktérg zma-
gal si¢ autor i bohater Wyzwolenia, opisat
¢wieré wieku po6zniej w jezyku filozofii José
Ortega y Gasset, ktéry postuguje si¢ tutaj
okresleniem ,,frazes” i uwaza, ze cala epoka
nowozytna w historii Zachodu, a wigc czas od
XVI do kofica XIX wieku, jest epoka frazesu.
Frazesy nie sq po prostu fatszem lub btedem.
»<Frazesy» — zdaniem Ortegi — budza do zycia
caly kosmos «rzeczywisto$ci» zyjacych jedynie
w wyobrazni (kosmos pseudorzeczywistosci),
ktore nie tylko zyja w wyobrazni, ale s3 takze
stale i niezmienne, a ich formalna czy abs-
trakcyjna doskonato$¢ przewyzsza wszelka
prawdziwa rzeczywisto$¢; jest to wszech$wiat
uproszczony i utopijny, o jasnych i wyraznych
ksztattach. Nie ulega najmniejszej watpliwosci,
ze zy¢ w takim wszech$wiecie jest nadzwyczaj
wygodnie. Straszliwg cecha prawdziwej rze-
czywistoSci jest to, ze zawsze zawiera w sobie
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elementy niejasne i dwuznaczne. Nigdy sie
nie wie, jaka ona wlasciwie jest, a co za tym
idzie, nie wie sie, jak wobec niej postgpowad”.
»Tak wiec utopijne przekonania pociagaja za
sobg radykalng i zasadniczg nieszczerosé. Jed-
nostka dostosowuje swoje odczucia do normy,
a nie norme do swoich odczué. A zatem by¢
wyksztalconym i kulturalnym to znaczy by¢
nieszczerym. Decydujaca sprezyng dziatania
w zyciu kazdego czlowieka staje sie wiernos¢
wobec zastanych norm, choéby mu one nawet
nie odpowiadaly. By osiagnaé¢ owa wiernosé
wobec norm, przyzwyczajamy sie odrzucac
wszelkie bardziej osobiste i indywidualne
sktonnosci, nie stuchaé ich, nie dawac im moz-
liwosci zakietkowania i dojrzenia: w sumie,
wobec obiektywnej rzeczywisto$ci sami sobie
przestajemy by¢ wierni”!®. Konstatacje Ortegi
przylegaja do dramatéw Wyspiafiskiego, ale
nie wyczerpuja jego prob pokonania oporu
martwego jezyka.

Swiat frazeséw niszczy tozsamosé i odbiera
wolno$¢. Duzo juz wiemy o tym, jak Wyspian-
ski wprowadzal do swoich dramatéw gotowe
postaci z literatury i teatru, jak wlaczal w nie
nawigzania do rzezb i obrazéw. Weciagz zbyt
mato zajmowali$my si¢ proba opisania tego, jak
przetwarzal cudze stowa, oraz tym, jak bezwtad
jezyka paralizuje jego bohaterow. Wspotczesni
filozofowie jezyka, zajmujacy sie jezykowymi
wyznacznikami ktamstwa, pytaja o warunki
niezbedne do zaistnienia prawdziwej komuni-
kacji. Ich poglady w syntetycznym skrécie ujeta
Jolanta Antas w ksigzce O klamstwie i klama-
niu, piszac: ,nie prawda, lecz szczeros¢é
definiuje ktamstwo™; ,,Jesli wiec szczero$é
wlasciwa jest raczej «prawdziwemu komuni-
kowaniu» niz «komunikowaniu prawdy», to
nieszczero§é (a zatem zamiar oszukania)

10 ]J. Ortega y Gasset, Frazesy i szczerosc, w tegoz:
Debumanizacja sztuki, przekl. P. Niklewicz,
Warszawa 1980, s. 371 1 374.
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wiadciwa jest odpowiednio raczej «nieprawdzi-
wemu komunikowaniu»”!!. Kolejnym stopniem
nieszczeroSci jest zaktamanie, stan falszywej
$wiadomosci, a dla Wyspianskiego ponadto —
ulegtosé wobec martwych stow.

W dramacie poprzedzajacym Wyzwolenie,
w Weselu, problem klamstwa i zaktama-
nia wystepuje z nie mniejszg intensywnoscia
i z jeszcze wigkszym poczuciem niemocy.
»Klamstwo Szczero§é” (akt II, w. 491) zawota
Dziennikarz po spotkaniu ze Stanczykiem
i ten stan towarzyszy wszystkim wlasciwie
bohaterom dramatu, ulegajacym bezwtadowi
moéwienia, bezradnym wobec naporu stow,
ktérych nie sa w stanie uznaé za wlasne.
W tej optyce i padajaca kilkakrotnie w dia-
logu Maryny z Poeta kwestia ,,Stowa, stowa,
stowa, stowa”, i ,,Pan gada, gada, gada”, zda-
nie, ktéorym Radczyni kwituje peror¢ Pana
Mtodego, znacza duzo wiecej niz zwykle
towarzyskie przekomarzanie sie. Jaki sens
i jaka warto§¢ moze mie¢ taka autocharakte-
rystyka, poza tym, ze jest wyrazem rozpaczy?
Problem zywego, upodmiotowionego stowa
dla bohater6w Wesela istnieje jako nieosia-
galny cel. O tym najpewniej Swiadczy powta-
rzajace si¢ wolanie ,Powietrza, powietrza,
tchu” i urywane zdania, ktére odkrywaja ich
najglebsza bezradno$é. Postaci Wesela (nie
przypadkiem autor nie méwi o nich ,,bohate-
rowie dramatu”) tkwig w putapce zaktamane-
go méwienia, szczegétowo opisanego dopiero
w ostatnim pdtwieczu przez filozoféw jezyka.
Mozna by je scharakteryzowaé za pomoca
celnej definicji Gadamera: ,,cztowiek zakta-
many zatraca w ogole zmysl prawdy i tego,
co prawdziwe. Nie przyznaje si¢ do ktamstwa
sam przed soba, szuka w stowach ochro-
ny przed zdemaskowaniem. Utwierdza sie
w zaklamaniu, rozciaggajac nad sobg zastone

"], Antas, O klamstwie i klamaniu, Krakoéw
1999, s. 1691 171.

stow. Rozpoznanie zaktamania oznacza z her-
meneutycznego punktu widzenia, ze partner
rozmowy zostal wykluczony z komunikacji,
poniewaz zrezygnowal z samego siebie”!2.

Rezygnacja z samego siebie nie jest stanem
tatwym do zaakceptowania. Postaci, ktdre
utracity wiez z zywym stowem, tatwo dadza
sie zwie$¢ pozorng uroda i silg fraz, ktore
podsung im pojawiajacy sie wlasnie w epoce
Wyspiafiskiego dysponenci stéw wykradzio-
nych, zmanipulowanych, wykorzystujacych
niewyrazone tesknoty do prawdy i auten-
tyczno$ci. To co$ znacznie groZzniejszego niz
frazesy i co$, co zniewala duzo glebiej. Ortega
y Gasset sadzil, ze po wyczerpaniu si¢ kultu-
ry frazesu otwiera sie pole konfliktu miedzy
dazeniem do szczero$ci a barbarzyfistwem
moéwienia bez zadnych usankcjonowanych
norm. Ostrzegal przed bezwzgledna sita bar-
barzyfistwa. Jesli przeczytaé Wesele raz jeszcze
jako dramat méwienia, mozna zobaczy¢, z jaka
przenikliwo$cia odstanial Wyspiafiski jedna
z najwigkszych klgsk nadchodzacego stulecia,
jaka stafa sie utrata wlasnego zywego stowa.

Groza nieprawdziwego méwienia, utrata mozli-
wosci prowadzenia dialogu, zerwanie komunikacji
— taki jest punkt wyjscia dramatéw Wyspianskie-
g0, ktérym w tej perspektywie warto by sie przyj-
rze¢ od nowa. Pisarz nie tworzy $wiata, w ktérym
cztowiek bylby skazany na niemozno$¢ porozu-
miewania sie. Da sie w tych tekstach dostrzec wiele
poziomdw, na ktdrych toczy sie proces méwienia,
z niego rodza si¢ napiecia, w jakich funkcjonuja
ich bohaterowie. Napiecia miedzy gotowym fra-
zesem, narzuconym cudzym stowem, znieksztal-
conym przekazem i probami odzyskania wlasnego
glosu. Jednym z ostatnich fragmentéw dramatycz-
nych zapisanych przez Wyspianskiego jest prze-
ciez wspaniata apostrofa do mowy polskiej krola
Zygmunta Augusta, bronigcego swojego prawa do
szczescia 1 wolnosei decyzji.

12 Cyt. za J. Antas. dz. cyt., s. 176.
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Zywoslowie

= zapomniane marzenie
porzuconego patrona

rosze mi wybaczy¢, ze stojac w tym miej-
scu i biorgc udzial w konferencji zorganizowa-
nej przez Panistwowa Wyzsza Szkole Teatralng
w Krakowie jako jej go$¢, zaczne od czegos,
co moze zabrzmieé jak prowokacja. Uczest-
niczymy oto w konferencji o ,,zywym stowie”
zorganizowanej przez szkole imienia Ludwika
Solskiego i w ramach tej konferencji mam —
tak sam zaproponowatem — méwié o tym, jak
zywe stowo rozumial, jak o nim myslat i jak
je chcial praktykowaé i ksztaltowaé faktyczny
zalozyciel tej szkoly, jeden z najwiekszych
polskich pasjonatéw i wizjoneréw pedago-
giki teatralnej — Juliusz Osterwa. Nie moge
w tej sytuacji nie zaczaé od powiedzenia, ze
jest jaka$ zasadniczg i nieszczeSliwg pomytka
ta — wymuszona w duzej mierze politycznie
— zamiana oczywistego tej szkoly patrona,
Juliusza Osterwy, na jej patrona faktyczne-
go — Ludwika Solskiego, wielkiego aktora,
o ktérym wiele mozna pochwalnych rzeczy
powiedzieé poza ta, ze byl wybitnym pedago-
giem. W tej nieszczeSliwej i niesprawiedliwej
zamianie nie chodzi tylko o uznanie rzeczy-
wistych zastlug Osterwy dla szkoly, ale takze
o co$ symbolicznego, o wymazanie tego, kto
chciat stuzy¢ teatrowi, by przemieniaé $wiat,

DARIUSZ KOSINSKI

na tego, komu 6w teatr stuzyl, by mogt zajaé
wyréznione miejsce w wiecie.

Pewnie nie jest to mozliwe, ale byloby
czym§ pocieszajacym i przywracajagcym wia-
$ciwa miare rzeczy, gdyby kiedy$ krakowska
szkola teatralna powrécita pod swoj zrédto-
wy patronat, pod ideowy patronat Juliusza
Osterwy.

Tylko czy — ze sam nieco podwaze swoja
prowokacje i zarazem przejde szybko do
wlasciwego tematu — czy patron bylby z tego
zaszczytu zadowolony? Czy bylby ucieszony,
widzac swoje imie dodane do nazwy szkoly
teatralnej. Spedziwszy sporo czasu nad
jego wojennymi zapiskami $miem watpic,
bo przeciez proponowal porzucenie teatru
— i jako nazwy, i jako idei — na rzecz innego
rodzaju sztuki, czy tez raczej — innego rodzaju
aktywnoSci zyciowej, ktdra najczeSciej nazy-
wal Zywostowiem (czasem: Stowopicknia).

Osterwowe neologizmy wy$miewano juz
tyle razy, ze nie ma sensu diuzej sie zastrzegad
i krygowaé, ze brzmia one dziwnie i ze byty
ekscentrycznymi wymystami pozbawionego
mozliwosci pracy czlowieka czynu. Zamiast
tego warto ich stucha¢ i mysle¢ wraz z nimi,
bo z czasem okazuje sie, ze intuicja pana
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Juliusza byta naprawde niezwykta i dzi$
na przyktad Tomasz Kubikowski, tlumacz
Richarda Schechnera i Jona McKenziego,
autor terminu ,performatyka”, przyznaje, ze
najlepszym polskim odpowiednikiem stowa
performer bylby wlasnie Osterwowy ,spel-
nik”! — rewelacyjne stowo, nie tylko wyzwa-
lajace aktora z komedianta, ale i pozwalajace
na myslenie w poprzek granic teatru, rytuatu,
gry i codziennego zycia.

Zywostowie to nazwa ukuta przez Osterwe
na okreslenie sztuki, ktorg po wielkiej wojnie
chcial rozwijaé w miejscu teatru, radykalnie
krytykowanego i odrzucanego. Zrédlem tej
propozycji byta nie tylko ta krytyka praktyki
teatralnej, a przede wszystkim sposobu trak-
towania teatru jako sztuki i instytucji przez
spoleczenistwo, ale takze przemyslana rede-
finicja samej istoty dziatalnoSci spelnicze;j.
O ile zamiana aktora na spetnika, a sceny na
spelnie oznaczala zerwanie z — istotnie falszy-
wym i szkodliwym — mys$leniem o teatrze jako
o miejscu ,iluzji”, fikcji, nie majacym rzeczy-
wistych skutkéw ani dla czynigcych, ani dla
swiadkow, o tyle nazwa Zywostowie niejako
ja dopelniata, zwracajac si¢ ku przestrzeni
artystycznego dzialania. Jak wiadomo, grec-
ka etymologia stowa ,teatr” wywodzi sie od
czasownika thea — widzieé. Theatron to miej-
sce widzenia, miejsce, z ktérego si¢ patrzy,
za$§ wywiedziony z niego termin ,teatr” rozu-
mie¢ w tym kontek$cie mozna jako co§ dane-
go do ogladania. Pigknie to pokazuje czytany
z perspektywy jezyka polskiego czeski termin
»divadlo”, ktéry w naszych uszach brzmi jak
dziwadlo i przeksztalca teatralne widowisko
w dziwowisko. Zabarwiony nim teatr ukazuje
si¢ jako widok niezwykly i peten atrakeji.

1 Zob.: Tomasz Kubikowski: Performans
wedlug Marvina Carlsona, [w:] Marvin Carlson,
Performans, przeklad Edyta Kubikowska,
Warszawa 2007, s. 13.

To nastawienie na widzenie juz w czasach
Osterwy skutkowalo wyparciem i uniewaz-
nieniem innego, do$¢ oczywistego aspektu
sztuki scenicznej, a mianowicie tego, co dane
do stuchania. Jeszcze w pierwszej polowie
XIX wieku na okreslenie os6b zasiadaja-
cych w sali teatralnej uzywano powszech-
nie okreslenia ,stuchacze” — precyzyjnego,
bo w Owczesnych teatrach wiecej bylo do
wystuchania niz do zobaczenia. Romantyzm
w wersji pop, ktéry nie wiedzie¢ czemu
za to chwalimy, doprowadzil do stopniowe;j
zmiany proporcji, a wzmocniony przez XX-
-wieczne, pozal si¢ Boze, reformy réznych
plastykow 1 literatéw, ktérzy o wspania-
tych tradycjach europejskiego teatru mate
mieli pojecie, doprowadzil do niemal catko-
witej jego przemiany w widowisko. Mialo
to oczywiste i logiczne konsekwencje po
stronie sceny, przede wszystkim takie, ze
muzyczno$¢ teatralnej mowy, kwitnaca takze
w Polsce, zostala uznana za co$ anachronicz-
nego i zastapiona przez mowg zwykla, tyle ze
wyrazng. Deklamacje zastgpita dykcja, a stu-
chacze wyniesli sie do opery.

Na scenie polskiej, ktoérej muzycznosé byta
o wiele mniej formalna i stabiej ukorzeniona
niz na scenie francuskiej, proces ten zacho-
dzil, jak mi sie zdaje, szybciej, a jego skutki
daly sie odczu¢ mocniej (jednym z nich jest
na przyktad to, ze od lat nie stychaé na pol-
skiej scenie muzyki Stowackiego). Zakrawa
na paradoks, ze artysta, ktérego o niszczenie
mowy scenicznej oskarzano, tak intensywnie
nad ocaleniem jej artyzmu pracowat. Osterwa
wbrew pozorom i falszywym pomoéwieniom
wcale nie byl oderwanym od zycia pigk-
noduchem, tylko czlowiekiem, ktéry kie-
rujac sie swoimi przekonaniami i ideami,
zarazem mocno i konsekwentnie staral sie
je realizowaé w bardzo jasno widzianej rze-
czywisto$ci. Stad te — opublikowane przez
Ireneusza Guszpita — skrupulatne analizy



wiersza Zabtockiego w Fircyku w zalotach
pochodzace juz z roku 19202. Majac wielkie
poczucie realizmu scenicznego i nie chcac
wpa$¢ w skrajno$¢ deklamacji odczuwanej
jako anachroniczna, zatozyciel Reduty zara-
zem byl od wczesnych etapoéw swojej kariery
przeciwnikiem rezygnacji ze specyfiki mowy
scenicznej i uparcie poszukiwal jej nowocze-
snej formy.

Zle méwie: nie formy, ale sposobu wpro-
wadzenia sfowa w materig scenicznego i poza-
scenicznego zycia, doprowadzenia do tego, by
stowo nie byto tylko znakiem mySli, postai-
cem idei czy nawet wyrazem uczul, ale by
dzialalo bezpo$rednio, by bylo skuteczne,
urzeczywistnione. Wierny przekonaniu, ze
to — a nie tworzenie dziwowiska — jest pod-
stawowa misjg sztuki, ktorg kochat, w latach
wojny, gdy za Lutostawskim wierzyl, ze ta
hekatomba przyniesie zagtade starego $wiata
i narodziny nowego, temu celowi podporzad-
kowaé chcial odrodzona sztuke sceniczna.
I wlasnie dlatego konsekwentnie proponowat
zmiane jej nazwy na Zywostowie. Po wielkiej
wojnie i Wielkiej Przemianie nie miato juz
by¢ miejsca na teatr — maszyne do ogladania
fikcyjnych obrazkéw. Zamiast niego powstacd
miata sztuka zywego, czyli dzialtajacego
stowa, noszgca nazwe zgodna ze swojg misj3.

Jak bardzo odmienna byla ona od teatru,
pokazuje taki choéby fragment Raptularza
z listopada roku 1940:

Straszna to byla sprawa, koszmarna,
pusta, ponizajaca, bezptodna, raczej zato-
$nie — przykro — owocna. Bawié, rozrywac
nude jakich§ drabéw, snobow, ptlyciarzy
i ptyciarek — (!) To byla zjawa — upiér wiel-
kiego greckiego ,teatron” — to byt ptéd

2 Zob.: Juliusz Osterwa, Raptularz kijowski,
Wstep i opracowanie Ireneusz Guszpit, Wroctaw
2010, s. 146-154, 162, 167.
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teatronu z circusem nerofskim, ktéry sie
wdat duchowo w bicepsowego rzymskiego
rodzica.

To byt potomek Moliera — genialnego
niewolnika Ludwika XIV.

Wychowanek Szekspira — genialnego
fagasa Elzbietanskiego Dworu.

Nam chodzi o wyzwolenie sie z tych
ustuznych czynno$ci — w publicznych
domach - a poSwiecenie si¢ uczczeniu
Bozego Piekna - przez Sluzbe Spole-
czefistwu Zespolonemu. Nie chcemy by¢
teatrem, tyjatrem, ale wrociwszy do prze-
znaczen teatronu greckiego pdjsé dalej,
wzbi¢ sie wyzej. PoSwieci¢ sie Stowu,
ktore byto na Poczatku i wielbi¢ Pigkno
tego Stowa’.

Od razu uderza religijne brzmienie tego
niemal natchnionego zawotania. Osterwa,
przezywajacy w czasie wojny gleboka odno-
we swego katolicyzmu, postrzegal Zywo-
stowie jako stuzbe jednocze$nie artystyczna
i duchowsg, konsekwentnie idagc w tym za
swoim dawnym, czesto cytowanym i rownie
czesto opacznie rozumianym twierdzeniem,
ze teatr stworzyl Bog dla tych, ktérym nie
wystarcza kosciol”.

Zaczytujac sie w pisarzach katolickich
i réwnolegle w polskich filozofach ideali-
stycznych, ktorych podsuwal mu zapew-
ne — zaprzyjazniony z nim w tym czasie
teozof i ostatni wielki polski mesjanista,
Witold Lutostawski — Osterwa zdecydowa-
nie odrzucal mozliwo$é dalszego kupczenia
swoim ciatem, gltosem i talentem, proponu-
jac w zamian co$ doprawdy niezwyklego, co
i dzi$ (a moze wlasnie zwlaszcza dzi§) brzmi
obtgkafczo niemal.

dziwnie, wariacko,

3 Juliusz Osterwa: Przez teatr — poza teatr. Wybor
i opracowanie Ireneusz Guszpit i Dariusz Kosinski,
Krakow 2004, s. 346-347.
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Mobwiac jak najprosciej: Osterwa — tak czy-
tam i rozumiem jego akty strzeliste — chcial,
by stowustuzcy byli kim$ na ksztatt kapta-
néw, ale nie wy$wigconych szafarzy sakra-
mentéw, lecz zawodowych szafarzy stowa.
U samej podstawy jego projektu lezata gle-
boka wiara w to, czego i dzi$ naucza Koscidl,
ale w co wiara chrzeScijanstwu zachodniemu
przychodzi trudno — w rzeczywiscie zbawcza
moc Stowa zawartego w Piémie Swietym.
Tu trzeba precyzji: nie chodzi o to, ze Biblia
zawiera prawdy, madrosci i piekno$ci zdolne
pom6c nam w dylematach naszego zycia, ze
Pismo stanowi¢ moze drogowskaz, zrodto
wiedzy o Bogu itd. Chodzi o co§ prostsze-
go i trudniejszego zarazem: o to, ze Pismo
jest rzeczywistym, materialnie obecnym Sto-
wem Bozym, a jego czytanie, zwlaszcza
glosne (gloszenie Stowa) oznacza kontakt
z Najwyzszym. Jest to prawda wiary, ktora
w naszym zracjonalizowanym S$wiecie bar-
dzo tatwo osuwa sie w jakie§ newage’owe
,2umbo jumbo”, a na dodatek zalatuje kaba-
listyka. Dlatego tak tatwo nawet wierzacy
przechodzg nad nig do porzadku dziennego,
traktujac potarganie Biblii jak akt zniszcze-
nia jednego z wielu egzemplarzy masowo
produkowanego druku.

Osterwa tymczasem — i na tym zasadza
sie jego szalefistwo — traktowal te Stowa
objawione jak najbardziej serio, a w tym
serio swoim szedl jeszcze dalej niz Kosciot
owczesny i wspotczesny. Uwazal bowiem, ze
to stowo jest ,,zaklete w Pismo”, za$ dla jego
ozywienia i pelnego objawienia konieczna
jest ofiara. W listopadzie 1940 pisal:

Pragniemy temu Slowu - zakletemu
w Pismo - daé nasze zycie, daé nasze
ciato, nasza czlowieczg mysl, czucie, wole
i przez to po$rednictwo uduchowié to
stowo, aby dzialalo na spoleczeistwo
pol[skie] i je zachwycato do zycia naro-

d[owego] — i je uSwiadomialo w Ofierze.
Naszg prace uwazamy za poslafstwo —
i za spelnienie Ofiary dla Pigkna Bozego.

[...]

Nie ma u nas kurtyny — czasem uzywa
sie Zastony, Ostony, Rozstony. Spel-
ni¢ dzieli sie na ciemnie (gdzie sie sado-
wia przytomni) i na ja$nie, gdzie si¢ za
naszym posrednictwem ukazuje, obja-
wia Stowo — Ducha, nie ,,poety” — ale
przez niego — wyrzeczone

(Raptularz, listopad 1940)*

Fragment ten jest niezwykle w swojej
pozornej prostocie gesty, gdyz Osterwa doko-
nuje tu dos¢ zaskakujacych przesunieé, piszac
nie — jak moze by$my sie spodziewali — o ucie-
le$nieniu stowa, lecz o jego ,,uduchowieniu”,
dokonywanemu przez oddanie zycia spetni-
kéw. Jest w tym zarazem podobiefistwo do
pracy aktoréw i jej przeksztalcenie, wywrdce-
nie na nice: zamiast do uciele$nienia, posred-
nictwo cielesnych, konkretnych, zywych ludzi
wiedzie do uduchowienia Stowa. Jak to rozu-
mieé? Ano chyba tak, ze spelnicy wyrywaja
stowo z zaklecia w materialnosci Pisma i Ksie-
gi, dajac mu w zamian moc niematerialna,
czyli dostownie i etymologicznie ,,duchowg”
— pneumatyczng, powietrzna. To moc wypo-
wiedzenia, bedgca — fizycznie — moca wpra-
wienia powietrza w ruch, tchnienia, ener-
gii i wibracji, umozliwia stowu dotarcie do
innych i dziatanie na nich nie poprzez prze-
kazanie jakiej$ mySli i nie poprzez estetyczne
czy rzemieSlnicze piekno, ale fizjologicznie
i muzycznie zarazem. Tak jak w stynnym
i tylekro¢ cytowanym przez Wiodzimierza
Staniewskiego wierszu Mickiewicza: ,,Dzwiek
mnie uderzylt”. To uderzenie nie jest aktem
zadnej z oséb ,dziatajacych na scenie”, ale
pochodzi od Ducha, ktéremu za posrednikéw

4 Tamze, s. 274-275.



stuzg — Poeta i ci, ktorzy jego stowa ozywiaja.
Mozna wigc powiedzie¢, ze Zywostowie to
sztuka, ktéra stowu zapisanemu kiedy$ przez
konkretnego ludzkiego autora — nie tylko
Ewangeliste, ale takze wieszcza: Mickiewi-
cza, Norwida, Wyspiafiskiego — przywraca
jego podstawowa moc — moc boskiej wibracji.

To wlasnie z tak rozumianym zywym sto-
wem zwigzany jest tajemniczy ,,czwarty sto-
pied” w hierarchii rozwoju artystycznego
opracowanej przez Osterwg. Przypomnijmy,
ze stopiefl pierwszy to udawanie, drugi —
przezywanie, a trzeci — przejecie si¢ postacia,
ktére ,polega na umiejetnoSci wmoéwienia
w siebie, ze jestem tg postacia, ktéra pozna-
tem”. Ten ostatni stopiefi laczyl Osterwa
z polskim dramatem romantycznym — dzieta-
mi natchnionego ducha narodowego, a wiec
z czym$, co wydawaé by sie moglo najwyz-
szym stopniem rodzimej twdrczosci. Tym-
czasem w okresie wojny nad tym stopniem
trzecim pojawil si¢ jeszcze:

Czwarty stopien zdolnoSci spetniczej

to zdolno$é stuzenia — Istotom wyzszym

i wyrazania ich woli — przez swoje usta

w oznace — posta, zastepcy, wyreczyciela —

to juz oznaka kaptafiska.
Nie udaje wyzszej istoty — ani ja
naladuje - ani jestem tg istota —
jestem postany przez istote, powotany
przez nig na posSrednika miedzy nig
a S§wiatem.

Tak wiec mozna udawaé aniola, jego

postaé, jego glos.

Mozna przezywac to, czym aniot zyl, zyje

i zy¢, jak aniot zyje.

Mozna si¢ chcie¢ przeistoczy¢ w aniota

i mowié jak aniol, i mozna przemawiac

w imieniu aniol’.

S Tamze, s. 201-202.

50 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

I znéw brzmi to jak utopia (stowo klucz
wspdlczesnej refleksji na temat Reduty), cho¢
w istocie jest logicznie powigzane z przeko-
naniem o sprawczej mocy stowa. Skoro ono
jest naprawde zywe i natchnione, to stuzenie
mu, doprowadzone do ostatecznych konse-
kwencji, oznaczaé powinno ,przemawianie
w imieniu aniola”.

Osterwa w tym wlasnie dazeniu widziat
jedyna droge do stworzenia nowej sztuki,
ktéra zastgpi¢ miala teatr. Dla tego, kto
chciatby tego dokonaé, nie ma - jego zdaniem
- »innej drogi — jak cofna¢ sie w mury koSciel-
ne a stamtad — poprzez prace «grecka» —
odszuka¢ skupienie w Eleuzis i — wystapi¢ na
$wiat w nowym ksztalcie i z nowym stowem
- pod nowym mianem™. Ta nowa sztuka
ma zatem byé nowym misterium, odpowied-
nikiem zaginionych $wigtych i mitycznych
dramatéw eleuzynskich, ktore schrystianizo-
wane, beda dramatami objawionego stowa.
Spelniajacy je dziatacz bedzie jednocze$nie
artysta 1 kaptanem, gdyz owe misteria naleze¢
majg do dziedziny, ktéra nie tyle aczy, co
istnieje przed podzialem na sztuke i religie.

Warto moze przypomnieé, ze czasowo
to marzenie Osterwy jest rownolegle do
marzenia Antonina Artauda — snutego w tym
samym wojennym czasie, takze w zamknieciu
i bez mozliwosci praktycznej realizacji. Obaj
chcieli doprowadzi¢ do odzyskania przez
przedstawienia ich bezposredniej skuteczno-
$ci, do wypelnienia tej luki, ktéra ostabiata
od wiekéw cywilizacje europejska i euro-
pejska religie, a ktora zwigzana byta z nie-
checig i nieufnosciag wobec bezpoSredniego
do$wiadczenia, nazywanego ,mistycznym?”.
Oczywiscie Artaud i Osterwa odwolywali sie
do zupelnie innych tradycji i narzedzi, gdzie
indziej szukali lekarstwa na $miertelng cho-
robg ich i naszej kultury. Artaud wyprawial

¢ Tamze, s. 204.
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sie poza Europe, wskazujac szlaki przyszlej
antropologii teatru. Osterwa natomiast — co
dla dzisiejszego rozumu i dzisiejszej duchowo-
$ci nawet bardziej szalone niz branie udziatu
w peyotlowych rytuatach Tarahumaréw -
chciat dokoficzy¢ i dopetnié to, co jest tu,
oddajac sie w stuzbe Kosciota i pracujac
bardzo intensywnie, praktycznie nad wzmoc-
nieniem czego$, co — pewnie ku jego obu-
rzeniu, bo Osterwa nienawidzil zapozyczen
— nazwalbym performatywnoscia liturgii.

Jak wiadomo, w czasie wojny twdrca
Reduty pracowal w krakowskich semina-
riach duchownych, uczac klerykéw wymo-
wy. Rzecz niby prosta i oczywista, w jego
wykonaniu wcale prosta i oczywista nie byla.
Osterwa, przekonany, ze nie ma czego$ takie-
go jak wymowa oderwana od calo$ciowe;j,
organicznej obecnosci i aktywnosci, uczyt de
facto kaptanskiego spelnictwa, czy tez — by
rzecz wyostrzy¢ — kaptaiskiego aktorstwa.
Koscidt katolicki (w odréznieniu na przyktad
od prawoslawnego) pozostaje konsekwent-
nie nieufny wobec teatru (na ktérym zresz-
ta rzeczywiScie kilkakrotnie sie zawiodl),
wigc moéwienie o aktorstwie liturgicznym
wywoluje zazwyczaj sprzeciw. Czas najwyz-
szy jednak zdaé sobie sprawe, ze aktorstwo
— rozumiane etymologicznie — a wiec jako
sprawianie, spelnianie czegos, jest integralna
czecia dziatania liturgicznego stanowiacego
jeden z najwazniejszych sposobéw spetniania
misji Ko§ciota. Tymczasem uprzedzenia anty-
teatralne, silne zwlaszcza po okresie zarzu-
cenia kontrreformacyjnej polityki i estetyki,
sprawiaja, ze ta liturgiczna performatyka
pozostaje zaniedbana.

Osterwa chcial te sytuacje zmienié i to na
wielu poziomach. Pierwszy z nich to prak-
tyczne analizy sposobu odprawiania (spetnia-
nia) nabozefistw i wyglaszania kluczowych
modlitw. W notatkach wojennych zachowa-
ly sie rézne warianty swoistych aktorskich

scenariuszy modlitwy Ojcze nasz i innych,
tacznie z rysunkami proponowanych poz
i gestow; sa tez analogiczne scenariusze nabo-
zefstw, tacznie z Msza $wieta. Zywe stowo
i ,czwarty poziom” wta$nie w tym kontek-
Scie ujawniajg swoje najprostsze umocowanie,
odslaniajgc zarazem odmienng perspektywe
rozumienia spetnictwa. Nie chodzi bowiem
o to, by ,grac¢” liturgie, ale raczej o to, by
odprawiaé sztuke. OczywiScie nie kazda, bo
nie kazda sie do tego nadaje, ale te, ktora jest
najblizej liturgicznej skutecznoéci w procesie
przenoszenia i dziatajacych, i §wiadkéw na
wyzszy poziom rzeczywistosci czy tez do
rzeczywisto$ci poszerzonej (nazwy nie s pre-
cyzyjne, ale intuicyjnie wiemy, o co chodzi).
Zywostownia, na ktorej dziala spetnik, ma
by¢ taka przestrzenia dzialania uobecnionym
stowem i przeksztalcania za jego pomoca jed-
nostek i wspdlnoty.

Ta sprawa dla zrozumienia istoty programu
Osterwowego oraz rozumienia i praktyko-
wania zywego stowa wydaje mi sie kluczo-
wa. Bardzo czesto ,,zywe stowo”, zwlaszcza
»zywe stowo w teatrze”, rozumiane jest jako
stowo wypowiedziane w spos6b estetycz-
nie skoficzony i zgodny z uwarunkowanymi
kulturowo konwencjami scenicznego piek-
na. Osterwa owga estetyka nie zajmowal sie,
poswiecajac natomiast wiele uwagi refor-
mie jezyka i mowy codziennej. Nie chodzito
mu o piekng mowe, ale o stowo skuteczne.
Wydaje mi sie, ze nigdy dos¢ podkreslania tej
réznicy, bo jest rownie subtelna, co istotowo
wazna. W czasach Osterwy i w jego sposobie
my$lenia miedzy mowga klasycznie piekng —
wyrazista, okragla, technicznie precyzyjna
a nawet wirtuozowska, a mowg oddzialu-
jaca bezposrednio jako tadunek muzycznej
energii, skomponowanej wibracji, byl Scisty
zwigzek, umacniany przede wszystkim przez
zakorzenienie w poetyckim stowie wielkich
poetoéw. Ale to wlasnie Osterwa zaczal prace



nad rozbijaniem akademickiego piekna, kto-
rym tak tatwo sie upié, zamieniajagc Wielka
Improwizacje w wielka soléwke wirtuoza,
w ari¢. Doprowadzitla go ona do takiego
modelu pracy aktorskiej, w ktérym nie pra-
cuje sie nad sposobem wypowiedzenia stow
i nawet nie nad ich trescig, ale nad wig-
czeniem zawartego w nich do$wiadczenia
w do$wiadczenie wtasne. Osterwa nie projek-
towal i nie realizowal pracy nad tekstem jako
takiej, ale uzywat tekstu do pracy nad soba,
uzywal go jako wehikutu rozwoju ducho-
wego, ktorego efektem miato by¢ glebiej niz
u Stanistawskiego rozumiane przezycie.

W tym kontekscie jedynie przywigzanie
do pewnej konwencjonalnej estetyki moze
powodowaé, ze nie uznaje sie Jerzego Gro-
towskiego i jego aktoréw z Zygmuntem
Molikiem i Ryszardem Cie$lakiem na czele za
realizatoréw projektu Zywostowia. Standar-
dowe narzekania, ze w Akropolis czy Ksigciu
Niezlomnym nie mozna zrozumieé tekstu,
zestawione z sila spelnianych przez tych
artystow aktow, takich jak wielkie monologi
Molika w Akropolis, przekonuja mnie, ze to
wlasnie Grotowski zrealizowal idee Oster-
wy i sprawil, ze stowo stalo si¢ cialem. Ze
estetycznie Osterwa te realizacje moze by
odrzucil, to inna sprawa, ale nie o estetyke
tu idzie, lecz o sprawy podstawowe — o sku-
teczno$é stowa, ktérg Grotowski (w ogdle
tego nie racjonalizujgc i nie werbalizujac)
doprowadzil w ostatnim okresie swojej pracy
do czystosci niemal liturgicznej. I gdy mowie,
ze Osterwa odrzucitby estetyke i bluznierczy
wymiar Akropolis, to zarazem jako§ wierze,
ze Akcje uznalby za swoja, ze ustyszalby
w niej glos aniota.

Niech wiec na koniec wolno mi bedzie
dokonaé zamachu na nietykalno$¢ opatrzone-
go copyrightem tekstu i przelozyé na Oster-
womowe ten znany $wietnie fragment:
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Spetnik [...] jest czlowiekiem czynu.
A nie czlowiekiem, ktéry gra innego.
Jest tancerzem, kaptanem, wojownikiem;
jest poza podzialami na gatunki sztuki.
Zywostowie to spelnicielstwo. Zwyrod-
niate zywostowie jest widowiskiem. Nie
chce odkrywaé tego co nowe, lecz co
zapomniane. Tak stare, ze podzialéw na
gatunki sztuki nie da sie tutaj odnie$é.

Jestem nauczycielem Spetnika [...]. Spel-
nik to stan istnienia. Cztowiek poznania
[...] Cztowiek poznania rozporzadza czy-
nieniem, [...] a nie myS$lami albo teoriami.
Co czyni dla chetnika prawdziwy nauczy-
ciel? Méwi: zréb to. Chetnik walczy by
zrozumieé, by sprowadzi¢ nieznane do
znanego, unikngé uczynienia. Przez sam
fakt, ze chce zrozumieé, opiera sie. Zrozu-
mie, ale dopiero wtedy, kiedy zrobi. Zrobi
lub nie. Poznanie to sprawa czynienia.

Zywoslowie to czas wielkiej intensyw-
noéci. Intensywno$ci prowokowane;j.
Zycie staje si¢ wtedy rytmem. Spelnik
umie wigzaé impulsy ciala z pies$nig.
(Strumief zycia winien artykulowaé sie
w formy). Swiadkowie wstepuja wowczas
w stan intensywnosci, gdyz — powiada-
ja — czuja jaka$ obecnos$é. A to dzieki
Spetnikowi, ktory stal sie mostem miedzy
Swiadkiem a owym czym$. W tym sensie
Spetnik to pontifex: czynigcy mosty.
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JOZEFA ZAJAC-JAMROZ

W strone

antropologii stowa.
Mieczystaw Kotlarczyk,

estem aktorka, moje zainteresowania
szczegllnie dotycza teatru jednego aktora,
a ,bagaz techniczny” — warsztat — wpisuje
sie w mdj zawdd i staje sie, jak pisal Euge-
nio Barba, ,czym§ osobistym” — osobistym
doswiadczeniem, ktére staram si¢ przekazy-
wal. Jestem takze pedagogiem, ucz¢ studen-
tow wymowy scenicznej od dwudziestu lat
i ta dziedzina mojej dziatalnosci sktania mnie
do poszukiwania ,,powracajacych zasad” (ter-
min Barby), do uczenia si¢ ,jak uczy¢” i jak
w praktyce wykorzystywaé metody wypraco-
wane przez innych. Eugenio Barba w swoim
Traktacie o Antropologii Teatru' napisal:
»jednym z najistotniejszych badan, taczacych
Antropologie Teatru z do§wiadczeniem zawo-
dowym, jest poszukiwanie stalych biegunow
ukrytych pod réznorodnoscia i ptynnoscia
stylow, tradycji, rodzajéw i odmiennych
praktyk. Nazywanie smakdéw, doswiadczef
aktora, spostrzezeni widza, nawet najsubtel-
niejszych, zdaje si¢ czysta abstrakcjg. Jest to
jednak przygotowanie do skoku — wyjscia

'E. Barba, Canoe z papieru. Traktat
o Antropologii Teatru, przel. Leszek Kolankiewicz
i Dagmara Wiergowska-Janke, Wroctaw 2007.

Kristin Linklater,
Zygmunt Molik

z sytuacji, w ktdrej jesteSmy pograzeni i ktora
nad nami panuje, i przejScia do prawdziwego
doswiadczenia, tzn. do czego$, co jesteSmy
w stanie zanalizowaé, §wiadomie rozwingd
i przekazad”?.

Zestawienie w tytule mojego wystapienia
nazwisk trzech, wydawaloby si¢ tak réznych,
wybitnych indywidualnosci, artystow wspot-
czesnego teatru — Mieczystawa Kotlarczyka,
Kristin Linklater i Zygmunta Molika — wyni-
ka z przekonania, ze mimo réznych zakreséw
poszukiwafi taczy ich wspdlne zrédto. Kazda
z tych postaci w sposéb znaczacy wplyneta
na moje mys$lenie o szeroko pojetym kreatyw-
nym warsztacie aktora, o ,sztuce zywego
stowa”, i na state zwigzala sie z moim osobi-
stym do$wiadczeniem.

Metode i Teatr Rapsodyczny poznalam
poprzez aktoré6w i ucznidéw Mieczystawa
Kotlarczyka. Na poczatku byta to pani Maria
Swietoniowska, aktorka Teatru im. Stowac-
kiego w Krakowie, na ktdrej zajecia w kotku
zywego stowa chodzitam w szkole podstawo-
wej, potem prof. Danuta Michalowska, prof.
Halina Kwiatkowska, prof. Tadeusz Malak,

2 Tamze, s. 103.



ktoérych poznatam w PWST; jeszcze w czasie
studiow uczestniczytam takze w warszta-
tach Zygmunta Molika, ktéry pomoégt mi
w uSwiadomieniu emisji dzwigku poprzez
rezonatory ciata, co otworzyto mnie na nowe
poszukiwania. W PWST, juz jako wykladow-
ca, wziglam udzial w warsztatach glosowych
Thomasa Butsa z Niemiec — dyplomowanego
nauczyciela metody Kristin Linklater, a w
2007 roku spotkatam si¢ z prof. Linklater
dzieki stypendium Fulbrighta. Otrzymatam
mozliwo$¢ obserwowania pracy Kristin Lin-
klater ze studentami I i II roku na wydziale
aktorskim Columbia University w Nowym
Jorku, gdzie prowadzi zajecia ,,glos i tekst”.
Spotkanie z jej metoda pozwolilo mi na
odkrycie gtebszych zwigzkéw pracy nad gto-
sem, artykulacja i ekspresja emocji w sto-
wie. Te do$wiadczenia inspiruja mnie nadal
w mojej pracy jako aktorki, nad whasnymi
spektaklami teatru jednego aktora czy tez
w projektach artystycznych, ktére realizuje,
prowadzac Teatr Proscenium, a takze w czasie
zaje¢ ze studentami. Uczac dykcji, staram sie
uczyé ,kreatywnego warsztatu”, by przyszli
aktorzy ,uwierzyli stowu”, jak pisal Miron
Bialoszewski. Jestem przekonana, ze poglady,
idee i kierunek podejmowanych przez tych
twércéw badan nad sztuka stowa w teatrze
znajduja wspdlna plaszczyzne u Mieczystawa
Kotlarczyka, Kristin Linklater i Zygmunta
Molika; taczy je wielowymiarowa holistycz-
na koncepcja cztowieka jako istoty fizycznej,
psychologicznej i duchowej, jako przedmio-
tu i podmiotu poszukiwan ekspresji aktora
w teatrze. Laczy ich takze dziatalno§é peda-
gogiczna, dydaktyczna — to wybitni peda-
godzy sceny. Sprébuje zanalizowaé wybrane
elementy metod pracy nad stowem, ktore dla
Kotlarczyka, Linklater i Molika jest imma-
nentnie zwigzane z czlowiekiem-aktorem,
konstytuuje go. Swoja analiz¢ wybranych ele-
mentéw metod opieram na opublikowanych
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tekstach Mieczystawa Kotlarczyka Sztuka
Zywego stowa, III cz. Magia, Kristin Lin-
klater Freeing the Shakespeare voice, Giuliano
Campo i Zygmunta Molika Zygmunt Molik’s
Voice and Body Work.

Leksykalna definicja stowa okresla je jako
znak jezykowy nazywajacy jednostkowy
przedmiot materialny lub klase jednorodnych
przedmiotéw materialnych, tresci psychiczne,
czynno$ci, stany, cechy, wyrazajacy relacje
miedzy elementami rzeczywisto$ci lub mody-
fikujacy tre$é znaczeniowg innych wyrazow?.
Antropologiczne rozumienie stowa jest, jak
pisze Grzegorz Godlewski*, bardzo szerokie,
wielofunkeyjne, to nie tylko logos — Swiete
stowo i nie tylko verbum — zbior, leksykon; to
stowo w relacji z wyzwaniami rzeczywistoSci,
z czlowiekiem, ktéremu to stowo pomaga
wchodzi¢ w relacje spoteczne, dokonywad
introspekeji czy nawet przekraczaé samego
siebie.

W koncepcjach Kotlarczyka, Linklater
i Molika stowo nabiera szczegdélnej mocy
oddziatywania na widza, uczestnika widowi-
ska. U Kotlarczyka w postulowanej ,,Jogokra-
cji” stowo jest praelementem, ktéry ujawnia
duchowos§é¢ aktora. W metodzie ,,uwalniania
naturalnego glosu” Linklater pojawia sie jako
ostatni element zlozonego psychofizycznego
procesu, ktéry zachodzi w odblokowanym
ze zbednych napiec ciele, a w proponowa-
nych przez nig sposobach pracy nad tekstem
Szekspira staje sie kluczem do odkrywania
makrokosmicznego obrazu $wiata Szekspira
poprzez mikrokosmos w ciele aktora. U Moli-
ka stowo jest niesione na fali wytworzonych
w ciele wibracji plynacych, jak moéwi, ,,z glebi
serca”, z catkowitego ,zanurzenia” w innym

3 Stownik jezyka polskiego PWN, red. Szymczak,
Warszawa 1995, s. 240-241.

+G. Godlewski, Wstep: Sfowo o antropologii
stowa, w: Antropologia stowa, s. 10.
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zyciu; temu procesowi stuzy wypracowa-
ny przez niego system nazwany ,alfabetem
ciala”. Czerpanie z tradycji oralnej i tacze-
nie jej z fizycznoScia ciata, dzwieku, glosu,
artykulacji w osobie aktora bylo wspdlne dla
Kotlarczyka, Linklater i Molika. Stowo oral-
ne, jak pisze Walter Jackson Ong — amerykan-
ski jezuita, historyk religii, filozof — w pracy
Oralnos¢ i pismiennos¢, nie istnialo nigdy
w kontekscie jedynie werbalnym, jak to si¢
dzieje ze stlowem pisanym. Stowa moéwione
zawsze stanowig modyfikacje calej sytuacji
egzystencjalnej, w ktorg zawsze wlaczone jest
cialo....

Wspoélczesne  kierunki  poszukiwania
nowych mozliwosci ekspresji stowa, dziatania
stowem, powr6t do rytuatu, do pierwotnej
oralno$ci, magicznych i sakralnych funkcji
stowa w teatrze Jerzego Grotowskiego, Euge-
nia Barby, Petera Brooka (a takze Grzegorza
Brala, Tomasza Rodowicza, Wtlodzimierza
Staniewskiego) byly i sg prébami przywro-
cenia utraconej warto$ci stlowa w Swiecie
obrazu i mediéw. Zaréwno Kotlarczyk, jak
Linklater i Molik szukali sposobéw ujawnie-
nia mozliwosci aktora — ujawniania jego wne-
trza: Kotlarczyk przez poszukiwanie ,tonu”
wielkiej literatury, Linklater przez uwolnie-
nie naturalnych mozliwosci glosu, sieganie
do pierwotnej artykulacji. Molik natomiast
traktowal glos jako wehikut do przenoszenia
wewnetrznego zycia. Stowo w rapsodycznej
koncepcji teatru Kotlarczyka jest stowem
usSwieconym, biblijnym; to doskonale obja-
wienie Boga — logos — ,,$wiete stowo”, ,,stowo
uduchowione”, ,zywe stowo”, ktére stuzy
wypowiadanej mys$li.

W pierwszym okresie konspiracyjnej dzia-
talnoSci przekaz ustny wielkiej literatury

SW. J. Ong, Oralnos¢ i pismiennosé. Stowo
poddane technologii, przel. i wst. J. Japola, Lublin
1992, s. 99-100.

polskiej — z ascetyczng prostotg, w miesz-
kaniach prywatnych — byl dla Kotlarczyka
obywatelskim obowiazkiem, misja w obronie
jezyka polskiego. Dla niego kwestie arty-
styczne tacza sie z etycznymi i z misyjnoScia
sztuki stowa. Koncepcja stowa Kotlarczyka
uksztaltowata sie pod wpltywem romantykow
— Adama Mickiewicza (zwtaszcza Lekcji XVI),
Juliusza Stowackiego (Kr6l Duch), Cypriana
Norwida, Novalisa — a takze studiéw nad
Kabata, Steinerowska ezoteryka, analizg hin-
duskich ksiag Wedy. Stowo wypowiedziane
to nie tylko technika, artyzm, kultura, ale
i magia, ktéra dziata dzwiekami nie tylko na
sfer¢ zmystowa odbiorcy, wywotujac obrazy,
pobudzajac do refleksji, uczac, ale takze petni
funkcje impresywne, moze dziataé, aktywizo-
waé wole, mobilizowaé do dziatania. ,,Dzia-
tanie niezwykte” stowa wkracza w ,,psychicz-
ng i metapsychiczng strukture cztowieka™.
Kotlarczyk nawiagzuje do archetypu lirnika
stowianskiego; to stowo wokalizowane ma
przekonywaé, nawracaé, wychowywa¢, apo-
stotowad artyzm wykonania, jest najdosko-
nalszym narzedziem, ktére moze wywolad
wizje i obrazy u stuchaczy, moze na nich
dziataé, jest ,redutg stowa”, fundamentem
teatru Wnetrza. Aktor swojg osobowoscia,
analizg literacka ma ujawnié to Wnetrze wiel-
kiej literatury, odda¢ ,,ducha” jezyka. Za naj-
wazniejszg funkcje Kotlarczyk uwazat ,,moc
stowa”, jego site dziatania na widzow, ktéra
manifestuje sie w glosie aktora, w dzwieku
wydobywanym z wnetrza’.

¢ Sztuka zywego stowa. Magia, s. 272.

7 Podobnie ujat to Walter J. Ong w przywolanej
juz wecze$niej koncepcji stowa oralnego, w ktorej:
»Dzwieki odnotowuja strukture wewnetrzng
z uwzglednieniem tego, co ja tworzy. A ludzki
glos pochodzi nade wszystko z wnetrza organizmu
ludzkiego [...]. Kiedy stucham, otrzymuje sygnaty
dzwickowe jednocze$nie ze wszystkich kierunkéw
naraz: jestem w centrum swego slyszalnego



Dzwieku, ,tonu”, ktéorym mozna dziataé
na widzéw, poszukiwal Kotlarczyk, postu-
lujac ,kult stowa”. Stowo poprzez wypra-
cowanie odpowiedniego tonu jest w stanie
dotkngé wymiaru duchowego sacrum, ma
moc stwarzania, jest funkcjg ,pierwiastka
metaorganicznego, metapsychicznego”. Praca
nad stowem artystycznym wymaga nie tylko
pracy nad tempem, rytmem, dynamika, into-
nacja, barwa, modulacja, frazowaniem, ope-
rowaniem pauzg artystyczng. By osiagnac
»moc stowa dziatajacego”, trzeba przejsé trzy
etapy wtajemniczenia: oczyszczenie, inicja-
cje i polagczenie z Absolutem. Kotlarczyk
tony podzielil na fizyczne (tony ciala), ktore
wyrazaja sie przez kategorie wysokosci, tony
psychiczne, ktére przejawiajg sie w barwie
dzwieku (intelektualne, emocjonalne, uczu-
ciowo-nastrojowe), w ktérych ujawnia si¢
osobowo§¢ artysty, i tony metapsychiczne
(duchowe) wyrazajace ducha wiekszej spo-
tecznosci, ducha narodu. Glos aktora byt dla
Kotlarczyka czg¢$cig muzyki kosmosu; polecat
on adeptom stuchanie muzyki dodekafonicz-
nej, by uwrazliwi¢ sie na rézne dzwieki,
a choralng recytacje uznawal za najlepsza
metode ksztalcenia wymowy.

Dla Kristin Linklater w pracy nad glosem
i tekstem stuch jest najwazniejszym zmysltem
zwigzanym z méwieniem, ze stowem, ale upa-
truje w nim putapke, ktorg s nasze nawyko-
we zachowania, bo uslyszenie niekoniecznie
znaczy zrozumienie stowa. Slowa wypowia-
dane stajg si¢ symbolami, a nie konkretyzuja
sie w osobistym do$§wiadczeniu. Poczucie
stowa przez obraz, smak moze przelamac
schematy myslowe. Powrét do etapéw ksztal-
towania sic mowy w wieku dzieciecym jest

$wiata, ktéry mnie spowija, stwarzajac dla mnie
kapitalne poczucie doznawania oraz istnienia [...].
W stuchaniu w dzwieku mozna sie zanurzyc.
Nie ma mozliwoséci, by podobnie zanurzy¢ si¢
w widzeniu”. Op. cit., s. 100.
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w jej metodzie pracy nad glosem sposobem
odzyskania taczno$ci impulséw myslowych
z cialem, by uwolni¢ ,,naturalny glos” i dzie-
cieca spontaniczno$¢ w relacji ze Swiatem.
To dzieciece smakowanie nieartykutowanych
dzwiekéw sylab, stéw, fraz jest zrodtem kre-
atywnosci aktora.

W przewodniku Freeing the Shakespeare’s
voice. The actor’s guide to talking the text
(1992) Linklater przedstawia etapy pracy
nad tekstem Szekspira, postugujac sie frag-
mentami sonetéw, tekstow choéralnych ze
sztuk Szekspira, monologéw i scen. Zaczyna
prace od kwestii jezyka — najpierw samo-
glosek i spolglosek, potem przechodzi do
stowa. Tekst zapisany na papierze, stowa
drukowane trafiaja przez oko do naszego
przedniego ptata mézgu i to powoduje uru-
chomienie ,myslenia”, ktérego efektem jest
gloSne moéwienie — linearne mdéwienie stowa
drukowanego, a nie wypowiadanie stéw. Lin-
klater przedstawia taki schemat:

Printed word — eye — frontal lobe — thin-
king about — spoken about.

Stowo drukowane — oko — przedni ptat
mobzgu — mySslenie — tekst wypowiadany.

Proponuje zmiang tego linearnego podej-
$cia do tekstu przez nastepujacy uktad:

Printed word — eye — image — breath
— feeling — experience/memory/emotion —
sound — spoken word.

Stowo drukowane — oko — obraz —
oddech — uczucie — do$wiadczenie/pamieé/
emocje — dzwiek — stowo.

Taki przebieg ujawni wewnetrzny stan
moéwigcego, pozwoli zidentyfikowaé sie
z tekstem. W taki tez sposéb stowo pisane
ma pobudzi¢ osobiste doznania i ,zakorze-
ni¢” tekst w ciele, ,staé sie cialem”, ,,ciatem
aktora”, a nie tylko ogélnym symbolem. Jej
metoda jest propozycja podrézy w stowa bez
wiedzy, dokad to nas zawiedzie, szukaniem
kontrastujacych znaczen stéw, odkrywaniem
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impulséw w ciele kojarzonych ze stowem.
Duza wage przywiazuje Linklater w swojej
pracy do tak zwanych matych-wielkich stow,
czyli przyimkéw, zaimkéw, okreslnikéw: od,
niz, ten, poza, w, mdj, kiedy, jeszcze, bez,
jakkolwiek itp. Poleca: ,Speak the word
out through your whole body” (méw catym
cialem). Jej ¢wiczenia to poddanie si¢ impul-
som plyngcym z ciala, ktore sg pierwotniejsza
ekspresja od dZzwigku. Jak pisal przywotywa-
ny juz przeze mnie Walter J. Ong: ,,Ruchy
ciata towarzyszace wokalizacji nie s3 w komu-
nikacji oralnej przypadkiem lub wymystem,
sa naturalne, a nawet — nieuchronne”s.

Zapisywanie 1 opowiadanie w czasie zajgé
o odczuciach towarzyszacych ¢wiczeniom to
metoda poszerzania samo$wiadomosci stu-
dentéw. Kolejnym etapem pracy nad tekstem
jest roznicowanie brzmieniowe stow we frazie
przy zachowaniu ptynnosci. Nastepny etap
pracy opisuje rozdzial Organically, Cosmical-
ly and Etymonologically Speaking, w ktérym
przedmiotem ¢wiczen staje si¢ kosmogonia
Szekspira i praca z obrazem oraz dzwiekowy-
mi wyobrazeniami przekazywanymi z ruchem
ciala w improwizacjach na temat:

$wiata ro$lin — od ziarna do debu,

mineratléw — od ziarnka piasku do ztota,

owaddéw — od muchy do modliszki,

ptazéw — od robaka do boa,

Swiata zwierzat — od ryjowki do lwa,

wodnego $wiata — od malzy do wieloryba,

Swiata ptakéw — od strzyzyka do orla,

$wiata cztowieka — od zebraka do kréla,

$wiata magicznego — od chochlika do ztego
ducha,

$wiata aniotéw — od cherubina do Boga.

W dalszym etapie pracy nad tekstem Szek-
spira Linklater zajmuje si¢ forma wiersza
i prozy, figurami jezyka, intonacja, wersyfi-
kacja, stopami rytmicznymi tekstu, rymem.

8 W. Ong, op. cit., s. 105.

Wszystkie te ¢wiczenia majg przygotowaé
cialo aktora na wypelnienie sie tekstem.
W swojej metodzie pracy nad glosem i tek-
stem nawiazuje do odkryé wspdlczesnej psy-
chologii’ i neurologii. Uswiadamia istnienie
stéw tabu i przekonuje, ze wszystkie emocje,
ktorych aktor do§wiadcza, s3 istotne dla twér-
czo$ci. Spotkanie z tekstem Szekspira pomaga
wypowiedzie¢ wtasne, bolesne, negatywne
emocje czy ujawnic sfery tabu w aktorze. Swoj
trening glosu rozpoczyna od ¢éwiczen z wyko-
rzystaniem pozycji jogi i uwalnianiem napiec
mie$niowych w ciele, ktore blokujg przeptyw
impulséw z mézgu do ciata, by ciato stato
sie ,instrumentem ludzkim”, ujawniajacym
energie tekstu. Cwiczenia Linklater zawsze
taczone sa z obrazem, z wizualizacj, co ma
umozliwi¢ samo§wiadomos¢ i zgltebianie nie-
$wiadomych warstw psychiki aktora.

W treningu glosu i ciata Zygmunta Moli-
ka celem jest uwolnienie kreacyjnej energii
oraz poszukiwanie jednos$ci i tacznosci ciata
z glosem, ktére sa podstawa aktorskiego
procesu. Molik przeszedtl trening ,,samope-
netracji” Grotowskiego, wspdltworzyl ten
teatr przez dwadzieScia pieé lat — od Akropo-
lis, przez etap parateatru i swojego ,,Acting-
-project” w 1976 r., do wlasnych warszta-
tow. Jego metoda wywodzi sie z treningu
Grotowskiego, cho¢ — jak sam Molik méwi
— wypracowat j3 przez lata wlasnej praktyki
i do$wiadczen.

Do ksigzki dotgczona jest ptyta zawieraja-
ca filmowg ilustracje, na ktorej aktor Jorge
Parente, ktoérego Molik uznaje za spadkobier-
ce metody, prezentuje ¢wiczenia — ,alfabet
ciata”, czyli dwadzieScia cztery pozycje ciata,

>0 nowym podejSciu do kwestii emocji
zwigzanych z funkcjonowaniem moézgu pisal
Antonio Damasio w ksigzce Blgd Kartezjusza
(thum. M. Karpifiski, Poznaf 2011); Linklater
powoluje si¢ na niego w swojej praktyce pracy
z glosem.



ktére majg staé sie materialem do indywi-
dualnej eksploracji i improwizacji. Poleca
aktorowi przyswojenie go sobie i laczenie
poszczegblnych elementéw w dowolne kom-
binacje w codziennej pracy nad warsztatem.
Wychodzac od plastyki ciata, ,toku” z pan-
tomimy, taczac wolny ruch od podstawy
kregostupa, przez dolna czesci ciala, korpus,
ramiona, klatke piersiowa, $piewajac cokol-
wiek, aktor uczy sie odczuwania wibracji
w ciele i w zaleznoSci od miejsca (duza
sala czy maly pokdj) szuka rezonansu swo-
jego glosu w przestrzeni. Molik zaznacza
w wywiadzie: ,Nie jestem nauczycielem,
jestem przewodnikiem i prébuje prowa-
dzi¢ kogo$, pokazaé Sciezke. To wszystko,
a on probuje podazaé za mng i odpowiadad,
i wtedy nastepuje transmisja”'’. Pozycje, czyli
Hlitery” tego alfabetu to:
1. Pulling the body — rozcigganie ciata.
2. Lifting up — unoszenie.
3. Pushing forward and aside — naciska-
nie z przodu i na strony.
4. Rotation of the shoulders — obroty
ramion.
5. From the nape backward, the chin
straight and backward, and the relax
— ruchy szyi, ruchy brody w przéd i w
tyl i relaks.
6. Head play — praca z glowa.
Rotation of the head - skrety glowy.
8. Open the arms to the sky, everything
is open, go down, read the hands and
touch the ground, and sharp reaction
(recognising something in the ground
— a partner — which can be anything)
— otwieranie ramion w gore, wszystko
otwarte, zejdz w dot, dotknij ziemi
z ostrg reakcjg (rozpoznajac co$ na
ziemi — partnera lub cokolwiek).
9. Touching the sky — dotykanie nieba.

10 Z. Molik, Zygmunt Molik’s Voice and Body Work.
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10. The arms are heavy and pulling down,
and then very energetically up but not
completely, but slightly bound together
with the ribs — ciezkie ramiona opadaja
w dot, szybkim ruchem podnosza sie
w gore, delikatnie usztywnione razem
z klatka piersiowa.

11. Pulling the bell — pociaganie za sznur
dzwonu.

12. The butterfly seeking a place to sit for
a while — motyl, szukajacy miejsca na
przycupniecie na chwile.

13. Flying air — latanie w powietrzu.

14. Cobra seeking something to eat —
kobra szukajaca czego$ do jedzenia.

15. Lifting up the hips and staying on one
shoulder and shooting with an arm -
podnoszenie bioder w pozycji na jed-
nym ramieniu i strzelanie ramieniem
w gore.

16. Game with the feet — zabawa stopami.

17. The grass reacting to the wind — trawa
odpowiadajaca na wiatr.

18. To see behind - spogladanie w tyt.

19. Walking on the spot — chodzenie z nogi
na noge.

20. Walk by the water opening with hips
— spacer w wodzie z poruszaniem bio-
drami.

21. Running on the spot — bieg z nogi na
noge.

22. Trying to touch the wall with the
hips, with the arms straight and never
touching it — proba dotkniecia §ciany
biodrami z wyprostowanymi ramiona-
mi, bez dotykania.

23. Stretching the body during the walk —
rozcigganie ciala w chodzeniu.

24. Playing with the kite — zabawa z lataw-
cem.

Te pozycje w improwizowanym dziala-

niu z dzwiekiem dostarczaja impulséw do
mobzgu, wywolujagcych osobiste skojarzenia,
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pozwalajg odkry¢ punkt, w ktérym dotyka
sie niemozliwego. Konieczne jest catkowite
zaangazowanie w dzialanie, ktére ,kreuje
zycie™ ,,z tym zyciem podajesz tekst, zamiast
go «mOwié»” — objasnia ten proces Molik.
Kazda z ,liter alfabetu ciata” otwiera glos,
pozwala polaczyé impulsy z mézgu z cialem,
ktore nalezy przygotowaé do tego rodzaju
¢éwiczef, bo nie chodzi o wokalne ¢wiczenia
z ,gimnastyka”. Dlatego plastyka, pantomi-
ma byta punktem wyjscia dla tego treningu.
Glos aktora jest dla Molika ,wehikutem” —
narzedziem ekspresji ,duszy”.

Tak jak Kristin Linklater, swoimi ¢wicze-
niami Molik chce zabraé w ,,podr6z w niezna-
ne”, w proces przebudowy, przemiany, ktory
jest wazniejszy od konkretnego rezultatu.
W swoich warsztatach z profesjonalistami
1 amatorami nie stosuje rozréznienia, zaczyna
je, jak méwi, od ,,etapu oczyszczenia”, podob-
nie jak to proponowal aktorom Kotlarczyk,
a potem zajmuje si¢ konkretnymi problemami
swoich uczestnikow.

Ta analiza wybranych elementéw koncepcji
pracy nad ekspresja stowa pozwala wedlug
mnie wydobyé wspdlne elementy metod
Kotlarczyka, Linklater i Molika. Wszyscy

oni byli ,kowalami stowa”!!

. Wszyscy swoje
doswiadczenia w pracy nad stowem rozpo-
czeli od praktyki w teatrze, od préb poszu-
kiwania nowych mozliwosci ekspresji stowa;
Kotlarczyk w spektaklach konspiracyjnego
teatru, Linklater — wspdtpracujac z Peterem
Brookiem, Josephem Chaikinem, Andre Gre-

gorym, w swoich spektaklach i w wielolet-

' Okreslenie Antonina Artauda przytoczone
przez Eugenia Barbe w Canoe z papieru: jezyk
stworzony dla zmystéw musi wpierw zadowolié
zmysly. PéZniej za$ bedzie swobodnie rozwijal swe
intelektualne mozliwosci i skutki — we wszystkich
kierunkach i na wszelkich planach. Pozwoli to
zastapi¢ poezje jezyka — poezja w przestrzeni” (s.
234).

niej praktyce uczenia studentoéw aktorstwa
oraz poprzez wlasne warsztaty ,,uwalniania
naturalnego glosu”, Molik — wspéttworzac
Teatr Laboratorium Jerzego Grotowskiego,
tworzac ,poezje w przestrzeni” — jak nazywa
Barba teatr Grotowskiego!2.

Pozornie r6zne konwencje i style, ktore pre-
zentowali, 13czg sie ze sobg. Przestudiowanie
réznych tradycji moze staé sie przewodnikiem
po meandrach warsztatu i zawodu aktora.
Jak pisze Barba: ,Teatr pozwala mi nie nale-
ze¢ do zadnego miejsca, nie by¢ przywigza-
nym do jakiego$ jednego widzenia rzeczy,
pozwala mi pozostaé w przejsciu”'3. Podobnie
odbieram dziedzictwo i do$wiadczenia tych
artystow. Ich wlasna droga artystycznego
rozwoju to proces nieustannych poszukiwan,
w ktorych czlowiek jest podmiotem i przed-
miotem badaf, w drodze ku doskonaleniu
siebie i przekraczaniu schematéw i nawy-
kéw, na drodze wlaczania sfery duchowe;j
czy — jesli mozna tak powiedzie¢ — nieSwia-
domej i magicznej w proces tworczy. Jest
to poszukiwanie kondycji aktora i czlowie-
ka, poszukiwanie teatru na granicy rytuatu
(por. Grotowskiego Teatr a rytual), gdzie
sfera duchowosci i cielesno$ci przenikaja si¢
i dopelniaja.

Idee Mieczystawa Kotlarczyka, Kristin Lin-
klater, Zygmunta Molika sa dla mnie ogrom-
nie cenne i stanowig wyzwanie do podazania
Sciezkami, ktére wytyczyli. Wcigz staram sie
je zgtebiad — nie tylko teoretycznie, ale przede
wszystkim praktycznie, gdy sprawdzam ich
skuteczno$¢ na sobie, a takze w szeroko rozu-
mianej pracy dydaktycznej, gdyz wzajemnie
sie dopetniajg.

12 E. Barba, op. cit., s. 234.
13 E. Barba, op. cit., s. 22.
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Jak swobodnie

operowac glosem.
Voice and Body Zygmunta Molika

— bez tajemnic

Opolu, w Rynku, z wiosng 1958
roku, dziata¢ zaczal (pod egida Domu Zwiaz-
kow Tworczych) offowy teatrzyk. Prowadzito
go malzefistwo — Stanistawa i Eugeniusz
Lawscy. Z powodu niematych finansowych
ktopotéw przetrwat ledwie rok.

Nazywat si¢ Teatr 13 Rzedow, bo stu szes-
nastu widzéw mieScito trzynascie rzedow.
Wraz z zapleczem ledwie osiemdziesiecio-
czteroip6étmetrowe ,krélestwo”. Widownia
—siedemdziesigciometrowa — z plytka scenka.
W listopadzie dwudziestopiecioletni (wow-
czas) Grotowski wyrezyserowal tam ada-
ptacje autorska Rodziny Pechowcow Jerzego
Krzysztonia, pod tytutem (nomen, omen)
— Pechowcy.

Byl zatem Jerzy Grotowski, w 1959 dwu-
dziestoszescioletni, do§¢ Swiezy absolwent
szkoty teatralnej w Krakowie. Niekochany
przez krytykéw. Z rodziny o wielonarodo-
wych korzeniach, czesto zmieniajgcej miejsce
zamieszkania. Dziecifistwo spedzil pod Rze-
szowem, wychowujac sie wlasciwie bez ojca,
ktorego wchlonely wiry wojenne i powojen-
ne. Otyly, z przykrymi schorzeniami, ubrany
jak urzednik gminy. Desperacko szukal nowej
drogi dla socjalistycznego, i nie tylko, teatru.

EWA OLESZKO-MOLIK

Z akcentem na ,szukal”. Wyrezyserowal juz
sze$¢ przedstawien. W tym w Starym Teatrze
Krzesta Tonesco i Wujaszka Wanig Czechowa.
Dostato mu sie za to od Flaszena, ktéry Gro-
towskiego krytykowal z pasja. Nie znali sie
jeszcze wowczas osobiscie i trzeba byto czasu,
by stali si¢ potéwkami jabtka.

Byt wiec i Ludwik Flaszen, dwudziestodzie-
wiecioletni, po polonistyce na UJ. Hotubiony
i nagradzany. Od osiemnastego (!) roku zycia
zjadliwy krytyk literacki i spoteczny w ,,Prze-
kroju”. Po przejsciach. Krakus z urodzenia,
dziecifistwo spedzil w Czechowicach-Dzie-
dzicach. W 1939 roku wrbécili z rodzing
do Krakowa, by po roku przenie$¢ sie do
Lwowa. Stad wywieziono ich do Republi-
ki Maryjskiej. Do Polski wrécili w 1946
roku. Mogl woéwczas skonczy¢é gimnazjum
i zaraz po nim podjaé studia. Pisal we wspo-
mnianym ,,Przekroju”, ,,Zyciu Literackim”,
»Nowej Kulturze”, ,,Przegladzie Literackim”
i ,Wspolczesnoéci”. Zwano go ,Robespier-
re’em”, ze wzgledu na zajadto$¢ i pryncy-
pialno$é sadéw. Ot, przypadiosci mtodosci,
jak sadze — mieszanka krytycyzmu z negacja
rzeczywisto$ci, polaczona z przekonaniem
o dojrzatej wiedzy. Zdazyt by¢ juz, od 1953



roku, kierownikiem literackim w Teatrze im.
Stowackiego. O rezyserze Grotowskim pisal
dotad, jak wspomniatam, nieprzychylnie. I to
jemu wlasnie kierownictwo Teatru 13 Rze-
déw powierzyé postanowily wladze sennego
Opola.

Nie bedac praktykiem, zachowal (godny
uznania) rozsadek, jedynie funkcje kierow-
nika literackiego zostawiajac sobie. Pozostale
pozycje — wielkodusznie (?) przekazal Jerze-
mu Grotowskiemu. ,,Pan bedzie dyrektorem
i rezyserem, a ja bede pana gtéwnym wsp6t-
pracownikiem” — powiedzial do Grota.

I tak oto dwoch przedziwnie skoligaco-
nych ludzi kompletowaé zaczeto nowy, ambit-
ny zesp6l teatralny. Nigdy nie dopytatam
doktadnie, czy i ilu aktorom zaproponowano
angaz. Nie trafitam tez na materialy opisujace
te prapoczatki. Pamietam jedynie rozmowe
z Ludwikiem, gdzie§ w poczatkach nowego
stulecia. Spacerowali$émy po nocnym Paryzu
—ja, Zygmunt i Ludwik. Po bulwarze St. Ger-
main. Pytalam Ludwika o éwczesnych akto-
réw, ich talenty, charyzme. Wspomniatam
o trafnosci wyboru. Zachnat si¢ ze §miechem:
wybraliSmy najgorszych, ci chcieli podjac
wspolprace.

To ,.ci najgorsi” utworzyli podwaliny Labo-
ratorium, wyobrazcie sobie Pafistwo! Gdy
wrocitam do rozmowy po czasie, wydal si¢
zdziwiony: ,Ja tak powiedzialem, napraw-
de?”.

Aktorami 13 Rzedéw w 1959 roku zostali:
jedyny cztonek poprzedniego zespolu Adam
Kurczyna, Tadeusz Bartkowiak, Barbara
Kurzejowska-Barska, Rena Mirecka, Antoni
Jahotkowski, Zygmunt Molik i Stanistaw
Szreniawski. Powstal zatem ,opolski teatr
pochodzenia krakowskiego” — jak skwitowal
Grotowski.

Molik,
cioletni i najstarszy, byl juz absolwentem
Wydziatu Estradowego PWST w Warszawie.

Zygmunt dwudziestodziewig-
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Poprzednio zdazyt prébowaé (dwukrotnie)
na wydziale prawa w UJ i na AWF w War-
szawie. Byl tez ,,po wojsku”. Wojsko okazalo
si¢ pomocne w jego przyszlej pracy. Stuz-
be bowiem odbyl gtéwnie pod skrzydtami
Leopolda Koztowskiego w wojskowym zespo-
le pie$ni i tanca, pelnigc honory recytatora
i konferansjera. Ponadto mial sposobnosé
obserwowania pracy solistow i chérzystow;
cho¢ do chéru (mimo propozycji) przystad
nie chcial. Ceniac dolce far niente, zmuszony
do przestuchania, fatszowal przekonujaco.
Znakomity szkolg byla tez poltoraroczna
praca w agencji artystycznej ARTOS wraz
nieszczesnymi artystami werbujacymi roda-
kéw do pracy — w Nowej Hucie cho¢by. Mogt
nabra¢ wéwczas scenicznej swady, zarabiajac
przy okazji niezle pieniadze. Dopiero po
tylu do§wiadczeniach zostat studentem PWST
w Warszawie (gdzie studiowat w latach 1953-
-57). Byl jednym z najlepszych, wspomaga-
ny stypendiami dziekafiskimi i rektorskimi.
Miat szczgécie do profesorow. Uczyli go:
Leon Schiller (piosenki scenicznej), Ludwik
Sempolinski, niebywaly pasjonat muzyki kla-
sycznej Karol Stromenger (umuzykalnienia),
Piotr Michatowski (glosu), Leon Bukowiecki
(solfezu i choéru). Kolejne catkiem solidne
podstawy do pdzniejszych zadan.

W dodatku uwielbiat opere, stuchat nagran
scenicznych tuzéw, uczeszczal na spektakle.
Dysponowal pieknym, cieptym, glebokim
bas-barytonem. Zanim trafit do 13 Rzedow,
pracowal w 7.15 w Lodzi i w Teatrze Ziemi
Opolskiej. Wiele lat uzyczat gtosu w radiu.

A co z aktorami, ktérzy w poézniejszym
czasie stali sie filarami Laboratorium i obrosli
legenda?

Ryszard CieSlak — w teatrze od 1961 roku
(mial dwadzieScia cztery lata). Zaczynal na
politechnikach w Lodzi i Krakowie. Aktor-
stwo studiowal od 1957 roku — w PWST,
Wydziat Lalkarski w Krakowie. Dlugi czas
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zamiast glosu wydobywal z siebie co§ na
ksztatt gluchego charkotu.

Rena Mirecka (dwadzieScia pieé¢ lat) —
z rodziny emigrantéw z Francji, po liceum
administracyjno-handlowym i prébach na
Wydziale Handlowym Wyzszej Szkoty Eko-
nomicznej w Krakowie. W 1957 roku uzy-
skata dyplom krakowskiej PWST. Przyszla
z zespolu Wojskowego Przedsiebiorstwa
Imprez Teatralnych i Widowiskowych w Kra-
kowie. Szukajaca celu.

Stanistaw Scierski (dwudziestopiecioletni),
w 13 Rzedach od 1964 roku. Po liceum w Bie-
runiu Starym. Kolejno: gajowy, pracownik
Zw. Pow. ZMW 1 Studenckiego Teatru Poli-
tycznego w Krakowie. Przyjety na stanowisko
inspicjenta i maszynisty, zastgpil Gastona
Kuliga. Ale juz przy Apocalypsis — asystent
rezysera. Od 1970 roku aktor eksternistyczny
(z mozliwoscig korzystania z tego zaszczytu
wylacznie w Laboratorium).

Antoni Jahotkowski (dwudziestoo$miolet-
ni) — aktor estradowy w Teatrze Rozmaito§ci
w Krakowie. Dyplom eksternistyczny w 1963
roku.

Zbigniew Cynkutis (dwudziestotrzyletni)
— w 13 Rzedach od 1961 roku. Po 16dz-
kiej Filmowce. Grywal w filmach, Teatrze
Powszechnym w Lodzi, Teatrze Ziemi Opol-
skiej. Z warunkami amanta.

Andrzej Bielski (dwudziestoszeScioletni) —
w 13 Rzedach od 1960 roku. Przyszedt
z Teatru Domu Wojska Polskiego. Dyplom
eksternistyczny w 1964 roku. Po klo6tni
z Grotowskim odszedt w 1965 roku.

W teatrze znalez¢ sie starali i wytrwali czas
jakis: Andrzej Kopczewski (kilka miesigcy
w sezonie 61/62), Maciej Prus (62/63), Ewa
Lubowiecka (60-62), Mieczystaw Janowski
(64-69).

Dlaczego o tym méwie, po co ten przydiugi
wstep? Dlaczego wypomniatlam wiek wszyst-
kim, tacznie z Flaszenem i Grotowskim? Dla-

czego uwypuklitam bladzenie i niedostatki?
Czy po to, by przeSmiewac sie z dzisiejszych
legend? Nie.

Przypuszczam mianowicie, ze wielu zgro-
madzonych pod§wiadomie sadzi, ze tworcy
Laboratorium urodzili sie gotowi. Od razu
byli starzy, madrzy, dysponowali nadludz-
kimi zdolno$ciami fizycznymi i aktorskimi.
Jedynym ich zyciowym celem — od dziecka
pewnie — bylo poSwiecenie sie ,zakonowi”.
Bo tak przeciez postrzegano aktoréw pra-
cujacych z Grotem. Mawiano: klasztor, czy
wrecz obdz karny. Po moim wstepie wyraznie
widaé, ze nic bardziej mylnego.

Byli to mlodzi ludzie z krwi i kosci — szu-
kajacy, jak i dzi§ szukamy, wtasnej drogi.
Nier6zniacy sie szczegdlnie od innych, choé
pewnie bardziej wytrwali i zdeterminowani
niz wielu réwie$nikéw. No i na pewno nie
ponuracy czy ,nawiedzeni”. Wiekszos¢ zato-
zyla rodzine, dochowata sie dzieci — miata
wlasne, pozazawodowe zycie. Bywalo znojne,
bywalo zwyczajne. A jesli na haréwke nikt
z tych, ktorzy dwadziescia pieé lat przy Gro-
towskim trwali, sie nie uskarzal, to po prostu
dlatego, ze stali si¢ ludzmi, ktérzy odkrywszy
zyciowy cel, realizowali go z pasja, oddaniem
i $wiadomoscig. Choé watpliwosci czy nie-
moc tworcza miewali. Jak kazdy.

Zygmunt Molik aktorskiej kariery nie pla-
nowal. Prawde powiedziawszy, nie wiedzial,
kim chce by¢ ,gdy dorosnie”. Gdy dyplom
mial juz w kieszeni, tez nie czul si¢ szcze-
gblnie predestynowany do zawodu. Czekal
i wiedzial, ze czeka. Czekal na idee, ktora
w wyuczonym zawodzie go porwie. Znalazl
— i dat si¢ porwad.

Zycie aktoréw 13 Rzedéw bywato skrajnie
trudne. Ciezka wielogodzinna praca, wyna-
jete mikroskopijne, prymitywne klitki do
mieszkania, takiez pensje. Niezrozumienie
srodowiska i publicznosci, nieufnos¢ wtadz.
I nie do kofica §wiadomy, co i jak osiggnaé,



mlody jak oni rezyser. Brak do$wiadczenia
1 niesprecyzowanego przeciez jeszcze WOW-
czas celu — pokrywal nierzadko krzykami,
zakazami, dyscypling. Wielu nie wytrzymato.
Tadeusz Bartkowiak i Stanistaw Szreniawski
odeszli juz po roku.

Maja Komorowska, podjawszy prace
w 1961 roku (w wieku dwudziestu czterech
lat), po niespetna roku zostata mamg. Powro-
cita w sezonie 64/65, by w 1968 roku opuscic
teatr. Dzi§ wiemy jednak, ze czekala ja inna,
réownie piekna droga.

Zygmuntowi Molikowi tez zdarzyl sie bunt
i ucieczka. W 1965 opuscit Laboratorium —
i na péttora roku wrécit do rodzinnego Kra-
kowa. Zatrudnil sie w quasi-operetkowym
repertuarze Teatru Rozmaito$ci — by tai-
czyé, stepowad i Spiewaé. Bawil si¢ przy tym
wspaniale, odpoczywajac po szeScioletniej
(przerastajacej go wowczas) eksploatacji. Lecz
wrocil; uciekajac (prawde méwiac) z Krako-
wa w trakcie sezonu. Ublagano go bowiem,
by przed planowanym tournée zagranicznym
wspomogt spektakle Akropolis. Jego rolom
(Jakuba i Harfiarza) nikt z zespotu sprostaé
nie byt w stanie. A robil juz wéwczas z glosem
i cialem rzeczy, ktére pojaé trudno. Robil
to z pewnoscig czlowieka, ktory absolutnie
panuje nad warsztatem, bo obrany cel potrak-
towal odpowiedzialnie.

Wiec skad jemu i pozostaltym to ,,sie wzie-
to”, skoro byli tak zwyczajni?

W 1962 roku, widzac koniecznos$¢ nie-
standardowego szkolenia warsztatu, akto-
rom Laboratorium za szkolenie umiejetnosci
przydzielono odpowiedzialno$¢ — wedle pre-
dyspozycji. Rena Mirecka zajeta sie plastyka
gestu i ruchu, Ryszard Cie§lak ¢wiczeniami
z akrobatyki i wtadania ciatem, Zbigniew
Cynkutis — zadaniami aktorskimi, a Antoni
Jahotkowski odpowiadal za $piew i muzyke.

Zygmuntowi Molikowi powierzono impo-
stacje glosu — C¢wiczenie partii oddecho-
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wo-wokalnych. Majac (jak wspomniatam)
wstepne rozeznanie w dziedzinie operowania
glosem, szukat sposobu — sam i przy wspét-
udziale rezysera — by glos swobodnie wydo-
bywat sie z ciata. Jak napisat pdzniej w ulotce
reklamujacej Voice and Body.

Wezesniej wyprobowano juz rozne techniki
artykulacji, cho¢by zapozyczone z chifiskiego
teatru (rezonatory czaszkowe). Nie dziatato to
w europejskim kregu kulturowym. Krok po
kroku, po tysigcu repetycji, powstala metoda
zwana familiarnie ,,alfabetem Molika”. Opie-
ra sie ona na przekonaniu, ze prawidlowe
uzywanie glosu nie istnieje bez §wiadomosci
ciala i okreSlenia mozliwosci psychicznych.
Powstato okoto trzydziestu ¢wiczen, ktore —
po koniecznym rozpoznaniu wlasnych, indy-
widualnych ograniczei — pomagaly znie$é
blokady. Pomoc w zrozumieniu i znalezieniu
wlasnego ,zycia” ni6st Molik. Niezwykle
uwazny, spostrzegawczy, majacy umiejetnosé
»pamieci ciata éwiczacych” i ostro postrzega-
jacy szczegoly.

Miat tez niezbedng zdolno§¢ zatrzymania
odkrytych, pomocnych elementéw konkret-
nego ¢wiczenia czy zestawu ¢wiczen. Mowil:
»wr6é do tego”, gdy zainteresowany nie miat
pojecia, ze wiasnie znalazl sposéb. Mowil
i prezentowal: wczoraj twoja lewa reka byta
w takiej pozycji, kolana rozstawione, glowa
odchylona w ten sposéb. Pamietal, widzial
i styszal poczynania uczestnikéw, bez wzgle-
du na to, ilu ich byto.

Dlaczego o tym moéwig? Poniewaz samo
opanowanie ¢wiczefi, nawet w doskonalym
stopniu, prawie niczemu nie stuzy — jesli ma
si¢ na celu usuniecie probleméw z glosem.
Rozwinie si¢ niechybnie, ale jedynie — spraw-
no$¢ ciata. Aby ¢wiczenia nie staty sie jedynie
daremng haréwka, ¢wiczacy musi zauwazad
swdj oddech, stysze¢ swdj glos, czué swoje
cialo. Obserwowad, ktore z ¢wiczen (czy ich
cigg) ma wplyw na nowa jako$¢ glosu. I co
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wazne — musi uzyska¢ §wiadomosé wtlasnej
konstrukeji psychicznej, rozpoznaé blokady.
Trzeba koniecznie nauczyé sie wylapywad
elementy ¢wiczen dajacych szanse na roz-
woj whasnych, indywidualnych predyspozycji
glosowych. Uchwyci¢ akcje zmuszajace ciato
do nowej energii wokalnej i werbalnej. Czyli
znalezé swoje wlasne ,,zycie”.

Nawet tylko obserwowanie pracy Zygmun-
ta bylo wazna lekcja. Bo nie bylo w niej drylu
ani przymusu. Byla uwaga i cheé¢ pomo-
cy. Nie interweniowal bezposrednio, widzac
stojacych czy lezacych, bojkotujacych wysi-
tek. Czekal, oferujac akceptacje i zrozumie-
nie. Zrozumienie niemozno$ci czy niecheci.
Dawal tez z siebie wiecej, nizby musial. Nie
szczedzac sit fizycznych i psychicznych. Choé
w mlodosci (bywalo) huknat na éwiczacego,
gdy mimo tlumaczen nie potrafit on wréci¢
do wtasciwego dla siebie ¢wiczenia. Potrafit
tez poganiaé niecierpliwie: ,,nie przerywaj, idz
dalej, dalej”, lub: ,co to jest, to jest nic, trzy-
maj glos caly czas, gdzie twoja glowa, twdj
glos ma taficzy¢”. A mowitl: ,,wr6é”, bo chyba
jest jasne, ze niczego powtdrzy¢ sie nie da.

Z wiekiem Molik ztagodnial i zrobit sig...
wickszym niz dotychczas milczkiem. Uwagi
poprzedzal glebokim namystem, byl ciepty,
serdeczny wrecz, wyciszony. Chwalil — cho¢
dodawal nieraz ale...”. To ,ale” spokojnie
ttumaczyl. Co nie znaczy, ze nie byl sta-
nowczy. Oczekiwane efekty, jes§li wymagaty
przymuszenia nawet, osiaggal niezauwazalnie.
Podkpiwat zyczliwie, nie zawstydzal.

Mimo lat praktyki i namacalnych efektow,
pytany przez postronnych o warsztat czy
sposoby na odblokowanie glosu, odpowiadat:
»ja tam si¢ na tym nie znam”. I nie byfa to
kokieteria czy chec¢ zbycia rozmdwcy. Pew-
nie do kofica zycia nie byl pewien, czy to,
co robi, zadziata indywidualnie. A bardzo,
bardzo zawsze lezal mu na sercu sukces kaz-
dego. Kazdy mogt wiec liczy¢ na absolutnie

indywidualne traktowanie. I pewnie wszyscy
to czuli, bo otwierali sie jak nigdy wczesnie;j,
czujac, ze kazdy przypadek rozwazal, kazdy
warsztat byt dla niego inny — mimo ze pozor-
nie nic sie nie zmieniato.

Przez dlugie lata trening trwaé musial
cho¢ cztery, cho¢ dwa tygodnie; uwazal ze
szybciej niczego osiagnaé sie nie da. Dlugie
przemyslenia, a i rozmowy ze mng, pozwolily
mu opracowal najpierw dziesieciodniowe,
p6zniej siedmiodniowe staze, na koniec pie-
ciodniowe, a zdarzaly sie i czterodniowe.
Przynosity one rownie dobre efekty. Nawet
siedemdziesi¢ciokilkuletni mistrz, i to nawet
tuz po wyjsciu ze szpitala, pracowal z réwnie
spektakularnym skutkiem.

W pazdzierniku 1999 roku zachorowat
na szczegdlnie zjadliwy rodzaj sepsy. Chod,
wbrew ponurym prognozom i niedobrej prak-
tyce, nie pozostawila po sobie fatalnych skut-
koéw, przysporzyta jednak (po czasie) klopo-
téw zdrowotnych.

Wybudzony z tygodniowej $pigczki far-
makologicznej (po ktorej jego cialo bylo
cieniem dawniej atletycznej postury) i trzech
miesigcach gléwnie autorehabilitacji, odbie-
ral juz medal od prezydenta i niebawem
prowadzil warsztaty. Bo ta rehabilitacja nie
byta tym, z czym sie powszechnie kojarzy. Nie
wykonywal zadnych forsownych ¢wiczen.
Cwiczyl troche rece i nogi za pomoca specja-
listycznych przyrzaddéw, lecz nie lubiac tego...
pozorowal (gléwnie). Lubil masaze — zapew-
nitam mu $wietnych fachowcéow. Gdy mogt
juz wstaé z wozka, zabieratam na krétkie,
uwazne spacery, sklaniatam do pokonywania
schodéw. Najczesciej jednak, przesiadujac
w fotelu, zbieral (milczac) jakie$ tajemnicze
sity. Moze wiec jednak ,ci od Grotowskiego”
byli szamanami - jak sie powszechnie podej-
rzewa?

Malutki, chudziutki, ze szpakowata brodka
— ruszyl do pracy. Na pierwsze warsztaty we



Wroctawiu (w kwietniu 2000 roku) zgtosito
sie ponad czterdzieSci os6b. Musial wiec szyb-
ko nabra¢ wigoru, wagi, obrasta¢ w mie$nie.
Nekany juz potem wieloma niedomaganiami,
dalej osobiScie prezentowal wiekszo$é Ewi-
czefi, choé rejestrowal spanikowany wzrok
czeSci stazystow. Bali sie pewnie, ze rozpad-
nie sie na kawalki, a co najmniej nie wstanie
sam z podtogi. Zmieniali zdanie, gdy widzie-
li, jak praca z nim ich zmienia. Rozumieli, co
zaczyna sie dziaé, jakie postepy czynig oni
i wspoltrenujacy. Czesto to wlasnie postepy
innych s3 najwieksza motywacja.

Z Zygmuntem Molikiem pracowali nie
tylko aktorzy i $piewacy. Pedagodzy, praw-
nicy, menedzerowie czy szukajacy wylacz-
nie samorozwoju — nie byli rzadkim zjawi-
skiem. Pracowal tez czas jakis ze specjalistami
w zakresie muzykoterapii, by rozwingé w nich
aspekt tworczy, intuicje, intencyjnosé i ele-
menty duchowe. Po wszelkich warsztatach
wickszos$é podkreslata, ze stali sie po prostu
innymi ludzmi. Wierzyli w siebie, akceptowa-
li i zrozumieli cialo, pozbyli sie strachu przed
ekspresja czy ,,obserwujacym okiem”.

Preferowang przez Zygmunta jednorazo-
wa liczbg uczestnikéw stazu bylo najwyzej
szesnaScie osOb. Twierdzil, ze tylko wow-
czas uczestnikow zajeé traktowaé mozna
jako zbiér indywidualnosci. Czujacych swa
indywidualno$é. Powyzej tej liczby ma sie
do czynienia z grupg, zbiorowoscia — a to
wymaga zupelnie innego podejscia. Co nie
znaczy, ze nie pracowal z grupami. Dzielit
mentalnie uczestnikdbw na mniejsze grupy,
pracujac dzieki temu wcigz indywidualnie.
Miat tylko mniej czasu i musial intensywniej
pracowac. Zdarzyto mu si¢ rowniez pracowaé
z niewielka grupa nastolatkéw, w 2002 roku
w Puli, na Festiwalu Mlodych. Pierwszy raz
widziatam, jak odpuscil. Pozwolil — prawie
bezradnie — na najprostsze, naiwne prace.
Nie byl zachwycony, thumaczyl, ze naprawde
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nie dalo sie wiecej osiggnaé w ciggu pieciu
dni z tak mtodziutkimi, budzacymi dopiero
wrazliwo$¢ wlasnego ciata i umystu ludZmi.

Nawet dzi§, gdy Zygmunta Molika z nami
juz nie ma, szczeSliwie wcigz korzystaé mozna
z tego, czego dowiedzial sie o glosie, ciele
i oddechu. Mysle tu o umiejetnosciach jego
uczniéw. Wielu z nich ,,metoda” postuguje si¢
na co dziefi. Z wiekszoscig nie mam kontak-
tu, ale wiem, ze tak jest. Polecam natomiast
Jorge Parente, Tiago Porteiro czy Bertran-
da Barre. Dwaj pierwsi to Portugalczycy,
po uczelniach m.in. francuskich. Trzeci to
Francuz. Bywali wielokrotnie uczestnikami
workshopéw, ktére w Paryzu trwaly czesto
pieé tygodni. Jorge Parente bywat tez asysten-
tem na warsztatach nie tylko w Paryzu (cho¢
w Paryzu mieszka od dawna). W kazdym
razie ma dwudziestoletni staz wspolpracy
i uczestnictwa. Jest nie tylko aktorem i per-
formerem, ale tez rezyserem i pedagogiem. To
on — z zaskoczenia — nagral zestaw ¢wiczefi
na potrzeby publikacji Zygmunt Molik’s Voice
and Body Work, opracowanej wraz z Giuliano
Campo. Historia jest niecodzienna. Po dwéch
tygodniach pracy nad ksiazka (w naszym
wroclawskim mieszkaniu) Giuliano wrécit do
Londynu, gdzie w pubie, do ktérego wstapit,
aby napié sie czego$ po wyladowaniu — ukra-
dziono mu laptop. A byly tam tez nagrania
wideo z catego cyklu pracy.

Zadziala pewnie swoista klgtwa. Teatr
Grotowskiego nie zezwalal na rejestracje,
unikal zapiséw pracy czy spektakli. Akto-
rzy przestrzegali tego rygorystycznie. To, co
istnieje, powstalo najczesciej jako nagranie
pirackie czy towarzyska inicjatywa. Tylko
Acting Therapy jest wielotaSmowym zapisem
warsztatOw, przygotowanym przez profesjo-
nalistow. Rowniez Apocalypsis cum figuris
zarejestrowano fachowo, po latach w Medio-
lanie (w jednej z wersji). Poza tym nie ma nic,
albo jeszcze o tym nie wiemy.
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Aby mieé¢ choé¢ niewielki filmowy S§lad
wspdlnej pracy nad ksigzka, Campo przyje-
chat z kamerzystka do nas, do Paryza. Ledwie
polozyliSmy walizki, stali w drzwiach. Ztozy-
li tez, z zaskoczenia, wizyte Jorge. Bo my nie
zadaliSmy sobie trudu, by go powiadomié, co
go czeka i co wlasciwie si¢ dzieje. Zdumiony
telefonowal, pytajac o szczegbly i akceptacje.
Poinformowany, wyjal jakie$ przescieradto
z szafy (by ukry¢ regal), wlozyl dres i z mar-
szu nagral to, co w momencie zaskoczenia
pamietal. Nie nagral wszystkich éwiczen.
Ale to bez znaczenia. Nie trzeba znaé calego
»alfabetu”, by mie¢ z niego pozytek.

Wracajac jeszcze do zakazow i niecheci nie
tylko do rejestracji, ale i obecnosci jakichkol-
wiek postronnych os6b na zajeciach. Przez
lata mialam z tym problem, a Zygmunt miat
problem ze mnga. Widzial mnie chetnie, oczy-
wiScie — ale na pokazach wieficzacych prace.
Chciat sie pochwali¢ efektem. Nie mogt zro-
zumieé, ze efektu dopatrzeé sie nie potrafie.
Bo na podstawie jakich przestanek?

Chciatam wiedzie¢ ,,jak”, a nie ,,co” powsta-
to. Nie moglam ocenié, nie znajac punktu
wyjScia. A dla Molika praca to bylo sacrum.
Aktorzy Grotowskiego, poszukujacy na proé-
bach wewnetrznego, nieuSswiadomionego
Swiata umozliwiajacego reagowanie ciala na
przeplyw impulséw, potrzebowali absolut-
nego skupienia na pracy. A ja perswadowa-
tam: jak ludzie bedacy aktorami, wystepujacy
publicznie, moga czué sie niekomfortowo,
bedac obserwowanymi? Sa skazani wszak na
obserwacje wtasnej pracy!

Tak naprawde rozumiatam komfort pracy
bez §wiadkéw, lecz wazniejszy byt dla mnie
cel, ktéorym byla mozliwo$¢ obserwacji
momentu przekraczania bariery zmeczenia
i wylaczenia myslenia o tym, co sie robi.
I robienia tego tylko — co czuje cialo. Momen-
tu, gdy znajduje si¢ ,wlasne zycie”. Bo zda-
niem Grotowskiego, dla aktora wazne jest by

robil, a nie myslal. Wazna jest koncentracja
na cztowieku dziatajgcym. Na prébach nie raz
styszatam: nie my$l, nie interpretuj! W czasie
prob wazne jest to, na co reaguje cialo po
transmisji wlasnych przezyé. Bo widowni
aktor prezentuje — wlasng dusze. Inaczej
odgrywa, imituje — czyli ktamie.
Wchodzitam wiec i wychodzitam — w konicu
—inikt od tego nie umart, bo to nie bytajuz ta
sz6stka aktorow Laboratorium, ktéra poszu-
kiwala siebie — w sobie. Z nieznang wcze-
$niej, trwajacy lata determinacja. Z czasem,
rozumiejac wiecej, podchodzitam do ludzi,
tlumaczytam i korygowatam po matczynemu.
Garngli si¢ do mnie; nie wszystko przeciez
mozna powiedzie¢ maestro. Ewie — juz tak.
Po czasie nawet nasza szeScioletnia wnuczka
Julia mogta kreci¢ piruety w przerwie (w
czerwcu — juz nastolatka — zdobyla grupowe
dwa zlote i trzy srebrne medale na mistrzo-
stwach $wiata w taficu nowoczesnym).
Wracam do Jorge Parente. Jest oficjal-
nym spadkobierca metody. Na potwierdzenie
otrzymal pisemne po$§wiadczenie Zygmunta.
Nie obylo sie... bez mojego udziatu. Okoto
dziesieciu lat przed $miercig, nakierowywany
przeze mnie, Zygmunt zaczal mysle¢ o prze-
kazaniu wiedzy. Martwit sie tylko, ze zupet-
nie nie widzi kandydata. Kazdemu, kogo
proponowalam do rozwazenia, brakowatlo
co najmniej ,czego$”. Jorge (po wieloletniej
wspolpracy) wcigz podobno brakowato -
umiejetno$ci prowadzenia wspdlnego $pie-
wu. Protestowalam i naciskatam. Widziatam
przeciez zaangazowanie, poprawng prace
i rozwdj. Wazne bylo tez dla mnie mitosne
wrecz oddanie Jorge Zygmuntowi. Zaczal
upodabniaé sie — co dzien bardziej - do
mentora. Widziatam to wielkie wewnetrzne
podobiefistwo Jorge — i to do dojrzalsze-
go znacznie woéwczas Molika! Widziatam
dos¢ wezesnie jego umiejetnodci: wywazenie,
wyostrzong uwage, oddanie studentom. Zyg-



munt zechcial dojrze¢ to po czasie... Mtody
(obecnie okolo czterdziestoletni Jorge) jest
mentalnie o trzydzieSci lat starszym Moli-
kiem. Odwzorowal nawet (mimowolnie
zapewne) ekspresje ciata, mimike, sposéb
bycia. Palenie papierosa nawet, trzymanie
kieliszka z winem. Reszty nie wspomne...

Bertrand Barre z kolei to ,,wczesny”, bardzo
mtody, zawadiacki, energiczny, troche nerwo-
wy, troche szalony — Zygmunt. Jest mlodszy
od Jorge’a.

Ten, czysto fizyczny, spos6b oddzialtywania
Zygmunta na studentéw budzil czasem mo;j
chichot i zdumienie. Czasem wrecz irytacje.
Miewalam pretensje: jak mozesz pozwolid,
by z koficem zaje¢ poruszal sie wokdét mnie
zmultiplikowany maz? Bronit sie stabo: ,a co
ja moge z tym zrobié, Ptaszyno?”. W czerwcu
1991 roku pracowatl z dyplomowym rokiem
wroctawskiej PWST nad adaptacjag Krdla
Leara. Na spektaklu podziwialismy... grupe
Molikéw, z charakterystycznie wypietym
brzuchem, identycznie, tanecznie poruszaja-
cg biodrami, barkami, gtows... Nie mogtam
sie skupié. Przedstawienie odbylo sie w sali
przy Braniborskiej (12 czerwca 1991 roku).
Obecni byli m.in. Andrzej Bielski, Tadeusz
Burzynski, Janusz Degler, ktorzy po spekta-
klu w kawiarence podjeli merytoryczng dys-
kusje. A ja mySlatam tylko: co to za spektakl
(!), Molik na widowni i na scenie. Nawet co$
zloliwie burczatam.

Znéw wroce do Jorge Parente. Dobrze ze
nie slyszy, kiedy méwie o nim ,,po kawatku”.
W 2001 czy 2002 roku, na firmowym papie-
rze OSrodka Grotowskiego sporzadzitam
dwie nominacje (angielski i francuski) i wre-
czylam pogodzonemu w koncu z wyborem
nastepcy Zygmuntowi. ByliSmy w Paryzu.
W drodze z zajeé, na rogu ulic Tournefort
i Amyot w paryskiej ,,piatce”, pod zaro$nie-
tym zielenia plotem, Jorge Parente otrzy-
mal formalne blogostawiefistwo. Dopiero po
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dwoch latach odwazyt sie przyznaé, ze... nie
byto podpisane. Nie jestem pewna — nieuwa-
ga czy premedytacja. Bo znajac przebieglos§é
Molika... W kazdym razie zostalo sygnowane
osobistym podpisem - jestem S$wiadkiem.
Pézniej juz kilkakrotnie Zygmunt podkreslal
wlasciwos¢ wyboru. Ci, ktérzy zechca, usty-
sza to w czasie rozmowy z Giuliano Campo.
Zostawie mianowicie w uczelni dwie ptytki
DVD: dotaczong do Zygmunt Molik’s Voice
and Body Work prezentacje ¢wiczen i Dyry-
genta — krotka, poetycka kompilacje warszta-
tow w Brzezince pod Wroctawiem.

Zyczytabym sobie i cze$ci choé¢ dzi§ zebra-
nych, aby mieli che¢ i sposobno$é zapoznania
sie z metoda. Tym, ktérym glos i oddech
odmawiajg wspdlpracy, cialo sprawia zbyt
duzo niespodzianek, wlasna duchowos¢
wcigz jest tajemnica, proponuje: sprobujcie
(cho¢ indywidualnie) znalezé przewodnika.
A najwspanialej bytoby, gdyby uczelnie arty-
styczne zaproponowaé mogly ,alfabet Moli-
ka” w codziennej praktyce.
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30 marca 2012 roku w krakowskiej PWST, po spektaklu Healter Skelter. Czarna komedia z momentami
metafizycznymi, odbylo sie spotkanie z prof. Zygmuntem Baumanem. Profesor obejrzat przedstawienie,
ktére zostalo zainspirowane jego 44 listami ze swiata plynnej nowoczesnosci.

Przedstawienie przygotowali: Pawet Swia}tek, student IV roku WRD (rezyseria), Tomasz Jekot,
student I roku WRD (dramaturgia) i Karolina Mazur, studentka V roku ASP (scenografia i kostiumy).

Wystapili studenci IV roku Wydziatu Aktorskiego, dla ktérych jest to spektakl dyplomowy.

Spotkanie z prof. Zygmuntem Baumanem prowadzit Jarostaw Makowski.

Chelaltbym miec
dobra odpowiedz...

JAROSEAW MAKOWSKI: Szanowni Parstwo,
witam na nocnych Polakéw dywagacjach, bo
pore mamy raczej na dyspute intelektualng
dla intelektualnych masochistéw. To wina
studentéw wydzialu aktorskiego, ktérych
przedstawienie obejrzelismy przed chwilg.
Bohaterem dzisiejszego spotkanie jest znany
wszystkim prof. Zygmunt Bauman, kidrego
zacny Krakéw wita serdecznie. Czuje si¢ abso-
lutnie zwolniony z obowigzku prezentowania
dorobku pana profesora.

Dzisiejszy spektakl powstal na kanwie ksigz-
ki pana profesora 44 listy ze Swiata plynnej
nowoczesnosci. Na poczgtek wyznanie wiary.
Kilkakrotnie udato mi si¢ namowic¢ pana pro-
fesora na rozmowy, ktére byly potem publi-
kowane od ,,Tygodnika Powszechnego” do
wPrzekroju” i zawsze te rogmowy rodzily sig
w bélu. Jak pan profesor publicznie przyznaje,
jest wolnomyslicielem, co oznacza, ze bardzo

wolno mysli. Tym wigksze moje zaskoczenie,
Ze pan profesor zgodzil si¢ obejrzec przedsta-
wienie i bezposrednio potem o nim podysku-
towac. Ale jak Paristwo wiedzg, przezwycigzyc
pokuse to po prostu jej ulec.

Chcialabym zaczqc od jednego z tych pytan,
ktére majg cigzar gatunkowy kowadla spada-
jgcego na glowe. Czy swiat plynnej nowocze-
snosci, ktdry jest przedmiotem analizy pana
profesora, to jeden z najlepszych swiatéw, jaki
udalo nam sig stworzyc czy wspdéltworzyc, czy
tez przeciwnie: swiat plynnej nowoczesnosci
to jeden z najgorszych swiatéw tworzonych
przy naszym wspoludziale?

ZYGMUNT BAUMAN: Chciatbym mie¢ dobra
odpowiedz na to pytanie, ale jej nie posia-
dam...

Zanim jednak sprébuje odpowiedzieé, chee
wyznaé, ze dwie gléwne emocje, jakie prze-



zywam w tej chwili, to skrucha i pokora.
Skrucha dlatego, ze Pafistwo zapewne ocze-
kiwali, ze przyjde i powiem wam jak zy¢,
albo przynios¢ jakie§ wiadomosci, ktérych
nie posiadacie. Po obejrzeniu tej sztuki wat-
pie, zebym takie wiadomosci mial. Niczego
ciekawego do tego dodaé nie moge. Pokore
odczuwam wigc z tego powodu, ze nie wiem,
co wladciwie tutaj robie. Bardzo milo od lat
rozmawia mi sie z panem Jarkiem, duzo si¢
podczas tych rozméw nauczylem, ale w cza-
sie tej obecnej pogawedki siedza obok mnie
na scenie ludzie, ktérzy sporo sie namySleli,
ktoérzy z tego myslenia stworzyli jaka$ catosé
i nastgpnie przeksztalcili t¢ my$l w dziata-
nie. Dorobili sie takiego przekazu, ze — o ile
w ogdle istniejg jakie§ rozsadne przekazy
rzeczywisto$ci — ten zawiera fadunek rozsad-
ku, jaki bardzo trudno od pierwszego razu
wchiongé, o przetrawieniu juz nie wspo-
minajac. W rozmowie z nimi przed chwilg
powiedziatem, ze moim zdaniem przekazali
znakomicie to, co staratem sie w 44 listach...
uchwyci¢ — przez mimikre. Przez mimikre,
to znaczy nie tyle prébujac ztozy¢ z doznaf
tego S§wiata systematyczna calo$é, ile na$la-
dujac w ksztalcie narracji sposéb jego bycia
— pomny tego, przed czym przestrzegal nas
Theodor Adorno: teoria domaga si¢ logiki,
wigc teoretyzujac o S$wiecie, przypisujecie
mu, chcgc nie chcac, wiecej rozumnosci, niz
posiada. Ale i nasladowanie petne jest zasa-
dzek. Nasladowa¢ dzisiejszy $wiat to gtownie
zalewaé powodzig informacgji... O ile tarapaty
ludzkie w czasach mojej mltodosci polegaty
jeszcze na zmaganiu sie z niedoborem nie-
zbednej do czynu wiedzy, dzisiaj skarzymy
si¢ (a cho¢bySmy si¢ nie skarzyli, to i tak
cierpimy) z powodu zalewu informacji prze-
kraczajacego mozliwosci wchloniecia, upo-
rzadkowania, dopatrzenia sie sensu. Autor
scenariusza, dramaturg, obiecal mi tekst. By¢
moze wtedy bede moégl cos§ bardziej sensow-
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nego na ten temat spektaklu powiedzieé. Na
razie moge rzec tyle, ze wiele fragmentow
zabrzmiato w sposéb bardzo mocny; autorzy
i wykonawcy postarali si¢ wykonaé zadanie
najlepiej jak mozna.

Gratuluje im wiec — ale uczyniwszy to,
nadal nie wiem, co tutaj robie... Byé moze
mam po prostu odpowiadaé na pytania pana
Jarostawa. Na przyktad na pytanie, czy to naj-
lepszy, czy najgorszy $wiat, jaki ludzko$¢ do
tej pory wymyslila. Postawito mnie ono przed
koniecznoécig publicznej spowiedzi: ot6z
mimo ze zyje niewybaczalnie dlugo i przeto
poczutem wiele réznych spoleczefistw na
wlasnej skorze, a nadto miatem do$¢ czasu,
by naczytaé sie o spoteczefistwach wcze$niej-
szych lub odlegtych przestrzennie, ktérych
przezywania uniknalem, wniosek, do jakiego
dochodze u kofica zyciowej drogi jest taki, ze
nie potrafie da¢ innej definicji dobrego spote-
czefistwa poza ta, ze dobre spoteczefistwo to
takie, ktére uwaza, ze nie jest dobre — dobre
na tyle, by nie wymagato ulepszen. Niepokoi
wiec najbardziej to, ze z rdéznych powo-
déw (potopu wiadomosci, nattoku przeka-
z6w, braku czasu, skrzywionej lub przycietej
hierarchii naszych zainteresowan, a pewnie
i wielu innych) zaniechali$my krytykowania
$wiata, w ktérym zyjemy — czy raczej rozwa-
zania mozliwosci jego zmiany.

Popatrzmy na to przez pryzmat utopii, jakie
nasz $wiat forytuje. Nie jest prawda, ze $wiat
plynnej nowoczesno$ci nie ma miejsca dla
utopii. Ale nasza utopia rézni si¢ gruntownie
od swych poprzedniczek. Utopie poprzed-
niej epoki, jaka zwyklem nazywaé ,solid-
ng nowoczesno$ciag”, mozna bylo w przeno-
$ni okre§li¢ mianem ,utopii ogrodnikéw”.
Ogrodnik czuje sie¢ odpowiedzialny za spta-
che¢ ziemi, ktérym sie zajmuje, ma przed
oczyma wzoér stanu doskonatej harmonii, do
jakiego pragnalby owe poletko doprowadzi¢
i nad tym pracuje, by podciggnaé rzeczywi-
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sto$¢ do ideatu. Beze mnie i mojego starania
o tad - tak mysli ogrodnik — zapanuje chaos.
To ja ponosz¢ odpowiedzialno$¢ za dobro-
stan ro§lin i harmonig¢ ich wspélzycia. Gdy
owym poletkiem jest spoleczenistwo i na nie
przenosi sie ogrodnicze nastawienie, moga
z tego wyniknaé, a i rzeczywiscie wynikaly,
okrutne wobec ludzi-chwastow posuniecia.
Ale tez rodzi sie wowczas postawa zgodna
z orzeczeniem Arystotelesa, ze dobre zycie
ludzkie jest do pomysSlenia tylko w dobrym
spoleczenistwie i ze poza spoleczefstwem
moga zy¢ tylko anioty albo bestie — a ponie-
waz nie jeste$Smy aniofami, a bestiami by¢ nie
chcemy, troska o wiasny dobrostan wymaga
tez troski o cato$é spoleczenstwa i pracy na jej
rzecz. Utopie dzi§ panujagce mozna, rowniez
w przeno$ni, okresli¢ mianem mysliwskich
czy towieckich. Mysliwy czy fowczy nie inte-
resuje sie zawarto$cig zwierzyny w lesie, nie
interesuje sie tym, czy jego sukces nie uszczu-
pli jej zanadto, uniemozliwiajgc tym samym
potomkom czy nawet mlodszym kolegom
sukcesy w przysztych polowaniach. Zajmuje
go wylacznie to, zeby w tym oto polowaniu
ubi¢ zwierzyny jak najwiecej. Jesli teraz takie
towieckie nastawienie przenies¢ na catosé
spofecznego zycia, to kierowac zyciem bedzie
troska o to, zeby nie ogladajac sie na skutki
dla $wiata i umywajac rece od odpowiedzial-
nosci za nie, wykroi¢ w tym nieuleczalnie
wadliwym $wiecie jaka$ wzglednie zno$ng
nisze, oaze spokoju, porzadku, tadu i prze-
widywalno$ci dla siebie, a moze i swoich
najblizszych.

Ale czy ten $wiat, o jakim mowa, jest lep-
szym czy gorszym od innych, jak pan Jarek
pyta? Czy w ogodle da si¢ na takie pytanie
odpowiedzie¢? Przeciez w tych innych $wia-
tach nas nie bylo, a znéw ci, ktérzy w nich
byli, nie dos§wiadczyli naszego. Ci inni z pew-
nosciag przezywali najbole$niej wlasne cier-
pienia i obawy, jak i my to czynimy. Gdyby

ich wszakze przenie§¢ w nasz $wiat, z ich
doswiadczeniami (co§ w rodzaju przeniesie-
nia Eskimoséw w tropiki), tez nie wiemy, czy
cieszyliby si¢ z tego, co my i tym, co my mar-
twili. Trzeba przyjaé, ze kazde spoteczefistwo
ma swoiste dla siebie szanse i réwnie swoiste
zagrozenia i strachy, i ze ich to inwentarza
sporzadzanie jest jego mozliwos$cia, zadaniem
i powotaniem. Tego wtasnie podjeli sie auto-
rzy i aktorzy dzisiejszego przedstawienia, i za
to im cze$§¢ i chwala...

JAROStAW MAKOWSKI: Czy nie jest tak, zZe
jezyk nas zdradza i szczegdlnie wtedy, kiedy
dochodzi do konfliktu pokoles, rodzice powia-
dajg: kiedys bylo inaczej, lepiej. Ze ten swiat
nie byl taki jak w tym spektaklu — rozpadajgcy
sig, nim cos zastygnie i powstanie cos nowego.
Skgd bierze si¢ tesknota za tym, ze kiedys
bylo inaczej, czyli lepiej? Teraz jest Zle, ale to,
co przyjdzie, bedzie prawdopodobnie jeszcze
gorsze od tego, co jest teraz.

ZYGMUNT BAUMAN: W dzisiejszej ptynnej
nowoczesnosci to dziwactwo, o ktérym pan
moéwi, jeszcze wyrazniej si¢ rysuje, a to ze
wzgledu na wiecznie taka sama, przyrodzo-
ng przewage ,przeszlosci” nad terazniejszo-
Scig: ,przeszlo$¢” tchnie bezpieczefistwem
i spokojem, bo si¢ juz stala i nie odstanie —
w ,przesztosci” nie ma miejsca dla zaskoczen,
niespodzianek i rozczarowan, jakie trapia
nas w plynnie nowoczesnym $wiecie i czgsto
gesto staja sie nasza udrekgy.

To nie cala prawda, rzecz jasna. Niespo-
dzianki s3 tez przyjemne i nasi wspolczesni,
a szczegdlnie mlodzi wspotczesni, pewnie by
sie ich tak tatwo, bez wzgledu na cene, nie
wyrzekli. Gdyby tak dzi§ kto$ przyszedt do
miodych ludzi z recepty Jeana-Paula Sartre’a,
ktéra wywarta wielkie wrazenie na moim
pokoleniu w okresie jego mtodosci, ze trzeba
sobie jak najwcze$niej stworzyé projet de la
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vie (projekt na zycie) i potem go konsekwent-
nie, krok po kroku, do kofica realizowaé, to
po pierwsze pekliby ze $miechu. SzczeSliwi
sie czujg juz wowczas, gdy uda sie im zapla-
nowaé zycie na nastepny rok (a i przed tym
sie wzdragaja, bo to sie rzadko udaje i zbyt
duze ryzyko niepowodzenia). Dlatego odkta-
daja na przyktad wybor kierunku studiow
tak dlugo, jak to mozliwe, zeby nie marno-
waé innych szans, ktére moga si¢ pojawic.
Z drugiej strony — tak jesteSmy w dzisiejszym
spofeczefistwie tresowani i usposabiani, ze
perspektywa realizowania projektu na cale
zycie przez cale zycie jawi si¢ nam jako
grozba $mierci z nudéw. Co, to od tej chwili
wszystko ma by¢ tak, jak przewidziano? Nic
nowego, naprawde nowego, sie nie zdarzy?
Nasze czasy znamionuje kult nowosci i nowi-
nek. Z tych to migdzy innymi powodoéw wizja
zamiany $wiata na inny nie przemawia do
wyobrazni. Po pierwsze dlatego, ze nie ufamy
dtugofalowym przewidywaniom, a po drugie
dlatego, ze nie u$miecha si¢ nam determino-
wanie przyszlo$ci — z perspektywa niekoncza-
cej sie rutyny i braku dalszych niespodzianek.

JAROStAW MAKOWSKI: Wistawa Szymbor-
ska mowila, Ze pewnosc jest pigkna, ale
niepewnosc pigkniejsza. Czy nie jest tak, Ze
Zyjemy w kulturze, ktéra ma nadmiar infor-
macji, ale réownoczesnie w kulturze, ktdra
ma nadmiar niespodzianek? To, Ze jestesmy
zaskakiwani na kaidym kroku, staje si¢ juz
tak meczgce, e w pewnym sensie obezwlad-
nias

ZYGMUNT BAUMAN: Wracamy do poprzed-
niego pytania: dlaczego marzymy o przeszto-
$ci? Nadmiar, nawal, powddz, potop infor-
macji, ktéry nas zalewa i zamiast sprzyjal
orientacji w §wiecie, wlasciwie nam ja unie-
mozliwia, wiaze sie — jak slusznie pan zauwa-
zyl — z nadmiarem niespodzianek. Jest rzecza
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zupelnie naturalng, ze ta sytuacja wytwarza
dwie odmienne reakcje. Z jednej strony jest
reakcja wynikajaca z tego, ze od bardzo
mliodego wieku jesteSmy przyzwyczajani do
zycia petnego niespodzianek i ta niepewnos¢,
o ktorej Szymborska mowi — staje sie dla nas,
by tak rzec, zywiolem naturalnym. Czlowiek
si¢ czuje w niepewnosci jak ryba w wodzie,
Kazdy posiadacz iPoda czy iPhone’a wypatru-
je bacznie nowej wersji wzbogaconej o nowe
gadzety. A znéw druga, réwnie przewidy-
walna reakcja, to marzenie o wielkim S§wiata
uproszczeniu, zeby ten $wiat nie byl az tak
bardzo skomplikowany i tak wcigz na nowo
zaskakujacy, jak jest. Zeby troche sie uspo-
koit... Stad dla ptynnej nowoczesnosci natu-
ralnymi zjawiskami sg z jednej strony kultura
Facebooka, gdzie si¢ wcigz na nowo tworzy
i demontuje ,sieci” i tozsamosci, a z drugiej
strony ruchy i ciggoty fundamentalistycze,
ktore obiecujg: zwrdcimy ci to, co stracites
— pewno$¢ siebie i przejrzysto$¢ S§wiata. Te
oglupiajaca i obezwladniajaca wielorakosé
Swiata zredukujemy do jakiej$ praprzyczy-
ny, przy ktérej wystarczy pomajstrowac,
by wszystkie klopoty znikly. Sprzeczne to
reakcje, ale obie w naszej sytuacji naturalne
i pewnie nieusuwalne...

JAROSLAW MAKOWSKI: Musze sie przy-
znad, ze nie widzialem spektaklu na Zywo,
ale obejrzalem go dzigki Internetowi. Intry-
gujgce jest to, Ze z jednej stromy dzig-
ki Internetowi niepotrzebna jest bliskos¢
w sensie odleglosci. Z drugiej strony mam
poczucie, ze jest to, postuie si¢ metaforg,
lizanie lodéw przez szybke. Kiedy oglgdatem
spektakl — ten wirujgcy swiat, niezastygly,
zmieniajgcy si¢ szybko, przychodzita mi do
glowy teza, ktérg Benjamin Barber postawit
w ksigice Skonsumowani. Brzmi ona naste-
pujgco: jedng z cech charakterystycznych
wspdlczesnego swiata (a wigc plynnej nowo-
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czesnosci) jest to, Ze jestesmy potwornie
infantylni. Dorosli nie chcg stac si¢ dorosly-
mi, a dzieci nie chcg przestac byc dziecmi.
Czy ta infantylnos¢ nie jest jedna z bolgczek
plynnej nowoczesnosci?

ZYGMUNT BAUMAN: Jean-Frangois Lyotard
utrzymywal, ze w pelni czlowiekiem, czyli
istotg otwartg na Swiat, ciekawa, dociekli-
w3 a niespokojng, nieprzyjmujaca odmowy
i niezadowalajacg sie byle czym, jest sie
tylko w okresie dziecifnstwa. Potem jednak
cala nasza edukacja zmierza do tego, zeby
zabi¢ w nas dziecko — czyli wedtug Lyotarda
zabié cztowieka w cztowieku. To wlasnie nie-
poskramialne i nienasycalne zaciekawienie,
nieustajacy ped do transgresji, do wyjScia
poza to, co jest, sa najwickszym wyrdznikiem
rodu ludzkiego. A teraz przychodzi Barber
i méwi ze jest whasnie odwrotnie. Ze naszym
grzechem jest to wlasnie, ze sie infantylizu-
jemy. Czy wiec infantylizacja dokonujaca sie
w plynnej nowoczesnosci jest cnota czy trage-
dig? I to pytanie musze pozostawié otwarte.
Przywracanie ludziom zaciekawienia §wiatem
nazywaja socjologowie ,powtdérnym zacza-
rowaniem S$wiata” (a §wiat jest zaczarowany
tylko dla dziecka, dla dorostych to s3 bujdy,
przesady i zabobony). Sto kilkanascie lat
temu Max Weber orzekl, ze duch nowocze-
sny wyraza sie w ,odczarowywaniu” $wiata.
Wszystko chciatby sprowadzi¢ do namacal-
nych przyczyn i skutkéw, celéw dziatania
i doboru instrumentéw poddajacych sie tatwo
rozumowi i nigdy niepodajgcych rozumu
w watpliwosé. A teraz sie méwi o ponownym
zaczarowaniu §wiata. O odczuwanej przez
ludzi potrzebie wyjscia poza materialne fakty
zycia codziennego. Rosnie zapotrzebowanie
na spirituality, ,uduchowienie” $wiata. Czy
to dobrze, czy zle? Ja tu stwierdzam, co sie
dzieje, pozostawiajac Paistwu tu siedzacym
ocene i wycigganie wnioskow.

JAROSLAW MAKOWSKI: Piynna nowocze-
snosc, jezeli dobrze rozumiem pana profesora,
szczegdlnie w polgczeniu z kapitalizmem, ma
to do siebie, Ze wszystko przemiela, rozpusz-
cza. Cale nasze Zycie od kolyski jest wpusz-
czone w to rozpuszczanie. Czy nie jest tak,
Ze Smierc — co jest takze elementem waszego
przedstawienia — pozostaje ostatnim elemen-
tem, ktory nie daje sie wzigd w karby? Ze to
ostatnia rzecz, na ktdrej okielzanie nie znalez-
lismy sposobu?

ZYGMUNT BAUMAN: Smier¢ jest wyzwaniem
nie do odparcia, ci$nietym zadufkostwu ludz-
kiemu, ktére zaczelo sie szczegdlnie — moim
zdaniem — po roku 17785, kiedy to przetoczyty
sie przez Lizbone w ciggu jednego dnia naj-
pierw trzgsienie ziemi, potem pozar miasta,
a na koniec co$, co dzi§ nazwalibySmy tsu-
nami. Reakcjg na te przyrodniczg katastrofe,
jaka dotkneta jeden z najwiekszych o$rodkéw
kulturowych i handlowych tamtych czasow,
dume cywilizacji europejskiej, byto postano-
wienie przejecia $wiata pod zarzad ludzki: na
przyrodzie nie mozna polegaé, bije na oslep,
zabija i tych sprawiedliwych, i tych niespra-
wiedliwych jednakowo. Nie ma co na nig
liczy¢, ze podporzadkuje sie bez zmuszenia
ludzkim (a wszak boskim) zasadom moral-
nym...

Smieré, jak pan stusznie zauwazyl, wymyka
sie wszakze naj$mielszym z podobnych zamia-
réw i ambicji (Co prawda zauwazy¢ wypada,
ze marzenia o nieSmiertelno$ci sg nadal zywe,
jak na przyktad w rozwazaniach o moz-
liwoSci zastgpienia stosunkéw plciowych
i naturalnych urodzen przez klonowanie; ale
rosng 1 watpliwosci o celowosci takiego prze-
wrotu. W ksigzce Houellebecqa Mozliwos¢
wyspy znajdg Pafstwo obraz ponurych jego
nastepstw).

I tutaj mam nieco na piefiku z autora-
mi ogladanego przed chwilg przedstawienia:
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problem $mierci wraca w sztuce nieustannie
— a przeciez kultura, szczegdlnie nowocze-
sna, polega na tym, zeby 6w problem usu-
na¢ z pola widzenia (poniewaz rozwigzad
go sie nie da, trzeba po prostu przestaé sie
nim gnebi¢ i zaja¢ sie innymi sprawami).
Jednym z wybiegéw jest rozczlonkowanie
troski o nieSmiertelno§¢ na ile§ tam kon-
kretnych ,przyczyn $mierci”. Zaden lekarz
nie podpisze Swiadectwa zgonu, w ktérym
powiedziane jest, ze przyczyna zgonu byla
$miertelno$¢ rodzaju ludzkiego... Znajdzie
chorobe nerki, raka albo niedowtad mies$nia
sercowego. Ciche, niewypowiadane na glos
(bo o$mieszaloby opowiadajacego) zalozenie
jest takie, ze skoro istnieje tysigc przyczyn
$mierci, kiedy usuniemy jedng, pozostanie juz
tylko dziewieéset dziewiecdziesigt dziewied.
I tak po kolei, jedna po jednej. Na trapienie
sie $miertelno$cig nie pozostanie juz czasu.
Homo sapiens, wlaczajac wszystkich tu
zgromadzonych, jest jedynym gatunkiem
zywym, ktéry nie tylko wie, kiedy Smier¢ si¢
zbliza (zwierzeta majg tu instynkt znacznie
od nas lepszy), ale wie od urodzenia, ze jest
$miertelny i ze musi umrzeé. Dzieki temu
mamy kulture. Kultura powstata z potrzeby
umozliwienia zycia ze $wiadomos$cig nie-
ubtaganego kofica. Jorge Luis Borges opisal
miasto nie§miertelnych: przybysz przyjal jego
niemych, brudnych i bezczynnych mieszkan-
cow za troglodytow, nie dostrzeglszy, ze
jednym z nich byt Homer. Ale Homer stusznie
doszed! do wniosku, ze w $wiecie zycia wiecz-
nego, Swiecie bez $mierci, nie moze staé sie
tak, zeby Odyseja czy Iliada nie zostaty kiedy$
napisane. W nieskoficzonos$ci czasu wszyst-
ko moze/musi si¢ zdarzyé. Po cbz sie wiec
wysila¢?! Swiadomos¢ skoficzonosci naszego
czasu jest przyczyna, dla ktdrej tworzymy
kulture. Wszystko to, co jest najbardziej eks-
cytujace w byciu czlowiekiem, wynika stad,
ze jesteSmy Swiadomi §miertelnosci. A zatem
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co$ sie na tej Swiadomosci zyskuje, co$ sie
traci. Marzycie Pafistwo o nieSmiertelnosci?
A przeciez kazde zwierze jest nieSmiertelne.
Kazda pliszka jest nieSmiertelna wtasnie dla-
tego, ze nie wie, iz jest Smiertelna.

JAROSEAW MAKOWSKI: Pan profesor jak dia-
bel swigconej wody wystrzega sig tego, Zeby
wartosciowac. Ale chcialbym zapytac o dobre
spoleczenstwo. Czym jest dobre czy tez przy-
zwoite spoleczerstwo pana zdaniem?

ZYGMUNT BAUMAN: Juz to juz chyba wcze-
$niej wzmiankowalem; jedynym wnioskiem,
do jakiego doszedlem u schytku zycia i jaki
moge Pafistwu przekazaé w testamencie, jest
ten: dobrym spoleczefistwem jest takie, ktdre
uwaza siebie za nie do$¢ dobre i wotajace
o naprawe. Natomiast moge powiedzieé sta-
nowczo, co to zle spoteczefistwo: to takie
mianowicie, ktére uwaza siebie za najlepsze
z mozliwych. Ze przypomne w tym kontek-
Scie réznic¢ migdzy optymistg i pesymista...
Optymista twierdzi, ze ten S$wiat tu oto
jest najlepszym z mozliwych — podczas gdy
pesymistg jest ten, kto podejrzewa, ze opty-
mista moze mie¢ racj¢... Proponuj¢ Panstwu
trzecig mozliwo$é. Moim zdaniem podzial
ludzko$ci na optymistow i pesymistow jest
niewyczerpujacy. Istnieje sporo ludzi, ktérzy
sie nie utozsamiaja ani z jednym, ani z drugim
typem. Zdecydowanie sam siebie tez do zad-
nego z nich nie zaliczam. Jest jeszcze trzecia
kategoria: ludzie z nadzieja. Z nadzieja, ktéra
- tu moge powiedzie¢ z wlasnego doswiad-
czenia — jest w gruncie rzeczy jedynym nie-
$miertelnym zjawiskiem w ludzkim $wiecie
i nie poddaje si¢ nawet tak bardzo sprawnej
i zaciektej w unicestwianiu, wyrzucaniu na
$mietnik i zapominaniu formie zycia jak
nasza, pltynnie nowoczesna.



Warsztat z Kristin Linklater

race nad tlumaczeniem i wydaniem ksigzki Uwolnij swdj glos oraz
zaproszeniem prof. Kristin Linklater do PWST trwaly blisko dwa lata.
Metodg Linklater zainteresowata pedagogéw i wtadze uczelni dr hab.
Jozefa Zajac-Jamroz, pdzniejsza redaktorka ksigzki, po swoim pobycie
w Columbia University w ramach stypendium Fundacji Fulbrighta.

W ramach projektu badawczego Wydzialu Aktorskiego (DzSt/
PB/2011/14) pod kierownictwem prof. Krzysztofa Globisza, grupa dwu-
dziestu studentéw oraz dwunastu pedagogdéw z wszystkich wydziatow
PWST (Krakéw, Wroctaw, Bytom) miala niepowtarzalng okazje praco-
waé pod kierunkiem prof. Kristin Linklater oraz jej asystentki Joanny
Weir Ouston od 16 do 19 lutego 2012 r. Thumaczenia podjat sie Kacper
Kuszewski, z ktéorym prof. Linklater pracowata wcze$niej w Teatrze
Piesn Kozta we Wroctawiu.

Warsztaty zakonczyly sie otwartym spotkaniem z publicznos$cia, pod-
czas ktorego prof. Linklater zapoznata nas ze specyfika swojej metody.
Stalo sie ono takze okazjg zaprezentowania polskiego wydania ksigzki
Uwolnij swdj glos w tlumaczeniu Anny Trzewiczek.

W spotkaniu procz Pani Profesor udziat wzieli: Joanna Weir Ouston,
Jozefa Zajac-Jamro6z, Kacper Kuszewski, prowadzit je dziekan Wydzialu
Aktorskiego prof. Jacek Romanowski. Tlumaczyt Piotr Krasnowolski.

Publikujemy ponizej fragmenty wypowiedzi prof. Linklater, ktore
naszym zdaniem sg odzwierciedleniem znakomitej atmosfery panuja-
cej zaréwno podczas warsztatow, jak i samego spotkania koficowego.
Précz nich zamieszczamy takze glosy uczestnikow obu tych wydarzen
— zar6wno pedagogdw, jak i studentéw. Wszyscy bowiem uznajemy
spotkanie z prof. Kristin Linklater za wydarzenie niezwykle istotne.

Ewa Gawlowska
koordynatorka projektu
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KRISTIN LINKLATER

Na wstepie chcialam zaznaczy¢, ze jestem
Szkotka, a zatem jest nieco sprzeczne z moim
wychowaniem moéwié, ze jestem dumna
z wlasnych dokonaf. Jedynym powodem,
dla ktérego w tym momencie moéwi sie na
moj temat tyle komplementéw, jest to, ze
jestem tak stara (smiech). Kiedy uczy si¢ tak
dtugo, cztowiek nabiera energii i pewnosci,
a niektore rzeczy po prostu same do niego
przychodza, przede wszystkim z powodu
wieku i do§wiadczenia. Tak, mam w tej chwili
jako nauczycielka wiecej mocy, ale w gruncie
rzeczy ujaé to mozna jednym stowem: dhu-
gowieczno$§é. Pamietajcie, jesli bedziecie swa
prace konsekwentnie i ofiarnie kontynuowad,
osiggniecie w koficu wiek siedemdziesieciu
pieciu lat i bedzie wam z tym znakomicie.

Chcialam bardzo serdecznie podziekowaé
PWST za t¢ wspaniala i pickna ksiazke, doce-
niam wielki trud wlozony w jej przettuma-
czenie i wydanie. Ciekawostka jest, ze pierw-
sze tlumaczenie na jezyk obcy poprzedniego
wydania ukazalo si¢ w jezyku rosyjskim. Nie
do kofica wiem, jak to sie stalo, poniewaz
ksigzka jest w oryginale sporym wydawnic-
twem, po rosyjsku za§ ukazata sie znacznie
szczuplejsza. Po rosyjskim przettumaczono
ja jeszcze na wtloski, hiszpafniski, fifiski i kore-
anski, z czego jestem szczegblnie dumna.
Cieszy mnie bardzo, ze méj wolny glos
jest czyms§, co sie tak pieknie rozlewa na caty
szkolny $wiat.

Duzo rzeczy zwigzanych z kwestig glosu
i méwienia nadal pozostaje tajemnica. Oba te
zjawiska pochodzg z pogranicza miedzy $wia-
domym i nieSwiadomym umystem, z tej bar-
dzo skomplikowanej interakcji miedzy prawa
i lewa pétkula mézgowa. Po to, zeby méwic
z jakimkolwiek poziomem zrozumienia,
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znaczki, ktére wyczytujemy na kartce papie-
ru, muszg sie przetworzy¢ w uczucia, mysli,
znaki, obrazy, symbole, co Iaczy sie z groma-
dzonymi przez nas do§wiadczeniami pamieci
i emocjami. Dlatego bardzo czesto musimy
wyciszy¢é §wiadomg kontrole umystu po to,
zeby pozwoli¢ naszej glebszej inteligencji mieé
glos. Nauczyciele (zar6wno gry aktorskiej, jak
i glosu) bedg glos ufizykalniaé, co zmie-
nia jego ciezar i znaczenie. Kiedy zajmujemy
sie jezykiem (a zwlaszcza jezykiem Szekspira),
mamy z jednej strony forme, a z drugiej tresc.
Znaczenie jest w réwnym stopniu umiej-
scowione w sile formy, co w tresci. Bardzo
czgsto mlodzi angielscy aktorzy uwazaja, ze
struktura wersyfikacyjna dzieta jest sztywnym
gorsetem, ze istniejg reguly wersyfikacji, ktd-
rym nalezy by¢ postusznym i wtedy wszystko
jest jasne. Ja natomiast bawie si¢ stowem Szek-
spira na rozne sposoby. Kiedy pracowatam rok
temu z wroctawskim Teatrem Pie$i Kozla,
poprositam aktoréw, zeby postarali si¢ zba-
da¢ swdj tekst w ksztalcie linii na podlodze.
Metoda podobna do chifiskich pudetek lub
rosyjskich matrioszek. Te obrazy linii wycho-
dza nam spod stép, wchodza w nasze cialo
i kazda linijka tego jambicznego pentametru
stanowi jeden bok kwadratu (mdwigc to, prof.
Linklater obchodzi wyobrazony na podlodze
kwadrat). 1 potem przychodzi co$§ bardzo
waznego, a mianowicie zmiana idei, zmiana
myS$li, koncepcji. JesteSmy teraz w rogu tego
kwadratu. Potem mamy kolejng linig-wer-
set, zmiane myS$li i kolejny werset. To trzeba
naprawde przemysled, tego sie nie da zrobié
mechanicznie. Zademonstrujemy to pafistwu
na monologu z Makbeta, na ktérym pracowal
Kacper Kuszewski (demonstracja pracy nad
monologiem).
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PoprosiliScie o omdwienie metody zapa-
tekstu, sie  postuguje
w pracy. Bierzemy tekst, dajmy na to mono-

mietywania jaka
log, i przepisujemy odrecznie. Druk, kom-
puter zabijaja wyobraznie. Uczciwie wierze,
ze nie ma S§ciezki prowadzacej od ekranu
komputera do tej czeSci umystu, ktora jest
odpowiedzialna za kreatywno$é. Mowimy
oczywiscie o tekstach poetyckich. Pierwsze,
co nalezy zrobié, to na wielkich kartkach
papieru wypisaé wlasna reka tekst duzymi
literami. JeSli jest wersyfikowany, musimy
pamietaé aby trzymad sie oryginalnej wersy-
fikacji. Nastepnie nozyczkami tniemy go na
kawatki, ale nie przypadkowo, byle jak. Jesli
rzeczywiScie chcecie by¢ $wiadomi, wszystkie
stowa emocjonalne, stowa tworzace obrazy
i opisowe musicie zgromadzi¢ w jednej torbie
papierowej lub na jednym stosiku, a wszystkie
gramatyczne drobiazgi (przyimki, przecinki
itp.) dajemy na druga kupke lub do drugiej
torby. Kladziemy si¢ na podlodze, zamyka-
my oczy i wyciggamy stowo. Pozwalamy,
aby gleboko zapadlo ono w te cze$¢ nasze-
go ciala, w ktorej miesci sie oddech i glos
oraz pozwalamy temu slowu znalezé droge
na zewnatrz naszego ciata. I tak dalej. Zaj-
mie to jakie$ trzy, cztery godziny. Mozemy
tez nosi¢ nasze torebki ze sobg i wyciggad
poszczegblne stowa, idac ulica. Te slowa
muszg zy¢ w nas zyciem wertykalnym. Trzeba
je wpisaé na kartki przed pocieciem czasem
nawet kilka razy. I jesli chcemy by¢ naprawde
bardzo $wiadomi, mozemy potem pociaé
je wersami. Nastepnie pozwalamy, zeby to
z nas po prostu wyszlo. Chcemy zatrzymac
nasz nawyk linearny. Jesli chcemy wylacznie
odda¢ informacje zawarta w tekScie, poru-
szaé sie bedziemy wzdtuz linii, linearnie. Ale
my chcemy, zeby to, co méwimy, byto takze
i wertykalne, i horyzontalne. Jednoczesnie
zatem do$wiadczam tego, co moéwig, gdy
méj glos niesie to do stuchacza. Kiedy mamy

pojedyncze linie, mozna potozy¢ sie na ziemi
i zrobié¢ to samo, co ze stowami — pozwolié
zaistnie¢ obrazom. A potem mozemy zachciec
pocia¢ ten sam tekst na czterowiersze czy sze-
Sciowiersze. Wtedy by¢ moze bedziemy chcie-
li juz ¢wiczy¢ stojac, pracujac owa metoda
linii pouktadanych w kwadraty. Moga nam
wyj$¢ romby, wieloboki lub tylko trojkaty.
Technika ta szczeg6lnie dobrze sprawdza sie
w wypadku sonetéw Szekspira. Uczmy sie
tych linii na pamigé przez cialo i przez serce.
My, ludzie, méwimy w ten wtasnie sposéb.
Moéwimy na podstawie naszej nieSwiadome;j
biografii, tta historycznego, a takze naszych
potrzeb i naszych checi. Jesli chcemy, zeby
tekst ozyl, musimy wprowadzi¢ go w zycie
poprzez $wiat znaczen, pragnief, pamigci,
doswiadczen, ktére juz posiadamy. Proces
ten jest bardzo dlugi i powolny, zwlaszcza
jesli chcemy rzecz wyryé w mtodym umySle
po to, zeby 6w umyst byl w stanie wszystko
odtworzyé z duza autentyczno$cig. Proces
tworczy aktora polega na tym, zeby wiedzie¢
co i dlaczego moéwi, a nie jak méowi.

Kilka stéw o $piewaniu. Wydaje mi sie,
ze istnieja pewne organiczne sposoby prze-
chodzenia z méwienia w $piew. To zalezy
w duzej mierze od improwizacji i wyobrazni.
Widziatam sytuacje, kiedy kto§ méwil swoj
tekst, a akompaniator cichutko wygrywat
melodie. I stopniowo ten tekst dopasowywat
si¢ do muzyki. Potem fluktuacje naszego
glosu coraz bardziej podlegaja fluktuacjom
linii melodycznej, ktéra zaczyna przekazy-
waé swoja interpretacje tekstu. W gruncie
rzeczy tu lezy podstawowa réznica miedzy
mowa a Spiewem. W S$piewie kompozytor
juz podjat decyzje, jak wyglada przebieg
fleksyjny. Osoba moéwigca natomiast jest
odpowiedzialna za to, w jaki sposéb te¢ linig
tworzy, i jej przebieg moze by¢ zupelnie
inny. Jestem przekonana, ze wzorce mowy
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mozna stopniowo adaptowaé do melodii
w taki sposob, zeby zachowujac mysl, lekko
ja dopasowywaé do przebiegu muzycznego.
Kolejna wazna rzecz: nie jest nam potrzebna
wielka liczba mie$ni stuzaca kontroli, zdaniu
sobie sprawy ze nasz glos jest piekny. Nie
ma anatomicznej mozliwosci, zeby§Smy mieli
zupelnie rozluZnione gardlo wéwczas, gdy
nasze mie$nie odpowiedzialne za oddech
bardzo ciezko pracujg.

Kolejnosé¢ ¢éwiczen odziedziczytam po
mojej nauczycielce — Iris Warren, ktdéra opra-
cowala system pracy z wewnatrz na
zewngatrz. Glos nie jest takim sobie instru-
mentem muzycznym, jest instrumentem ludz-
kim. Iris nie byla aktorka, nie wiem, skad
przyszed?! jej do glowy taki pomyst. Byta to
osoba tajemnicza i niechetnie o sobie méwila.
Wydaje mi sie, ze przeszta szkolenie w latach
dwudziestych zeszlego wieku w Central Scho-
ol of Drama. To byly te czasy, kiedy glos
uwazano za pigkny instrument muzyczny.
Potem - ale to tylko przypuszczenia — spo-
tkala sie z Lionelem Logue’em. To postad
znana z filmu Jak zostac krélem, opowiada-
jacego o terapii kréla Jerzego VI, ktéry si¢
bardzo jakat. Logue, pochodzacy z Australii,
pracowal z nim do czasu, kiedy krélowi
udalo sie opanowa¢ jakanie i zostaé bardzo
dobrym moéwca. Lionel zaczynal w Australii
jako nauczyciel wymowy, ale po pierwszej
wojnie §wiatowej zaczal pracowaé z zot-
nierzami wracajacymi z frontu z zespolem
stresu pofrontowego. Nie byli w stanie méwic
o swoich do§wiadczeniach. Skad$ dowiedziat
sie 0 wzajemnym powiagzaniu oddechu oraz
mowy i w ten sposéb uczyl ich na nowo
moéwi¢ o emocjach. Potem przyjechat do
Londynu i to byly wlasnie lata trzydzieste,
kiedy Iris zaczynata prace jako nauczycielka
wymowy. Jestem przekonana,

ze si¢ spo-

tkali i wiem, ze mieli przynajmniej jedng

78 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

wspblng uczennice. Ta osoba byla wowczas
bardzo znang artystka sceny tak muzycznej,
jak dramatycznej. Wydaje mi sie ze dotarta
do sily emocjonalnej zagniezdzonej w tych
szkoleniach i to zmienito nature tego, co
robita. Bylam uczennicg Iris i nauczylam
siec powtarzalno$ci sekwencji w sposob bar-
dzo mechaniczny. W roku 1963 pojechatam
do Stanéw Zjednoczonych i przez kolejnych
dwadziescia lat znajdowatam si¢ w $rodku
wielkiego ruchu: kazdy wtedy badal zacho-
wania psychofizyczne. Wzietam udzial we
wszystkich warsztatach organizowanych na
ten temat. To wszystko pomoglo mi poglebic
prace nad glosem, ktéra odziedziczytam po
Iris, potem posztam dalej wtasng droga. I jak
przekonali sie studenci, zwlaszcza ci, z ktory-
mi pracowatam dzisiaj rano, istnieje mnostwo
¢wiczen fizycznych zwigzanych z ¢wiczeniami
wokalnymi. Stad bierze sie owo potaczenie
psychofizyczne. Musze przyznaé, ze nieusta-
jaco odkrywam co$ nowego.
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LUCJA CZARNECKA

Trzeba znalezé siebie! Trzeba poswiecié
inteligencje na rzecz odczué i zmyslowosci,
wrazen, ktore zostaly wywolane przez ¢wi-
czenia prowadzone przez Kristin Linklater.

Wspaniata szkota do$wiadczen, autentycz-
nych przezy¢ i ogromnej wiedzy, umiejetnosci
przekazu i wzajemnego dialogu partnerskie-
go: ja, ty, on, my, wy, oni!

Nie ma u nas w Polsce tak wspaniale
wyszkolonych pedagogéw z zakresu emisji
glosu i wymowy. Wydaje sie to pozornie bar-
dzo proste: przeciez jest wiedza ksigzkowa,
akademicka, czasami suchy przekaz, wyktad,
¢wiczenie. Ale czy potrafimy tyle osobnych
nici potgczyé w jedng catosé, jeden organizm?
Czy kto$ pamieta o tym, aby tworzac — uru-
chamiaé, pracujac — doswiadczaé i do§wiad-
czajac — przezywad? Oto jest pytanie!

Cwiczenia proponowane przez Kristin Lin-
klater w spos6b bardzo zdecydowany obejmu-
ja catego cztowieka, a z czasem ujawniajg jego
potrzeby i pragnienia.

Szukanie przestrzeni, koncentracja na tym,
co najistotniejsze. Skoncentrowanie oznacza
skupienie, odrzucenie pet przesziosci. To
préba samodzielnego uformowania wlasnej
twarzy i samodzielne wytyczanie wlasnej
drogi... Niby ja mamy, ale czy na pewno, czy
kazdy pamigta o tym, ze podlega ona naszej
fizycznosci? A tu rozciaganie i ziewanie (jakze
oczywiste!), biodra do tytu... ramiona do
tytu... brzuch luzny... usta lekko rozwarte...
wdech wchodzi i wychodzi... rozluznione
rece... tokcie do dotu... glowa catkiem opada
w dot i kazdy kreg kregostupa leci do dotu...
kolana lekko ugicte i z powrotem do gory,
kreg po kregu do goéry... na samym koficu
glowa i stoicie silg swoich kosci. Czyz to nie
piekne?!

Obserwujac ruch wlasnej przepony
1 wypuszczajac powietrze, mySlimy o catko-
wicie lekkim westchnieniu ulgi.

Basen wibracji — inaczej dzwieki naszego
brzucha to dzwieki dotykajace przepony,
koncentracja na przeponie i basenie dzwie-
kow. Impuls to czgsto powtarzane wazne
stowo jako /reakcja/zdarzenie/odczucie rodza-
ce sie w biodrach.

Odprezanie i rozcigganie, ale czy chodzi
o mie$nie? W tym wypadku idzie o rozciaga-
nie naszych kosci!

Przygotowanie do otwierania mig¢$ni bocz-
nych klatki piersiowej to trudne zadanie, wia-
z3ce sie w pierwszej fazie z aktywizowaniem
mie$ni miedzyzebrowych w celu zaktywizo-
wania oddechu i tym sposobem polaczenia
mies$ni rozciggajacych cialo z rozcigganiem
jezyka — rodzaj refleksu — oczy otwarte...
jezyk — tylna cze$¢ jezyka musi by¢ rozluz-
niona... otwarcie ciala. Refleks potrzebuje
rozciagniecia migéni bocznych, otwierania
ciata i klatki piersiowej. Wibracje, ktore
mozna pobudzié poprzez takie otwarcie, s3
bardzo wazne dla naszego ciala i glosu, a szu-
kanie ich w ciele jest dla wszystkich zainte-
resowanych ogromng przyjemnoscia, i o to
wlasnie chodzi!

To oczywiScie dobry poczatek...

Natura jest naszg artystka i sama si¢
odkrywa. Wtasnie dzieki takim niezwyklym
ludziom jak Kristin Linklater moglismy cho¢

w namiastce tego do§wiadczad.
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ZBIGNIEW GRYGIELSKI

O Kristin Linklater i jej metodzie pracy
nad glosem ustyszatem kilkanascie lat temu,
kiedy jedna ze studentek naszej szkoly wréci-
ta z wakacyjnych warsztatéw w Ameryce, na
ktorych poznata te metode i z entuzjazmem
o niej opowiadala. Kilka lat temu gosciliSmy
w naszych murach Thomasa Butsa, ktéry
w oparciu o te metode poprowadzit warszta-
ty z pedagogami i studentami naszej szkoty.
Spotkanie z Kristin Linklater dalo nam moz-
liwo$¢ czerpania u zrodta.

Staneta przed nami kobieta o ujmujacej
osobowosci, pelna energii i jednoczes$nie
spokoju, z duzym poczuciem humoru. Usty-
szeliSmy od niej o tym, ze pracuje nad
glosem jako instrumentem ludzkim
w pojeciu cato$§ciowym. To nie tylko praca
z cialem, ale i z umystem, z calag osobowo-
$cig; warunkiem znalezienia drogi do wta-
snego glosu jest wnikliwe spojrzenie w gtab
siebie, poszukiwanie relacji umyst-cialo,
emocje-psychika, to wyprawa w poszuki-
waniu impulsu, ktéry jest zrédlem glosu.
Wypowiadane zdania w najmniejszym stop-
niu nie byly frazesami. Trzydniowy trening,
jaki poprowadzita, potwierdzal stopniowo
gleboki sens tych stow. Kolejne propono-
wane Cwiczenia wynikaly z poprzednich
i rozwijaly si¢ w bardzo przejrzysty sposdb.
Uczestnicy doktadnie wiedzieli, w jakim
celu je wykonuja. Nie chodzito jednak
o skrupulatno§¢ realizowania instrukeji,
ale o konieczno$¢ znalezienia ich znaczenia
dla siebie, aby w odniesieniu do bezwa-
runkowych odruchéow w efekcie uwolnicé
naturalny gtos, spetniajacy ich wyma-
gania i oczekiwania. Proces wykonywania
jasno okreslonych czynnosci prowadzit do
uzyskania gotowos$ci ciala do aktywnosci
zgodnej z intencjg. Relaksacja jest krokiem
w tym kierunku, lecz celem nie jest pasyw-
no$é, a gotowos¢ do dziatania.
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To relacja z warsztatow w wielkim skrocie
i uproszczeniu. Wiecej znajdziemy w ksigzce
Uwolnij swdj glos, ktéra w polskim ttuma-
czeniu staraniem naszej szkoly zostala udo-
stepniona zainteresowanym, a jej promocja
odbyla sie w obecnosci autorki.

Teraz odpowiem na propozycje wypo-
wiedzenia osobistych refleksji po spotkaniu
z Kristin Linklater.

Wspomniala o tym, ze w swojej pracy
napotyka czesto bariere niezrozumienia dla
koniecznos$ci szanowania glosu, unikania
forsownych §rodkow, ktore prowadza do
jego zniszczenia. Udowadnia, ze istnieja bez-
pieczne dla glosu i bardzo skuteczne $rodki
ekspresji. Wystarczy jedynie znalezé dla nich
przestrzenn i droge. Trzeba jednak wpierw
przekonaé oponentéw, ze celem aktora jest
osiggniecie w ciele stanu, w ktérym glos
bedzie funkcjonowal w sposéb organiczny,
a ekspresja nie zakloci rownowagi. Wypo-
wiedz ta daje cenng pomoc w walce ze stereo-
typami, dawno skompromitowanymi, a nadal
funkcjonujgcymi w przekazie i $wiadomosci
réznych oséb pracujacych glosem, na przy-
ktad o nieunikniono$ci zmeczenia glosu na
scenie lub o tym, ze dla wydobycia dzwicku
trzeba wykonacé $cisle okreslone czynnosci na
poziomie fizycznym. Najczesciej powtarza sie
wskazowka o konieczno$ci spigcia réznych
czesci ciata (zacytuje stowa Kristin Linklater:
»To troche niezdarne, jesli prébujecie podpo-
rzadkowaé swdj oddech migéniom brzucha.
Podstawowa sprawa to rozluzni¢ mie$nie
brzucha”), albo o tym, by oddychaé ,na
przeponie” — przeciez to zupelnie nic nie zna-
czy. Zawsze tak oddychamy. Nie da si¢ ina-
czej! Proby wypelnienia podobnej instrukeji
wywotuja wiele niepotrzebnych problemoéw.

W pracy ze studentami naszym zadaniem
jest nie tylko dostarczenie zasobu wiedzy
i umiejetnosci w celu rozwigzania probleméow
z cialem, a tym samym z glosem, lecz rowniez
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ksztaltowanie pogladéw, umozliwiajgcych
przyswajanie przekazywanych informacji.
Kristin Linklater dostarcza nam narze-
dzi nie do przecenienia. To nie tylko spdj-
na i efektywna metoda pracy, ale rowniez
sprawdzony autorytet, na ktéry mozemy sie

powolywaé.

ALEKSANDRA KROLIK

Kristin Linklater to niezwykta osobowosé
i wybitny pedagog. Podczas swoich zajeé,
w nad wyraz wnikliwy, drobiazgowy a jed-
nocze$nie czytelny dla studentéw sposéb,
odkrywa tajniki pracy nad glosem. Cwicze-
nia z nig to nieustanna obserwacja swoje-
go ciala, studiowanie i analizowanie reakcji
poszczegblnych czeSci organizmu na stwo-
rzone i zadane bodzce. To czynna relaksacja,
madre oddychanie. Madre, bo niewynikajace
jedynie z naturalnej potrzeby zaczerpnigcia
powietrza. Organizm ludzki, w zaleznosci od
rodzaju i natezenia bodzcow, poddaje sie roz-
maitym stanom emocjonalnym i uaktywnia
r6zne partie migéni. Pochlania niczym gabka
wszelkiego rodzaju napiecia oraz zapamietuje
stany rozluznienia. Z czasem niemal mozna
postawié znak réwnosci pomiedzy zdenerwo-
waniem a strachem, odprezeniem a uczuciem
ulgi. Reakcje naszego ciata w tych stanach sg
podobne.

Kristin Linklater w swojej pracy nad glo-
sem bardzo czesto postuguje sie metaforami:
»pomyS$l, ze twoja glowa jest w brzuchu,

wyobraz sobie jezioro na dnie miednicy”
itp. Te niezwykle obrazowe i trafne sugestie
pozwalaja cialu odrzuci¢ nawykowe zacho-
wania, zastepujac je nowymi, pelniejszymi
i ciekawszymi doznaniami.

Celem tych wszystkich zabiegdéw jest uzy-
skanie wolnego, pozbawionego sztucznosci,
manier i ograniczen, pieknego w swej natu-
ralnej prostocie gtosu.

Majac Swiadomosé tego, jak delikatng mate-
rig jest mlody, nieuksztalowany jeszcze stu-
dent, Kristin Linklater zdecydowanie odrzuca
pospiech na rzecz spokoju i rytmu. Ciato musi
uzyskal wystarczajacy czas, niezbedny do
zapamietania i utrwalenia nowych reakgji.

Jesli pozwolimy naszemu ciatu staé sie obiek-
tem badan wedtug metodyki Kristin Linklater,
z pewnoscia przezyjemy niezwykla przygode.
Cenne wskazowki pani Linklater doskonale
uzupetniajg inne metody pracy nad glosem.
Droga do glebszego poznania samego siebie
oraz mozliwosci, jakie daje nam naturalny
oddech, moga okazaé si¢ jeszcze ciekawsze.
Umiejetno$¢ wzbudzenia w sobie prawdziwego
uczucia ulgi to poczatek drogi, na koficu

ktorej znajduje si¢ naturalny gtos.

SLAWOMIR SOSNIERZ

Jestem aktorem o wielodziesiecioletnim
stazu zawodowym i prawie rownie diugim
pedagogicznym. Przezylem wiekszo$é klesk
zwigzanych z obiema tymi dziatalno$ciami.
Jestem wiec osobg w miare wiarygodna.



Moje bledy pedagoga byly rezultatem tego,
ze poznawalem zbyt dlugo, réwnocze$nie
udzielajac rad. Warsztaty z prof. Kristin Lin-
klater byly spotkaniem, ktére mnie w tym
utwierdzilo, a jednocze$nie potwierdzito
stuszno$¢ moich niepokojow oraz tego, ze
od wielu lat nie zapominam przypominaé
studentom, ze relaks umystu i ciala jest nie-
odzowny do zblizenia sie do stanu znanego
wybitnie utalentowanym aktorom. Stanu,
w ktérym robig na scenie to, co mysla, ze
robia.

Wydawanie z siebie glosu interesuje mnie
jedynie w skali styszalno$ci moich studentow.
Dtugie lata praktyki plus czas studiéw uczyni-
ty ze mnie umiarkowanego entuzjaste tego, ze
mozna wiecej zdziataé w temacie giving voice
(cytujac tytul ksigzki Linklater). Wiecej niz
pozyskanie w ciagu czterech lat umiejetnosci
gadania godzinami bez zdzierania sobie gar-
dta. Pracowatem uczciwie na lekcjach impo-
stacji i fakt — nie zdzieram gardla. A zatem
kazda droga prowadzi do celu. Motto, jakie
zapamietatem z tych lekcji brzmi: ,,musisz i§¢
w gore”. Poniewaz jestem barytonem, droga
w gbre data mi jedynie niepewno$é dzwiekéw
w S$rednicy i status aktora nie$piewajacego,
a dzwieki stysze.

Dzi§ wiem, ze gdyby do wielu metafor,
ktére miaty uwolni¢ méj glos, dolaczono
niemetaforyczne wskazowki: zrelaksuj sie,
poltacz mozg i cialo, zapoznaj sie ze swoim
cialem zamiast zasypia¢ w trakcie przedziw-
nych ¢éwiczen, uczyn z ciala instrument, nad
ktorym da sie zapanowaé, by¢ moze czesé
moich kalectw nie bytaby tak kaleka. Wiem,
ze z dwoch stron ustysze glosy: to jest wlasnie
tak, jak méwie, to jest wlasnie to, do czego
przywigzuje pierwszorzedng wage. Beda to
glosy aktoréw i specjalistéw od glosu. Otdz
to nie jest to samo. Podobne moga by¢ stowa,
ale od nich dtuga droga do idei, ze o rezulta-
cie nie wspomne. W polskiej szkole aktorskiej
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nie jest dobrze rozumiane stowo relaxation.
I to refleksja podstawowa, jaka chciatem sie
podzieli¢ po warsztatach z panig Linklater.
Wszystko, co dotyczy sposobu pracy nad
glosem, mozna znalezé w ksigzce wydanej
przez PWST, ktorej chwata za pomyst. Nie-
stety, dopoki nie pojmie sie tego, co niesie
relaksacja, zadne z tych ¢wiczen nie bedzie
funkcjonowato. Tu prawdopodobnie znéw
podniosg sie glosy protestu, bo kazdy glupi
rozumie, co znaczy by¢ aktorem luznym,
swobodnym, wyluzowanym, niespietym. I tu
powstaje pytanie: ktore z tych okreSlef moze
zostaé uzyte, aby nie otrzymac efektu aktora
sflaczalego, nudnego, zgarbionego, powl6-
czacego nogami, nudnie méwigcego tekst (ale
na luzie), a w jego mniemaniu naturalnego,
prostego i prawdziwego. Mysle, ze odpo-
wiedz nie jest prosta. Moim zdaniem — wrgcz
niemozliwa. Kazde z tych hasel powoduje
fatalne skutki i wymaga mnodstwa przypi-
s6w. Dlatego uzylem angielskiego okreslenia,
ktére oznacza, ze aktor pozostaje w stanie
pelnego napiecia emocjonalnego. Nie traci
rozumu, co czesto sie zdarza. Student z roz-
kosza oddaje sie napieciu, skupia sie na pracy
na najwyzszych obrotach, chwalony — demon-
struje swoj temperament.

Spotkanie z Kristin Linklater utwierdzito
mnie w przekonaniu, ze to, co widziatem jako
obserwator (kiedys) i to, do czego wracam,
zeby zrozumieé, nie jest pozbawione sensu.
Mysle, ze powinno to zobaczyé wigksze grono
aktoréw, bo jako aktor w tej chwili méwie.
Program Linklater jest autorski, ale to kon-
sekwencja my$lenia, odczuwania i testowania
pokolenn aktoréw. Rézni si¢ zasadniczo od
préb rozluzniania aktora u nas. Linklater
moéwi o Strasbergu, ze jest anachroniczny,
ale zgadzajg sie co do relaxation. Dzieki
Strasbergowi oswoitem w sobie pojecia spieé
i relaksacji; udzial w warsztatach nie zakt6-
cit tego, czego dowiedzialem sie wczesnie;j.
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Linklater nie pracuje metoda Feldenkraisa,
ale znajdziemy tu Feldenkraisa potrzebnego
Linklater. To samo dzieje si¢ z jogg. Wszystko
si¢ laczy, przenika. Linklater potrafi opisad,
wyijasni¢. Traktuje to jako nieodtgczng czesé
swoich warsztatéw. Aktor musi wiedzieé, dla-
czego co$ robi. Inaczej nie stanie si¢ to jego
czeScig. To, w czym bralem udzial dotych-
czas, bylo dziataniem dla dzialania, ktore
powinno przynies$¢ efekt w przysztosci.

W trakcie warsztatbw moglem zobaczyé
efekt moich wyobrazen o relaksacji aktora.
Cze$é warsztatdw, na proSbe uczestnikow,
Linklater poSwigcila na prace z tekstem. Ku
mojemu zaskoczeniu nie chciala, aby bioracy
udziat w krotkim éwiczeniu mowili teksty po
angielsku. Wszyscy mieli przygotowane teksty
Szekspira i méwili je po polsku. Bezbtednie
wychwycila prawdulke, prostotke i pozorng
swobode. Wszystko to przejawiato sie w nic
nieznaczacej luznej interpretacji. Na oczach
wszystkich wyluzowany student, prébujac
odnalez¢ stan relaksacji, zmienial interpre-
tacje i siebie, a nastepnie zaczynal znaczyc.
Niestety ta lekcja byta krétka. Ksigzka Lin-
klater, w ktérej opisuje prace nad stowem na
tekstach Szekspira, nie jest przettumaczona.
Musze zaznaczyé, ze bledem jest kojarzenie
Linklater wytacznie z glosem, dZwickiem.
Jest aktorkg, zna na pamieé ogromne frag-
menty z Szekspira i chyba dobrze sie czuje
W tym repertuarze.

Zapisem swoich refleksji odpowiadam na
apel zabrania glosu w sprawie ponownego
przyjazdu Linklater. Jej propozycja pracy
nad glosem wymaga piekielnego samozapar-
cia. Juz wiem, ze nikt nie przejdzie éwicze-
nia po ¢wiczeniu. Ale warto skonfrontowaé
swoje mysSlenie o relaksacji. Sg rézne szkoty.
Ta, ktérg znam, wydaje mi sie sensowna.
Kazdy z wielkich poswigca relaksacji jezeli
nie wzmianke, to duzy rozdzial. To pocza-
tek wszystkiego. Rozni sie to od biegania

w kotko, wykonywania fizycznych éwiczef
i krzykéw na gardle, po ktérych zmor-
dowany i dyszacy student z zar6zowiony-
mi policzkami zdaje sie emanowaé energia
bedaca wylacznie chwilowym zmeczeniem.
Za pie¢ minut bedzie w takim samym sta-
nie, jak przed ¢wiczeniami. U Linklater
tez bylo kétko. ChodziliSmy, zeby spotkaé
sie ze swoim cialem, zeskanowaé je, oswo-
i¢. Koétku caly czas towarzyszyt komentarz
prowadzacego. Bylo tez bieganie. Biegala
studentka, ktéra pracowata nad tekstem.
Ale nie po to, zeby sie dotadowaé. Biegata,
bo byta tak zdenerwowana, ze Linklater
musiala odwrécié jej uwage od okolicznosci,
w jakich sie znalazta, sprawié, zeby puscito.
Ciekawy byl moment, kiedy po biegu, ktory
nie do konca przyniést zamierzony efekt,
studentka zgodnie z powszechnie znang
szkolg rozluzniania chciata zrobié¢ jeszcze
pare koélek. Zamiast tego Linklater zapro-
ponowata bezruch oraz ¢wiczenia z glosem
i poszukiwaniem impulsu. Potem posadzila
ja na krzesle i tam rozegral sie najbardziej
emocjonalny fragment monologu. Bez ruchu,
z rozluZznionym ciatem, z dochodzacym do
nas tekstem. Scena byla $wietna i — jak si¢
okazalo — poszta w zupelnie innym kierunku.
Dla nas — widz6w znajacych monolog — wspa-
niale zaskakujacym. Niedawno rozmawiatem
z wyktadowca, Swietnym aktorem. Powie-
dzial, ze wspaniali aktorzy na tak prostym
zadaniu, jak przeniesienie krzesta z kulis na
Srodek sceny, sag mokrzy od potu. Nie wiem,
dlaczego to powiedzial, nigdy nie widziatem,
zeby byl mokry na scenie — a jest dobry. Dwie
r6zne osoby w jednej, aktor i wyktadow-
ca. Niemozliwym jest pogodzenie Linklater
i tego drugiego. Ale mozna wybraé, pod
warunkiem, ze poréwna sie¢ oba. Poki pani
Linklater nie ma, polecam ksiazke, a w niej
fragmenty o kondycji psychofizycznej aktora.
Mozna je czytaé poza ¢wiczeniami.



»Napiecie to zawodowa choroba aktoréw...
[...] normalny (aktor Srednio grajacy) aktor
osiaga czasem stan relaksacji jako rezultat
pracy na scenie, zajmuje mu to okoto dwu-
dziestu lat — doktadnie. Kiedy obserwujesz
rozwdj aktora, widzisz, ze startuje mtody,
natadowany energig — i spiety. Po mniej wie-
cej dziesieciu latach zaczyna ,zrzucaé” czes$é
spieé, ale nic szczegblnego sie nie dzieje. Po
dwudziestu latach grania zaczynaja sie dziad
wspanialte rzeczy. I nie ma to nic wspélnego
z tym, ze aktor jest dobry badz niedobry. Po
prostu zaczyna czué, ze kiedy wychodzi na
scene, robi to po to, by na niej staé. Osiaga
wspanialg fatwosé, nagrode za bycie w teatrze

przez tyle czasu.
Lee Strasberg Strasberg at The Actor’s Stu-
dio (tape recorded session).

JOZEFA ZAJAC-JAMROZ

Warsztaty z Kristin Linklater w PWST
w Krakowie byly realizacja mojego marzenia
o wizycie pani profesor od czaséw stypen-
dium w Columbia University. Dzigki pro-
jektowi badawczemu prorektora Krzyszto-
fa Globisza i jego przychylnosci udalo sie
zrealizowal to zamierzenie. Ciesze sig, ze
warsztaty spotkaly si¢ z takim zainteresowa-
niem nauczycieli akademickich gtosu i dykcji
z Krakowa i Wroctawia.

Dla mnie osobiScie warsztaty, w ktoérych
ja — nauczyciel — staje si¢ studentem, uczniem,
daja mozliwo$¢ praktycznego poglebiania
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i badania na sobie skutecznosci metody, o ktd-
rej wielokrotnie méwilam studentom i ktorej
elementy wprowadzam na swoich zajeciach.
Calosciowe, holistyczne podejscie do kwestii
glosu aktora i artykulacji w metodzie Kristin
Linklater w moim odczuciu pozwala sku-
tecznie i tworczo rozwijaé mozliwosci naszej
ekspresji na scenie. W czasie warsztatOw
mogtam skoncentrowa¢ sie na do§wiadczaniu
wibracji dzwieku we wlasnym ciele, uwol-
nieniu ciatla od napie¢ mig$niowych, ktore
nam, nauczycielom, jak i naszym studentom,
towarzysza w codziennym zyciu. Mozna bylo
takze odczué przyjemno$é z bycia tu i teraz
we wspOlnym dzialaniu z innymi uczestni-
kami. Warsztaty potwierdzilty po raz kolejny
moje przekonanie, ze takie wspolne dziatanie
w grupie, praca skierowana z jednej strony do
wlasnego wnetrza, a z drugiej przekazywanie
tych wtasnych odczu¢ na zewnatrz w rela-
cjach z innymi od$wieza, dodaje energii i jest
przyjemnoscia.

Kazdy nauczyciel doswiadcza w réznym
stopniu rutyny, ktéra ttumi twércze poszuki-
wania, takze w dziedzinie metod przekazy-
wania wlasnej wiedzy. Udzial w warsztatach
pozwolil mi ponownie badaé i do$wiadczaé
tego, co najistotniejsze w procesie komunika-
cji: checi przekazu swoich odczué ptynacych
ze Swiadomosci ciata, mysli i glosu stuzacych
temu celowi. Pozwolit mi na nowo odkry¢
dzwiek wyzwalany z wnetrza ciata. Relacje,
ktore wytworzyly sie w czasie zajeé, zniwe-
lowaly réznice miedzy studentami a nauczy-
cielami; wspdlnie, bez wzgledu na to, kim
jesteSmy w swoim zawodowym zyciu, pra-
cowali§my nad soba i nad doskonaleniem
swojego warsztatu.

Metoda Kristin Linklater jest dla mnie
takze przyktadem tworczej dydaktyki; ucze
si¢ od niej tego, jak inspirowaé studentéw do
poszukiwan w dziedzinie $rodkéw wyrazu,
by — jak sama pisze — uwalniaé nie tylko swdj
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glos, ale i swojg artystyczng nature. Dlatego
z zainteresowaniem obserwowatam i uczytam
sie od pani profesor, jak pracowaé z polskimi
studentami nad tekstami Szekspira.

Taka forma doskonalenia zawodowego
nauczycieli akademickich szkot artystycznych
(parodniowe wspoélne ze studentami poszuki-
wanie na nowo wlasnej formy ekspresji ciata
i glosu) byta nie tylko fascynujaca przygoda
artystyczna, ale takze praktycznym potwier-
dzeniem kierunku, w ktérym powinni$émy
podazaé w naszej pracy pedagogicznej, by
jak pisal Norwid, ,odpowiednie daé rzeczy

stowo”.

ADA KUCMIERZ

Kiedy zapisywalam si¢ na warsztaty Kristin
Linklater, nie pomyS$latam, ze wypadajg one
w trakcie ferii zimowych. Nie zastanawia-
tam si¢ tez, czy bedzie warto. Sa warsztaty
i oddechu - ide! Teraz
moge szczerze przyznaé, ze byly to naprawde

z zakresu glosu

dobrze wykorzystane trzy wolne dni.
SpotykaliSmy si¢ codziennie w sali gimna-
stycznej na sze$¢ godzin, z przerwg na obiad.
Wszystko bylo dobrze zaplanowane i przy-
gotowane. Zdziwilo mnie, ze mamy nawet
tlumacza-aktora (Kacper Kuszewski), ktéry
nie tylko przektadal dostownie kazde stowo
pani Linklater, ale bardzo starannie szukal
odpowiednich stéw, zeby trudne do przektadu
zwroty (owo body-mind eye) znalazly jak naj-
wierniejsze i obrazowe polskie odpowiedniki.

Pani Linklater zaskoczyta mnie wspaniatg
kondycja i przemity aparycja. Typowa starsza
pani z sasiedniej wyspy okazata sie wulkanem
energii i humoru. Wykorzystata kazda minute
warsztatow, dyscyplina byta naprawde ostra
(Smiechy i zabawy skwitowane: hey, don’t be
silly!).

ZaczeliSmy od pracy nad oddechem i w
zasadzie caly czas ¢wiczenia pozostaly w tym
temacie, wylaczajac ostatnie dwie godziny,
kiedy trzy osoby mialy okazj¢ popracowaé
nad wczeSniej przygotowanym tekstem (frag-
ment monologu Szekspira). OczywiScie praca
nad tekstem takze opierata sie na oddechu, bo
to on jest rdzeniem techniki Linklater.

Na samym poczatku porozmawialiSmy
nieco o glosie i oddechu, o anatomii i sposo-
bie wydobywania dZwicku. Temat omawiany
niemal na kazdych zajeciach od pierwsze-
go roku szkoly teatralnej. Ale repetitio est
mater studiorum, pomy§latam, wiec mimo ze
wiedza ta nie byla mi obca, zaczgtam robi¢
notatki. Kiedy teraz spogladam na zapisane
kartki, kazde stowo wydaje mi sie odkryciem!
To, co chciatabym przytoczyé, jest naprawde
wazne dla kazdego aktora, cho¢ tak proste
i oczywiste:

1. Pozwdl oddechowi wptynaé, nie réb
oddechu.

2. Nie produkuj glosu, pozwdl mu by¢é
(lepiej brzmi: Do not make a voice, let your
voice be).

Najprawdziwszy glos pochodzi z reakcji
bezwarunkowych, zmuszanie organizmu do
czegokolwiek powoduje tylko niepotrzebne
spiecia w ciele.

Glos, ktéry wydobywalismy podczas éwi-
czefi, mial pochodzi¢ z westchnienia. Jest
to uwaga warta uwagi. Przeciez najbardziej
naturalnym, niewymagajacym zadnego
wysitku odgtosem jest wlasnie westchnienie,
ktore jest udzwieczniong forma oddechu.
Przeciwiefistwem s3 $miech i placz, row-



nie naturalne odglosy, jednak wymagajace
(mimowolnego) uzycia mig$ni. Westchnienie
wiaze si¢ z rozluznieniem. Mozemy je wzbu-
dzié, aby si¢ rozluzni¢ lub bezwiednie wyda¢
je z siebie podczas totalnego rozluznienia. Te
wzajemne zalezno$ci znakomicie udowadnia-
ja, ze trudno znalez¢ lepszy materiat do pracy
nad intencja przejawiajaca sie w glosie — kiedy
cialo jest rozluznione, a gtos wydobywany bez
wysitku, nie ma mowy o zablokowaniu czy
nieprawdzie na scenie.

Kilka stéw na temat slynnego okresle-
nia body-mind eye, czyli (szukali§my wspdl-
nie dlugo odpowiedniego tlumaczenia)
swewnetrznego spojrzenia ciata”. Nie jest
to wewnetrzne obserwujace oko ani samo-
Swiadomos¢ ciata, chod ten termin jest nieco
blizszy. Body-mind eye to zblizone do pro-
priocepcji nieSwiadome odczuwanie ciala,
odbywajace sie poza naszg $wiadomoscig na
co dzief, natomiast z mozliwoscig kontro-
lowania tego, co sie dzieje w naszym orga-
nizmie. Kristin Linklater tlumaczyla nam,
ze kazde ciato posiada co§ w rodzaju mdzgu
ciata, ktory znajduje sie tam, gdzie tzw.
centrum. Jest to zatem to miejsce, z ktdre-
go pochodza wszystkie instynktowne impul-
sy. Wiasnie: impuls. To najwazniejsza rzecz
na scenie. Bez impulsu zadna czynno$é nie
bedzie prawda. Na impuls najlepiej poczekad,
da¢ sobie czas. Nie wolno go wymuszaé. Co
jednak wtedy, kiedy mamy wyrezyserowane
kroki i nie mamy czasu czeka¢ na impuls?
Spokojnie, on przyjdzie. Jezeli tylko nie
popadniemy w zadnym momencie w niepraw-
de i nie pojawig sie napiecia w ciele. Polegajac
na naszym body-mind eye, nie spos6b zgubic
impulsu. Najcze¢Sciej popetnianym bledem
jest zagtuszanie prawdy ciala czy brak czuj-
nos$ci na procesy zachodzace w ciele i wtasnie
impulsy. Tak wigc przez trzy dni uczyliSmy si¢
stuchaé swojego ciala, rozwijaé wyobraznie,
uczyliSmy sie jak wdraza¢ wyimaginowane
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obrazy w prace ciata, jak pobudza¢ miesnie
nie wysitkiem, a energia oddechu.

Poznali$my skrécony trening, kilka éwiczen
relaksujacych, ktére z kazdym powtdrzeniem
dawaty coraz lepsze efekty (gdyby tak éwi-
czy¢ codziennie...)! Cwiczenia o charakte-
rze rozgrzewki odbywaly si¢ na podlodze
w pozycji lezacej, nastepnie przechodzilismy
do ¢wiczen z partnerem, najczedciej w grupie,
wiec byta mozliwos$é podejscia do wszystkich
uczestnikow 1 wymiany partnera.

Najwieksze odkrycie dla mnie?

Tkanka taczna! Mozna godzinami stuchaé
o tym, ze kazdy narzad w organizmie jest
zalezny od innego, nawet nie sasiedniego.
Mozna, z lepszym badZz gorszym skutkiem,
wyobrazaé sobie koneksje miedzy duzym
palcem u nogi a zofadkiem, ale czy nie
jest tatwiej uSwiadomic¢ sobie, ze posiadamy
tkanke taczng, ktoéra nieprzerwang struktu-
ra ciagnie sie od jezyka do stop? MieliSmy
okazje zobaczy¢ zdjecie spreparowanej tkanki
tacznej, trzymanej w rekach przez lekarzy.
Nie moge odnalezé tego zdjecia w Internecie,
ale przyznam, ze robilo ogromne wraze-
nie. W sekundzie moja §wiadomo$é zaczetla
dziala¢ na innym poziomie, racjonalnym. Bo
skoro polaczenia w ciele s3 naukowo udo-
wodnione i wrecz namacalne, to nie musze
sobie ich wyobrazaé, wystarczy je poczué!

Kolejna rzecz, ktora zapadta mi szczeg6lnie
w pamieé, to obraz, jaki mial nam pomdc,
oddziatujac na wyobraznie. Male jeziorko,
ktére tkwi na dnie wielkiej jaskini naszego
brzucha. Jeziorko na lesnej polanie, gdzie
wielokrotnie odbija sie echo naszego glosu,
a oddech wypelnia calg ogromng przestrzen,
od dna jeziorka az po chmury na naszym
wlasnym skrawku nieba. Kazdy wie, jaka
ma danego dnia pogode nad swoim jezior-
kiem, zna jego wielko$¢ i glebokosé, styszy
echo i zwielokrotniong moc swojego glosu.
Ten obraz u wiekszo$ci oséb, z ktorymi
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rozmawialam, sprawil, ze przestrzen, ktorej
szukamy nieustannie w ciele i harmonia staty
si¢ niezwykle jasne i proste. Nietrudno byto,
zachowujac ten obraz przed oczami, wykony-
wac kolejne éwiczenia polegajace na wyzwo-
leniu glosu i stuchaniu swojego ciata.

Kristin Linklater stworzyla swojg metode,
wedlug ktorej pracuja aktorzy zaréwno mlo-
dzi, jak i ci z dluzszym stazem, wedtug jej
podrecznika prowadzone s3 zajecia w wielu
szkolach aktorskich, w Anglii i Szkocji jako
jeden z gléwnych przedmiotéw, a mimo to
Kristin zachowuje ogromng pokore w stosun-
ku do mistrzéow, na ktérych teorii wyrosta,
wciaz podkresla, ze jej ¢wiczenia opieraja sie
nie tylko na praktyce i wnikliwej obserwacji,
ale przede wszystkim na wiedzy zdobytej
przez Stanistawskiego, Czechowa, Feldenkra-

isa, Aleksandra.

JAROSEAW WIDUCH

Dostownie w kilka dni u$wiadomitem
sobie, jak wazne jest poszukiwanie glosu
wewnatrz siebie. Na poczatku bytem bardzo
sceptycznie nastawiony do pracy nad wymo-
wa poprzez rozluznienie, potwierdzily sie
jednak zatozenia metody, w ktérej to przez
$wiadomy oddech, poprawne wzdychanie
oraz §wiadomo$¢é my§li mozna uzyskac zupet-
nie odmienne rezultaty glosowe.

W trakcie warsztatow kilkakrotnie zasko-
czyl mnie méj glos — dotarlo do mnie cos,
czego dotad nigdy nie styszalem. Cwiczenia,

ktére wykonywali§my na warsztatach, opisa-
ne szczegétowo w ksigzce Uwolnij swdj glos,
aktywuja cialo do ruchu i mowy - ciato, ktére
cale jest jednym wielkim aparatem artyku-
lacyjnym. Metoda ta dobra jest dla kazdego
— niezaleznie od zawodu czy zajecia, ktdre
wykonuje na co dzied. Uruchomienie tak
zwanego oka wewnetrznego pozwala dostrze-
gaé indywidualny §wiat, w ktérym za pomocg
Swiadomie przygotowanego ciala mozemy
postugiwacd si¢ innym, prawdziwszym glosem.

Bardzo ciekawym dos$wiadczeniem jest
odkrywanie metody z jej twdrca. Profesor
Linklater nie dziata wedle zamknietego
planu. Na podstawie odczué¢ i komentarzy
uczestnikéw warsztatu udowadnia racje swo-
jej metody. Chcac w ciggu kilkunastu godzin
uSwiadomié¢ swoim uczniom jak najwiecej,
nie daje jasnych odpowiedzi, lecz pozwala im
btadzi¢. Dzieki temu majg oni szanse zastano-
wic sie nad sobg i swoim ciatem.

Efekty praktykowania metody pani profe-
sor wykorzystuje w przygotowaniach do zajeé
aktorskich oraz ruchowych. Sposoby na prace
z cialem zalecane przez Kristin Linklater
stanowi¢ moga zestaw czynnosci przygoto-
wujacych do dziatan na scenie, gdyz daza do
kontaktu z samym sobg, pobudzajg uwage
i koncentracje oraz uwalniajg ciato od niepo-
trzebnych bodzcow. Prowadzg do integracji
ciata i umystu, uciele$nienia stowa, powstania
myS$li, dzieki czemu zwiekszaja efektywnosé
bycia tu i teraz — soba.

Fot. Zbigniew Grygielski
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Projekt badawezy nr DzSt/PB/2010/6
,Badanie wplywu gry aktorskiej marionetka
na proces ksztalcenia aktora lalkarza”.

Kierownik: prof. Jacek Radomski, wspotpraca — mgr Anna Zych
Jednostka prowadzaca: Wydzial Lalkarski we Wroctawiu,

PWST im. L. Solskiego w Krakowie

[. Elementy historii i techniki

Marionetka — lalka zawieszona na niciach,
ma historie siegajaca tysiecy lat. Bawi-
ta publicznosé¢ starozytnej Grecji i Rzymu.
Marionetka antyczna réznita si¢ od poéz-
niejszych budowg i sposobem animacji.
Opisy i badania archeologiczne wykazuja,
ze marionetka ta byla prowadzona od dotu.
Moga o tym $wiadczy¢ kanaliki wyzlobione
wewnatrz lalki. Taki sposéb wykorzystania
marionetek podaje Platon, opisujac wyste-
py starozytnych lalkarzy, np. Potheinosa,
w ktorego przedstawieniach oddzielone byty
role mima i narratora. Marionetki ukazujace
sie nad parawanem byty podzielone na dwie
grupy. Jedna z nich przedstawiala pantomi-
micznie okreSlone dziatania, druga mowita
tekst sztuki.

W XII wieku pojawity sie lalki d la plan-
chette. Byly to marionetki umieszczone na
poziomych niciach, prowadzone przez jed-
nego lub dwdch lalkarzy. Lalki z jednej
strony przyczepione byly do nogi animatora,
a z drugiej do nieruchomego punktu. Umoz-
liwiato to jednoczesng gre na bebenku lub

flecie, gdy tymczasem poruszana noga lalka
wykonywata rézne ewolucje w rytm muzyki.
Popisy tych lalek miaty rozrywkowy charak-
ter, ograniczaly sie do pojedynkéw lub tanca.
Scenki byly prezentowane w bliskim kontak-
cie z publiczno$cig, animatorzy w widoczny
sposob poruszali lalkami. Nie byly to jednak
pokazy na wysokim poziomie artystycznym
i obecnie sa one jedynie materiatem ilustru-
jacym pewien etap w historii teatru lalek.
Mozna przypuszczal, ze sposéb animacji
6wczesnych lalkarzy moégt mie¢ wpltyw na
wystepy estradowe p6zniejszych solistow lal-
kowych, az do wspélczesnych marionetkarzy
wlacznie. Istnialy réwniez marionetki, kt6-
rych konstrukcja moze Swiadczyé o zupelnie
innym sposobie animacji. Ruchome koficzyny
czy pret metalowy w glowie sugeruja, ze
mogly by¢ one poruszane z gory. Poglad
taki formutowany jest bardzo ostroznie, gdyz
tego typu lalki zostaty znalezione w grobach
dzieciecych, mogly wiec mieé¢ funkcje tylko
zabawowa, a nie teatralna.

Z kolei marionetki sycylijskie charaktery-
zujg sie konwencjonalnym sposobem porusza-
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nia i zawieszenia za pomocg zelaznego preta
osadzonego w glowie, bedacego jedynym
mechanizmem animacyjnym. Ich rece sa zwy-
kle podczepione, przy czym prawa umoco-
wana jest, podobnie jak glowa, na zelaznym
drucie, i dzwiga miecz. Lewa natomiast wisi
na sznurku i operuje tarcza. Marionetka sycy-
lijska jest w calo$ci wykonana z drewna i ma
na sobie metalowa zbroje. Glowa lalki jest
rzezbiona i malowana. Sposéb gry marionet-
ka sycylijskg wyznacza konstrukeja i tradycja.
Sprowadza si¢ ona do dziatafi w obrebie pew-
nej symboliki, $ciSle zwigzanej z repertuarem
rycerskim. Na scenie mozna ogladaé poje-
dynki rycerskie czy sceny walk, w ktérych
jednocze$nie moze braé¢ udziat kilkanascie
marionetek. W trakcie przedstawienia lal-
karze sa ukryci za parawanem lub kulisami.
Teatry marionetek, podobnie jak inne rodzaje
teatru lalek, odgrywaty wazng role w ksztat-
towaniu gustéw, zwyczajow i Swiadomosci
swoich widzow.

Marionetka wspolczesna czy klasyczna jest
zawieszona na kilku lub kilkunastu niciach
poruszanych z gory krzyzakiem skupiajagcym
wszystkie nici lalki. Lalka moze by¢ zrobiona
z drewna, tworzywa sztucznego lub porce-
lany. Stawy barkowe, kolanowe, lokciowe
i biodrowe s3 ruchome. Ruchoma jest row-
niez glowa, rece i stopy. Wszystko to decy-
duje o duzych mozliwosciach animacyjnych
marionetki klasycznej.

W zalezno$ci od repertuaru, miejscowej
tradycji i charakteru sceny, istniejg rozne
sposoby pracy z marionetka. Podstawowymi
formami realizowania przedstawieit w tech-
nice marionetkowej sg:

Scena operowego teatru marionetek — cha-
rakterystyczng cechg tego rodzaju teatru s3
umieszczone nad sceng pomosty lub ktadki,
na ktérych znajduja si¢ lalkarze w czasie
pracy. Przechyleni przez balustrade, niewi-
doczni dla publiczno$ci, prowadzg marionet-

ki zawieszone na kilkumetrowych niciach.
Taki sposéb gry daje duze mozliwo$ci wyko-
rzystania przestrzeni scenicznej, wspolgrania
lalek ze soba, korzystania z rekwizytéw
i scenografii. Marionetki operowe (lub inne
zawieszone na dlugich niciach) wymagaja
specjalnej konstrukeji i precyzyjnie wykona-
nego krzyzaka. W Marionettentheater w Sal-
zburgu techniczna sprawno$§¢ marionetek
oraz mistrzowska animacja nadajg przed-
stawieniom operowym Mozarta specyficzny
barokowy styl. W podobny sposéb przygo-
towuje sie spektakle w Takeda Marionette
Theatre w Tokio, w ktérym lalki animowane
sa roéwniez ze znacznej wysokoSci, z tym
ze pomosty z balustrada zostaly zastapione
przez ktadki.

Scena ludowego teatru marionetek sycy-
lijskich — scena tego teatru jest bogato zdo-
biona ludowymi malowidtami, przedsta-
wiajagcymi bohateréw dramatéw epickich,
postacie Swietych, sceny historyczne, rycer-
skie i1 mitologiczne. W oknie scenicznym
widoczne s3 malowane, barwne dekoracje.
Podczas przedstawienia marionetkarze sycy-
lijscy znajduja sie za parawanem, bedacym
jednocze$nie horyzontem. Przechyleni przez
bariere ukrytego pomostu, zastonieci gorna
krawedzig portalu sceny, animuja lalki.
Marionetki sycylijskie mogg byé animowane
takze zza kulis sceny, tak jak to sie dzieje
w teatrach w Palermo, w ktorych lalki sa
lzejsze i mniejsze.

Scena marionetek estradowych — na estra-
dzie marionetkarz wystepuje z lalkg podwie-
szong na krotkich, pieédziesiecio-siedemdzie-
sigciocentymetrowych niciach, bezpo$rednio
przed publicznos$cia. Spektakl tego rodzaju
moze sie odby¢ w kazdych warunkach zbli-
zonych do estrady lub sceny. Czesto lalkarze
zachowuja anonimowo$¢ podczas wystepu,
skupiajac cala uwage publicznosci na grze
marionetek oS$wietlonych $wiattem punkto-



wym. Inni wspélgraja z lalkg, nie kryjac
sposobu animacji. Marionetkarz estradowy,
nieskrepowany parawanem czy pomostem,
ma wieksze mozliwo$ci operowania lalka,
wykorzystania przestrzeni scenicznej i kon-
taktu z publicznoscig. Marionetka klasyczna
jest niezastagpiona w pewnych typach przed-
stawien i pokazéw estradowych. Pracuje z nig
wielu lalkarzy, ale tylko niektérym udato sie
doktadne jej nazwanie, catkowite wczucie sie
w lalke i osiagniecie niezawodnego gestu.
W ciagu wiekéw, wraz z rozwojem teatru
lalek, rozwineta sie dziedzina lalkowej sztuki
estradowej. Tego typu dziatalno$cig zajmowa-
li sie¢ wybitni lalkarze. Wybitni ze wzgledu na
specyficzne podejScie do lalki, warunki psy-
chofizyczne, a przede wszystkim wielka indy-
widualno$§é. Warto przypomnieé dzialalnosé
artystyczna trzech wybitnych marionetkarzy:
Josefa Skupy, Albrechta Rosera oraz Erica
Bramalla. Ich gra jest najbardziej reprezen-
tatywna dla tego gatunku sztuki teatralnej
i sposéb znaczacy wplynegla na uksztattowa-
nie programu w przedmiocie ,,Gra aktorska
marionetkg”.

Josef Skupa stworzyl nowe postaci popu-
larne w wydaniu estradowym, wprowadzil
gre dwoch dialogujacych ze sobg marionetek
jednocze$nie. W dialogach zawieral aktual-
ne tematy, zaproponowal forme¢ kabareto-
wych skeczoéw (wystepy Spejbla i Hurwinka).
Wprowadzil, jako wazny element swojego
teatru, dialog z publicznoscig, co $wiad-
czy o improwizowanym charakterze jego
wystepow. Albrecht Roser odkryl, ze lalka
dziata forma i ruchem, a doktadnie biorac,
uformowang materig w ruchu. Pokazal nowe
mozliwo$ci gry marionetka w niekonwen-
cjonalnych miejscach, na przyktad klubach,
co prowokowalo ingerencje widzoéw w dzia-
tania lalek. Eric Bramall wprowadzit do
programu elementy sztuki cyrkowej oraz
bardzo skomplikowane lalki trikowe, dajace
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nowe mozliwosci wyrazowe. Jako pierwszy
postuzytl sie marionetka, ktéra gra druga
marionetkgy.

IT. Wyniki przeprowadzonej wsrod
pedagogow ankiely, stuzacej badaniu
wplywu ,Gry aktorskiej marionetka” na
proces ksztalcenia aktora lalkarza.

W ankiecie wzieto udzial siedmiu pedago-
gow prowadzacych przedmioty kierunkowe
na drugim i trzecim roku studiéw. Odniesli
sie oni do poszczegdlnych zagadniei w naste-
pujacy sposbb:

1. Czy stosuje Pan/Pani ¢wiczenia tech-
niczne?

Odpowiedzi ,tak” udzielito siedmiu peda-
gogow.

2. Jesli tak, czy odbywajg sie one w formie:

a) konkretnego, regularnego cyklu ¢wiczen
— odpowiedzi ,tak”: 5 pedagogéw

b) podczas tworzenia etiud lub realizacji
zadan aktorskich — odpowiedzi ,,tak”™: 7 peda-
gogow

3. lle czasu przeznacza Pan/Pani na ¢wicze-
nia techniczne w trakcie zajec?

a) 30 minut i wiecej — 1 pedagog

b) trudno okresli¢, gdyz éwiczenie techniki
jest SciSle zwigzane z pracg praktyczng. Nie
odbywa sie w specjalnie wyszczegdlnionym
czasie — 6 pedagogow

4. Z jakich materialéw czerpal Pan/Pani
wiedze i inspiracje, przygotowujac éwiczenia
techniczne?

a) z wybitnych twércéw teatru — 5§ peda-
gogow

b) bazujac na wlasnym doswiadczeniu —
7 pedagogéw

¢) bazujac na poprzednikach prowadzacych
wcze$niej moj przedmiot — 6 pedagogdéw
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5. Jesli tworzac program nauczania bazowat
Pan/Pani na autorytetach ze $wiata teatru,
prosz¢ wymienic¢ ich nazwiska:

Konstanty Stanistawski, Tadeusz Kantor,
Siergiej Obrazcow, Wsiewolod Meyerhold,
Michail Czechow, Bertolt Brecht, Wojciech
Wieczorkiewicz, Leokadia Serafinowicz, Jan
Plewako, Anna Proszkowska, Aleksander
Maksymiak, Witadystaw Jarema, Anna Twar-
dowska, Wiestaw Hejno, Jozef Frymet.

6. Jakie ¢wiczenia techniczne stosuje Pan/
Pani w prowadzonym przedmiocie?

a) ¢wiczenia techniczne majace na celu
zapoznanie z lalkg — 4 pedagogéw

b) ¢wiczenia z rekwizytem — 4 pedagogow

¢) ¢wiczenia majace na celu przelanie emo-
¢ji na lalke — 6 pedagogéw

d) ¢éwiczenia polegajace na poszukiwaniu
mozliwosci gry lalkg — 7 pedagogéw

e) ¢wiczenia polegajace na improwizacji —
5 pedagogéw

f) ¢wiczenia rytmiczno-muzyczne — 3 peda-
gogow

g) ¢wiczenia na bodZce zewnetrzne -
3 pedagogéw

7. W jaki sposob ksztattuje Pan/Pani umie-
jetno$¢ improwizacji u studentéw?

a) konkretny zestaw ¢wiczef — 1 pedagog

b) podczas tworzenia przedstawienia -
5 pedagogow

¢) w trakcie realizacji etiud — 3 pedagogéw

8. Jakie metody stosuje Pan/Pani, aby
nauczy¢ studentéw przelewaé emocje na
lalke?

Odpowiedzi pedagogéw byly podobne
i uwzgledniaty nastepujace metody: poczu-
cie jednosci z lalka, ¢wiczenia ksztalcace
wyobraznie, umiejetnosci przeniesienia sta-
néw emocjonalnych na lalke, zmiany rytmu,
zmiany emocji, narzucone przez pedagoga

zadania podczas tworzenia etiud zespoto-
wych, budowanie konfliktu, umiejetnosé
tworzenia postaci o roznych emocjach w jed-
nej etiudzie.

9. W jakim momencie zaczyna Pan/Pani
pracowal ze studentami nad tworzeniem
postaci?

a) gdy zaznajomig sie z mozliwo$ciami
wyrazowymi lalki — 5 pedagogow

b) gdy ujawnig swoje predyspozycje -
2 pedagogdéw

¢) gdy doktadnie poznajg zatozenia i spos6b
gry — 3 pedagogéw

d) inne: tworzenie postaci odbywa si¢ na
pierwszych zajeciach — 2 pedagogéw

10. Jakie niezbedne cechy powinien posia-
daé¢ Pana/Pani zdaniem student w procesie
tworzenia postaci?

a) zdolno§é samodzielnego tworzenia —
7 pedagogéw

b) systematyczna i wytrwala praca -7 peda-
gogow

¢) zaangazowanie — 6 pedagogéw

d) wlasciwe zrozumienie zadania — 7 peda-
gogow

e) inne: umiejetno$é wspdlpracy z partne-
rem — 7 pedagogéw

11. Co Pana/Pani zdaniem szczegdlnie
pobudza wyobraznie studenta?

a) lalka — 6 pedagogéw

b) ruch - § pedagogéw

c) tekst — 3 pedagogow

d) praca z partnerem — 2 pedagogéw

e) wskazéwki pedagoga — 7 pedagogow

12. Czy tworzyl Pan/Pani przedstawienie
ze studentami w innych warunkach prze-
strzennych niz budynek PWST?

a) tak — 2 pedagogéw

b) nie — 5 pedagogéw



13. Jesli tworzyl Pan/Pani przedstawienie
poza budynkiem PWST, prosze napisad, ile
razy miafo to miejsce.

a) do 5 razy — 1 pedagog

b) wiecej niz 5 razy — 1 pedagog

14. Czy czesto w swoich pokazach i egza-
minach stosuje Pan/Pani dialog aktoréw
z publiczno$cig?

a) raz na 3-5 pokazéw — 1 pedagog

b) bardzo rzadko — 5 pedagogéw

¢) jeszcze nigdy sie to nie zdarzyto — 1 pedagog

15. Jakie podstawowe metody stosuje Pan/
Pani, aby uruchomié¢ studentéw do pracy
zespolowej?

Wiekszo$¢ pedagogdéw stosuje nastepujace
metody: ¢wiczenia rozciagajace i emisyjne,
podobne zadania dla wszystkich studentéw
w grupie, wspdlne omawianie ¢wiczen i etiud,
wspdlny wybor tekstdéw, przechodzenie od
zadan indywidualnych do scen zespolowych,
scenki improwizowane, ujawnianie emocji,
nabywanie umiejetnosci reagowania na zacho-
wanie partnera, umiejetno$¢ znalezienia sie
W nowej sytuacji scenicznej, dostosowanie
swojej ekspresji do ekspresji partnera.

16. Jakie cechy osobowosci artystycznej sg
najistotniejsze w prowadzonym przez Pana/
Panig przedmiocie?

a) predyspozycje animacyjne — 6 pedagogdéw

b) sprawnos¢ fizyczna — 2 pedagogdéw

¢) wyobraznia — 6 pedagogow

d) umiejetno$é improwizacji — 4 pedagogoéw

e) inne: inteligencja emocjonalna, twdrcza
i ruchowa — 3 pedagogéw

17. Jakimi metodami probuje Pan/Pani
wydoby¢ ze studentéw ich indywidualne
cechy osobowosci artystycznej?

a) za pomoca rozmowy — 5 pedagogoéw

b) kontaktu z partnerem — 1 pedagog
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¢) postawionego zadania — 7 pedagogdéw
d) za pomocg improwizacji — 5 pedagogéw

18. Co wedlug Pana/Pani wplywa na dobér
repertuaru w pracy ze studentami?

a) wzgledy pedagogiczne wobec grupy -
6 pedagogow

b) dostepnosé lalek i srodkéw inscenizacji
- 3 pedagogéw

¢) dydaktyczne walory i mozliwosci tekstu
— 4 pedagogéw

d) atrakcyjno$¢ tekstu — 2 pedagogow

19. Jaki repertuar najbardziej sprawdza si¢
w prowadzonym przez Pana/Pania przedmio-
cie?

a) komedia — 7 pedagogéw

b) tragedia — 4 pedagogéw

¢) proza wspodlczesna — 4 pedagogdéw

d) proza klasyczna — 2 pedagogéw

e) wiersz klasyczny — 1 pedagog

f) wiersz wspotczesny — 1 pedagog

20. Czy czesto siega Pan/Pani do repertu-
aru commedii dell’arte?

a) tak — 1 pedagog

b) nie — 6 pedagogéw

IT1. Wyniki ankiety przeprowadzonej

wsrod studentow IT i TIT roku wydziatu

lalkarskiego

W ankiecie wzieto udzial 11 studentéw
IT roku i 13 studentéw III roku. Odniesli sie
oni do poszczegblnych zagadnienh w nastepu-
jacy sposob:

1. Ktéra technika lalkowa jest Ci najblizsza?
a) jawajka — 25 proc. studentéw

b) kukta — 10 proc. studentéw

¢) maska — 60 proc. studentéw

d) marionetka — 55 proc. studentéw

e) pacynka — 15 proc. studentéw

f) lalka bunraku — 1 student
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2. lle czasu poswiecasz na doskonalenie
techniki animacji w trakcie zaje¢?

a) plan lalkowy — 50 proc. studentéw prze-
znacza 30 minut

50 proc. studentéw uzaleznia to od aktual-
nych potrzeb

b) marionetka — 50 proc. studentéw prze-
znacza 30 minut

50 proc. studentéw uzaleznia to od aktual-
nych potrzeb

¢) pacynka — 20 proc. studentéw 10-20 minut

50 proc. studentéw 30 minut

30 proc. studentéw uzaleznia to od aktual-
nych potrzeb

d) jawajka — 50 proc. studentéw 10-30 minut

50 proc. studentéw uzaleznia to od aktual-
nych potrzeb

e) maska — 50 proc. studentéw 10-30 minut

50 proc. studentéw uzaleznia to od aktual-
nych potrzeb

f) kukta — 40 proc. studentéw 10 minut

10 proc. studentéw 30 minut

50 proc. studentéw uzaleznia to od aktual-
nych potrzeb

3. Ile czasu miesigcznie, poza planowymi
zajeciami, poSwiecasz na doskonalenie tech-
niki animacji z nizej wymienionych przed-
miotow?

a) plan lalkowy — 40 proc. studentéw od 30
minut do 5 godzin

60 proc. studentéw od 5 do 15 godzin

b) marionetka — 50 proc. studentéw od 30
minut do § godzin

30 proc. studentéw od 5 do 10 godzin

20 proc. studentéw — trudno okreslié

¢) pacynka — 30 proc. studentéw od 30
minut do § godzin

40 proc. studentéw od 5 do 10 godzin

30 proc. studentéw — trudno okreslié

d) jawajka - 40 proc. studentéw od 30
minut do 5 godzin

40 proc. studentéw od 5 do 10 godzin

20 proc. — trudno okresli¢

€) maska — 40 proc. studentéw od 30 minut
do 5 godzin

50 proc. studentéw od 5 do 10 godzin

10 proc. — trudno okresli¢

f) kukta — 70 proc. studentéw od 30 minut
do 5 godzin

30 proc. — trudno okresli¢

4. Jakie ¢wiczenia najbardziej uruchamiaja
Twoja wyobraZnig?

a) ¢wiczenia techniczne — 10 proc. studentow

b) éwiczenia z rekwizytem — 20 proc. stu-
dentéw

¢) ¢wiczenia uczgce przelania emocji na
lalke — 60 proc. studentéw

d) ¢wiczenia polegajace na poszukiwaniu
mozliwosci gry lalka — 35 proc. studentow

e) ¢wiczenia polegajace na improwizacji —
55 proc. studentéw

f) ¢éwiczenia rytmiczno-muzyczne - 40
proc. studentéow

g) ¢wiczenia na bodZce zewngtrzne — 10
proc. studentéw

5. Jakie zadania aktorskie najbardziej pobu-
dzaja zdolno$¢ improwizacji?

a) konkretny zestaw ¢wiczen — 35 proc.
studentéw

b) tworzenie scen a vista — 75 proc. stu-
dentoéw

¢) tworzenie zréznicowanych etiud tema-
tycznych — 30 proc. studentéw

d) praca na skrajnych emocjach — 10 proc.
studentow

6. Ktére cechy osobowosci sa najbardziej
pomocne w procesie tworzenia roli?

a) zdolno§¢ do samodzielnego tworzenia —
50 proc. studentéw

b) systematyczna i wytrwata praca — 40
proc. studentéw

¢) zaangazowanie — 55 proc. studentow
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d) wlasciwe zrozumienie zadanie — 40 proc.
studentéw

e) inne: wyobraznia, odwaga, inteligencja —
15 proc. studentow

7. Jakie cechy maja istotny wplyw na prace
zespolowg?

a) komunikatywnos¢ — 90 proc. studentow

b) talent i indywidualne mozliwosci studen-
ta — 30 proc. studentéw

¢) wsparcie, zaufanie do pedagoga — 30
proc. studentow

d) inne: systematyczno$é, odpowiedzial-
no$é, integracja w grupie, zdolno$¢é stuchania
innych i che¢ do pracy — 35 proc. studentéw

8. Co najbardziej pobudza wyobraznie
w procesie tworzenia roli?

a) lalka — 35 proc. studentéw

b) ruch — 65 proc. studentéow

¢) tekst — 40 proc. studentow

d) praca z partnerem — 35 proc. studentow

9. Czy pracowates kiedy§ w ramach zajeé
szkolnych w innych warunkach przestrzen-
nych niz budynek PWST?

a) tak — 65 proc. studentéw

b) nie — 35 proc. studentéw

10. Jesli tak, to ile razy miato to miejsce?
a) jeden raz — 10 proc. studentéw
b) do 5 razy — 50 proc. studentéw
¢) wiecej niz 5 razy — 10 proc. studentéw

11. Czy pracowates w szkole nad repertu-
arem commedii dell’arte?

a) tak — 15 proc. studentéw

b) nie — 85 proc. studentéw

¢) inne: cheé pracy nad tym repertuarem
deklaruje 25 proc. studentéw

12. Jaki material literacki jest Ci najblizszy?
a) komedia - 55 proc. studentéw

b) tragedia — 50 proc. studentéw

¢) proza wspdlczesna — 60 proc. studentéw
d) proza klasyczna — 15 proc. studentéw

e) wiersz klasyczny — 25 proc. studentow
f) wiersz wspolczesny — 25 proc. studentéw

IV. Konkluzja

Z przeprowadzonych ankiet wynika, ze
sposoby i metody nauczania pedagogéw pro-
wadzacych przedmioty kierunkowe sa podob-
ne. Réznice wynikaja ze specyfiki poszczegodl-
nych technik lalkowych. Pedagog prowadzacy
przedmiot ,,Gra aktorska marionetka” musi
zwrdcié szczegblng uwage na istote mario-
netki, ktéra jest zamknietg w sobie jedno-
$cig mechaniczng i podlega tylko wtasnym
prawom dziatania. Wedtug ]. Stonimskiej
»cztowiek stworzyt marionetk¢ na obraz
i podobiefistwo swoje, jednak do ruchow
zapozyczonych od czlowieka marionetka
wnosi co§ wlasnego, samoistnego i zamiast
kopii powstaje twor artystyczny peten odreb-
nego, tajemniczego zycia. Na$ladownic-
two przeksztalca sie w tworczosé”. Moze
wlasnie dlatego zasadniczy element teatru,
ruch, wykrystalizowal sie w czystej formie
w teatrze marionetek. Marionetka nie na$la-
duje zycia, tworzy wlasny S$wiat, kazdemu
ruchowi i gestowi pochodzgcemu z zewnatrz
nadaje wlasny odcient i charakter. Dlatego
tak wazne jest podczas pracy z marionetka
poszukiwanie jezyka gestu, gdyz wlasnie gest
jest przedmiotem gry w teatrze marionetek.
Marionetka nie jest zwigzana z jakakolwiek
rzeczywisto$cig, moze przedstawial wszyst-
ko: postaci ze Swiata basni, legendy, bajki,
misterium, burleski, farsy, groteski, parodii,
satyry, komizmu. Postaci marionetkowe moga
ulegaé transformaciji, traci¢ dostownie gtowe
ucieta w walce, miec kilka rak, jak w wypad-
ku kelnera. Komizm, zgodnie z istota mario-
netki, polega na wykorzystaniu jej mozliwo-
$ci technicznych i wyrazowych. Marionetka
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moze graé istoty i symbole, tworzyé $wiat
nierealny, absurdalny, fantastyczny. Dlatego
wlasnie w programie dydaktycznym przed-
miotu ,,Gra aktorska marionetka” doskonale
sprawdzajg sie ¢wiczenia oparte na improwi-
zacji i wyobrazni. Rozwijanie umiejetnosci
improwizacyjnych polegajacych na odejsciu
od gotowego scenariusza lub spektaklu sg
naturalnym sposobem nauczania w pracy
z marionetkg. W tego rodzaju ¢wiczeniach
bardzo pomagaja do§wiadczenia i wskazéwki
Violi Spolin, Stephena Booka, Konstantego
Stanistawskiego i Krystiana Lupy. Metoda
oparta na improwizacji w duzym stopniu
odkrywa charakter i mozliwo$ci marionetki
oraz daje szanse¢ poznania wlasnych $rod-
kéw ekspresji studentow. Jest rowniez bardzo
przydatna w opanowaniu stresu oraz leku
przed publicznym wyst¢gpem. Metoda, ktéra
polega na odrzucaniu nawykoéw, stereotypdéw
i doSwiadczenn oraz poszukiwaniu nowych
rozwigzan sytuacyjnych, ruchowych i znacze-
niowych, jest waznym elementem w procesie
ksztatcenia. Inny rodzaj ¢wiczen, ktory stosu-
je w przedmiocie ,,Gra aktorska marionetkg”
to zajecia rytmiczno-muzyczne. Nie traktuje
rytmiki jako rzecz samg w sobie, ale jako §ro-
dek do zwalczania btedéw, zahamowan, do
uzyskania harmonii w ruchu lalki. Cwiczenia
te stuzg ksztaltowaniu poczucia rytmu, zmy-
stu stuchu, rozwijaja wyobraznie, a zarazem
zmyst porzadku i réwnowagi w dzialaniach
z marionetkg. Tego typu umiejetno$ci warsz-
tatowe s3a niezbedne do realizacji wlasnych
projektow artystycznych, a w przysztosci
samodzielnej pracy tworczej.

Analizujac programy nauczania pedago-
gow przedmiotéw kierunkowych i swoj wla-
sny, uwazam, ze zajecia w przedmiocie ,,Gra
aktorska marionetkg” maja znaczny udzial
w procesie ksztalcenia aktora-lalkarza. Gra
marionetka jest sztukg trudng, wymaga nie-
zwyklej precyzji i techniki oraz indywidu-

alnych pomystéw animacyjnych. W teatrze
marionetek najbardziej rozbudowana insce-
nizacja oraz inne zabiegi teatralne nie ukryja
nawet drobnych niedoskonalo$ci w prowa-
dzeniu lalki. Technika animacji marionetki to
nie tylko talent lalkarza, ale przede wszystkim
dluga, cierpliwa praca i staly trening. Pozna-
nie istoty marionetki, $wiadome stosowanie
gestdw, zrozumienie stylu gry wladciwego
wylacznie tej technice lalkowej wymaga nie
tylko szczegblnych predyspozycji operatora
i olbrzymiej pracy, ale réwniez czasu. Stu-
denci, pracujgc z marionetkg w ciggu dwdch
lat studidéw, oprécz nabywania umiejetno-
Sci technicznych prébujg ksztattowaé lalke
poprzez stylizacje charakterystyczng dla tej
techniki. Jest to w zasadzie wstepna praca
nad znajomo$ciag marionetki i w przysziosci
jej doskonalym opanowaniem.
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Projekt badawezy nr DzSt/PB/2010/11

LNatura glosu —

wspotezesna technika

emisji glosu w dydaktyce teatralnej”.

Kierownik: dr hab. Lucja Czarnecka
Jednostka prowadzaca: Wydzial Aktorski PWST w Krakowie

ustyka mowy, $piewu jest jedng z naj-
bardziej fascynujacych dziedzin analizy aku-
stycznej sygnaléw fonicznych. Stanowi od lat
temat badafn w wielu o$rodkach. Istotnym ich
celem jest automatyczne rozpoznanie mowy,
rozméwcey, przeksztalcanie mowy w tekst
pisany. Jest nim tez tworzenie syntezatorOw
mowy umozliwiajacych komunikacje fonicz-
ng maszyn (dla telefonéw komoérkowych,
komputeréw itp.). Zakres wykorzystania tych
badan wydaje sie nieograniczony.

Rozwoj techniczny dotyczy réwniez dzie-
dziny rejestracji dZwieku, montazu, analizy
i jego korekty. Mowa, $piew ludzki obejmuja-
cy barwe, wysoko$é¢ dzwieku, natezenie, czy-
sto§¢ wybrzmienia, operowanie wiasciwym
oddechem, artykulacja, fonacja polaczong ze
zjawiskiem rezonansu jest dziedzing niezwy-
kle fascynujaca, ale tez niezwykle delikatna,
bo zwigzana z naturg cztowieka i jego rozwo-
jem. Teoria aerodynamiczna, czyli wspolcze-
sna teoria glosu, wyja$nia na przyktad sposéb
powstawania glosu $piewaczego. Powietrze
naplywajace z pluc osiaga ci$nienie progowe
fonacji i otwiera krtan/glo$nie, podrazniajac
receptory/zakoficzenia nerwowe, ktore wysy-
taja impuls do mozgu. Os$rodkowy uktad
nerwowy wysyla zwrotne impulsy do nerwéw
krtaniowych, ktére pozwalaja koordynowac
prace krtani/czestotliwos$¢ tonu krtaniowego.

Naptywajacy strumiefi powietrza dzielony
jest przez drgajace struny glosowe na serig
rytmicznych podmuchéw. Parametryzacja
dzwiekéw $piewu, mowy jest splotem pobu-
dzenia i odpowiedzi impulsowej traktu gloso-
wego; mozna je podzieli¢ na parametry zwia-
zane z pobudzeniem krtaniowym i parametry
dotyczace formantowosci traktu glosowego.

Tyle teorii...

Praca nad wlasciwg emisja glosu bywa pro-
cesem zmudnym i jest zalezna od indywidu-
alnych predyspozycji glosowych studentow.
Tu moze byé pomocna technologia i wiasci-
we oprogramowanie, dajac nam mozliwo§é
wizualizacji glosu w pracy nad jego wtasci-
wym wybrzmieniem. Pracowaé nad glosem
mozemy zarOwno w czasie rzeczywistym,
jak i bazujac na wcze$niej nagranych prob-
kach glosu.

Przyktad pierwszy: praca nad czystoscia
emisyjng dZzwigku.

Stosujac program Melodyne, otrzymujemy
precyzyjng analize wysokoSciowa i czaso-
wa zaSpiewanej melodii, wypowiedzianego
tekstu; wyswietlone na ekranie parametry —
wizualizacje pozwalajg na kontrole i korekte
zaSpiewanej melodii, w sposéb jednoznaczny
i czytelny umozliwiaja tym samym wskazanie
wszelkich btedéw intonacyjnych.

Ze wzgledu na mozliwos¢ wielokrotnego
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powtarzania czynno$ci analizy mozna w pro-
cesie dydaktycznym osiaga¢ bardzo dobre
rezultaty, w szczegdlnoSci u oséb o gorszej
korelacji stuchowo-emisyjnej. Mozliwa jest
réwniez praca indywidualna studenta, z okre-
sowa konsultacja pedagoga. Wizualizacja jest
takze bardzo pomocna w pracy interpretacyj-
nej nad tekstem — budujac §wiadomosé melo-
dii, rytmu, intonacji w wyrazie artystycznym.

Przyklad drugi: praca nad brzmieniem —
barwa glosu.

Stosujac  modul analizy fourierowskiej
dzwieku, otrzymujemy wizualizacje, w ktorej
szukajgc wlasciwych koloréw swojej barwy,
mozemy w do$¢ szybko dojsé do odpowied-
niego naturalnego brzmienia. Tu réwniez
mamy do czynienia z pomoca w korelacji
emisyjnej, ktora jest wizualizacja fal dZzwie-
kowych.

Przyklad trzeci: ogdlny rozwdj stuchu -
ksztalcenie stuchu.

Do tego celu stuzy nam oprogramowanie
czuwajace (pod okiem pedagoga) nad rozwo-
jem styszenia i ogdélnym umuzykalnieniem.
Oprogramowanie mozna tak zindywiduali-
zowaé, aby wiekszo§¢ ¢wiczefi student mogt
wykonywaé sam, a jedynie wyniki testu kon-
sultowad z pedagogiem.

Zastosowanie metod wizualizacyjnych
w pracy nad emisjg gtosu w dydaktyce aktor-

skiej jest bardzo skutecznym instrumentem
edukacyjnym, budujacym wiecksza S$wiado-
mo$¢ aparatu emisyjnego i dajacym Swietne
wyniki koficowe.

Celem niniejszego projektu badawczego
bylo opracowanie materiatéw dydaktycz-
nych do pracy nad naturalnym prawidlowym
rozwojem emisyjnym glosu. Zastosowanie
w wyniku projektu opisanych powyzej narze-
dzi juz w tej chwili budzi wielkie zaintereso-
wanie wsrdd studentéw. Tym samym otwarte
zostang nowe mozliwo$ci zwigzane z ksztal-
ceniem glosu i naturalnym sposobem jego
wydobywania.

W krakowskiej PWST odbyto sie szkolenie
pedagogéw zainteresowanych nowymi meto-
dami pracy nad glosem poprzez zastosowanie
nowej aparatury, ktéra z czasem wzbogaci
wyposazenie laboratorium glosu i dzwieku.

Nowa metoda pracy wzbudzita ogromne
zainteresowanie wsrdd pedagogéw. W przy-
sztodci bedzie wykorzystywana podczas zajec
zaréwno w przedmiotach czysto warsztato-
wych, jak i aktorskich, przyczyniajac si¢ do
budowania wigkszej §wiadomo$ci aparatu
glosowego oraz jego mozliwosci technicznych
i interpretacyjnych.
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Projekt badawczy nr BW/PB/2010/2 ,,Kostium
jako wehikut czasu i przestrzeni”.

~Spotkanie postaci historycznej ze wspolezesna
jako pretekst do rozwazan na temat Srodkow
scenicznych, na podstawie monodramu maria s.”

Kierownik: dr Ewelina Ciszewska

Jednostka prowadzaca: Wydzial Lalkarski we Wroctawiu,

PWST im. L. Solskiego w Krakowie

dea tego monodramu zrodzita sie nagle,
bez specjalnej okazji, bez ambicji, bez nagla-
cych terminéw i zobowigzan. Zrodzita sig¢
z wewnetrznej, nieuSwiadomionej potrzeby
estetycznej. Zdaje sobie sprawe, ze brzmi
to do$¢ enigmatycznie, ale tak wszakze jest
i nic na to nie poradze, jak réwniez nie
bede dorabiaé ideologii do fascynujacej mnie
myS$li, ktéra pojawita sie pdzniej i otworzyta
mi szeroko oczy na istniejacy do$¢ powszech-
nie problem symbiotycznej relacji miedzy
matka i corka, problem zniewolenia i dgzenia
w zwiazku z tym do wolnosci i samostano-
wienia o sobie.

Najpierw byl sen, ktérego trwania nie
potrafie zmierzy¢é zadng miarg ani dookre-
§li¢ przestrzennie. Snie rzadko, najczesciej
spotykam w snach znajome twarze, miejsca,
zdarzenia, usituje odwro6ci¢ ich bieg lub

skierowaé na inny tor. Tym razem $nita mi
sie lewitujaca suknia, gdzie§ w bezbarwnej
przestrzeni, bez kontekstu, bez mijajacych ja
mebli, rekwizytow, znajomych sprzetéw jak
w Alicji w Krainie Czaréw.' Bez zadnej wobec
tego podpowiedzi dla uzyskania szybkiej
analizy i wewnetrznego spokoju. Nie bytoby
w tym nic nadzwyczajnego, siegnetabym jak
zwykle do madrego stownika czy encyklope-
dii snu, przeczytatabym co$ o sukni i wycia-
gnetabym pewnie zbyt daleko idace wnioski
o utracie kontroli nad wlasnym zyciem i...
zamknetabym temat?. Ale tu rzecz miata
sie zgola inaczej. Suknia w moim §nie byta
ponadnaturalnej wielko$ci. Za duza, zeby
ja nosi¢. Podejrzewam, ze tez za duza, zeby
w nig wej$é, ale moze wiasnie doskonala,
zeby w niej si¢ przemieszczaé? W kazdym
razie byla niezwykle przestrzenna. Mozna
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byto w niej przejs¢ kilka krokéw, podsko-
czyé, zataficzyé, a moze nawet sie schowad.
A to juz byl trop, ktéry nie pozwolil mi
zaspokoié sie formutka ze stownika snu.
Cenie przestrzefi w szerokim tego stowa zna-
czeniu. Cenie przestrzef w sobie, przestrzef
bez kre¢pujacych mysli, wolng od uprzedzen,
przestrzefi pozwalajaca oddychad i tworzy¢.
Potrzebuje jej jak powietrza. Wierze, ze
jej brak ma odbicie w naszych zewnetrz-
nych poczynaniach. Ceni¢ tez przestrzeh
zewnetrzng: bardziej namacalng. Zbudowa-
ng, $wiadomie wykreowang. Cierpie wiec,
gdy jej nie mam lub mam za mato. Cierpie,
nalezy dodaé, organicznie, fizjologicznie,
kiedy jest gdzie$ za nisko badz za wysoko,
kiedy jest za ciasno lub za szeroko. Zte
proporcje powoduja we mnie wewngtrzne
rozstrojenie. Nie jest to chyba tylko moja
szczegblna przypadtodé. Cata ludzkosé tak
ma. Stad poszukiwanie zlotego $rodka, wie-
lowiekowe badania nad wtasciwymi propor-
cjami budowli, przestrzeni, w ktorej zyje
i pracuje cztowiek.

Ale wr6émy do sennych, przestrzennych
dos$é¢ wizji i prob przelozenia ich na jezyk
sceny. Pomys$lalam wtedy, ze skoro juz $nig,
to moze posune sie dalej w moim dziataniu
i stworze postaé, ktéra moglaby bezkarnie
wchodzi¢ i wychodzié z tej sukni. Poniewaz
suknia w moim wyobrazeniu od poczatku
byta biata i od poczatku dosé klasyczna w for-
mie, zaczetam szukaé dla niej uzasadnienia.
Tak pojawila si¢ Maria Stuart. Bytam $§wiezo
po lekturze Marii Stuart Marii Boguckiej,
postanowitam wiec ponownie spenetrowac
zycie szkockiej krélowej, by odczytywaé je
na nowo.’

Przyznam szczerze, ze na poczatku nositam
sie z zamiarem ukazania zycia Marii Stuart
od narodzin az do $mierci. Ale nadmiar fak-
tow, rozliczne watki, bujne epizody i detale
odwiodly mnie od tego pomystu i zaczetam
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dokonywa¢ selekgji faktow. Nie byto to trud-
ne zadanie. Pierwsze czytanie zostawilo we
mnie niezatarty $lad, dlatego od razu wiado-
me stalo si¢ dla mnie to, co na pewno chce
uja¢ w monodramie. Ale potrzebowatam do
tego jeszcze jakiego§ punktu odniesienia.
Po jakim§ czasie u$wiadomilam sobie, ze
historia Marii Stuart jest mimo wszystko
dla mnie niewystarczajaca i czasowo dosé
odlegta. Zeby odczué lepiej jej historyczny
czas, postanowitam zderzy¢ ja z postaciag
wspolczesng, kobietg, ktéra w przeciwien-
stwie do szkockiej Marii Stuart ma problem
z tozsamoscia, spowodowany nadmierng kon-
trola ze strony matki. Tak pojawila sie moja
druga bohaterka — Marysia, ktora cate dnie
spedza w jednej z muzealnych sal, z dala od
matki, i pilnuje sukni Marii Stuart. Miatam
wigc juz dwie bohaterki o dos$¢ odleglych
naturach i predyspozycjach psychicznych.
Brakowato mi powodu, by je ze sobg zde-
rzyé, zespolié¢, pozwoli¢ im si¢ przeniknaé.
Tym czynnikiem, ktéry moglt sprowokowac
aktywno$¢ obu kobiet, byta matka Marysi,
ktora nie moze znie§é tego, ze corka ucieka
przed jej czuloScia do zimnego muzeum,
prébujac uwolnié si¢ od nadmiaru Zle pojetej
mitosci i bez mozliwosci wyboru dla sie-
bie lepszej drogi. Chciatam zbudowaé zycie
obu postaci na opozycji, a co za tym idzie,
zderzyé niezwykle pozadang przez bohater-
ki dramatu idee wolnosci ze zniewoleniem
emocjonalnym kazdej z nich. Chcialam tym
samym dotknaé istoty czlowieka, rozebraé
go, przesadnie ubierajgc w kostium. Kostium,
ktory miat pomiesci¢ obie bohaterki i zrobié
jeszcze miejsce na pole bitwy, ktéra miata
rozegrac¢ sie miedzy matkg a cérka. Na scenie
mamy wiec trzyipotmetrowa biatg suknie
umieszczong na podeScie; na lewo, patrzac
od widza, na niewielkim stojaku znajduje
si¢ tabliczka z biala kartka (nawiazujac do
wnetrz muzealnych, powinna znalez¢ sie tam
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krotka nota o szkockiej krolowej, ale ponie-
waz stworzona przez mnie historia wplatu-
je Marie Stuart w nowe sytuacje, uznalam
umieszczenie noty o Marii Stuart za zbgdne,
skoro historia niejako zapisuje sie na nowo).
Po prawej stronie, patrzac od widza, siedzi
mtloda kobieta w obszernych kapciach-psach,
robi szalik z krwistoczerwonej welny i pilnuje
$nieznobialej wielkiej suknit do czasu, kiedy
zaczyna dzwoni¢ telefon... Marysia odbiera
telefon i rozmawia z matka. Po ktéryms
z kolei dzwonku ucieka do sukni, by schroni¢
sie przed wszechwiedzaca matka. Od tej pory
niemal do kofica spektaklu bedziemy sty-
sze¢ natretny dzwonek telefonu, w najmniej
oczekiwanych momentach, irytujacy, kon-
trolujacy, przywolujacy tad i schematyczny
porzadek. Od tej réwniez chwili bedziemy
obserwowa¢ proces, ktéry zachodzi w Mary-
si, kiedy wchodzac do ogromnego kostiumu,
uruchamia wehikut i zaczyna podréz w czasie
i przestrzeni, w poszukiwaniu wolnosci. Tak
zaczyna rodzi¢ si¢ rzecz o czlowieku, o jego
naturalnej potrzebie bycia wolnym i decydo-
wania o sobie samym.

Kostium jako wehikut w czasie
i przestrzeni
Postawione przeze mnie zagadnienie
kostiumu jako wehikutu czasu i przestrzeni
kaze pojmowaé kostium teatralny jako szcze-
gblnego rodzaju narzedzie do odbywania
podrézy w czasie i przestrzeni, do przenosze-
nia postaci scenicznej w inny wymiar, w kt6-
rym oddycha cudzym oddechem, komuniku-
je sie, dialoguje, nacechowuje swoja nature
cudza osobowoscia z pelng Swiadomoscia
zachodzacego w nim procesu. Mozna by
odczytywaé te mysl jako dalekie rozwiniecie
idei stworzonej przez Jerzego Grotowskiego,
ktéry pod koniec swojej dziatalnos$ci ukut
teze sztuki jako wehikutus; i o ile u niego

mialo to zwigzek z rytuatem $piewania pie-

$ni i wchodzeniem aktora w trans po to, by
w sposéb mozliwie jak najbardziej organiczny
przekraczaé rzeczywisto$é, o tyle tu rytu-
alem, ktéry mial postaé sceniczna przenie§é
w inng rzeczywisto$é, a widzowi (bo jego
w tej idei nie pomijam, w przeciwiefistwie do
Grotowskiego, ktéremu widz na tym etapie
poszukiwan nie byl juz potrzebny) da¢ nama-
calny znak, staly sie wypracowane srodki
wyrazu, takie jak:

1. rytual ubierania (jako widoczny znak
bohaterki
w postaé historyczng)

transformacji  z wspoblczesnej

2. rytual malowania (proces transformacji
bohaterki wspolczesnej w postaé historyczng)

3. rytual naktadania maski (twarz pomalo-
wana na bialo i przyjmujaca okreslone, skon-
czone w wyrazie, przerysowane grymasy:
$miech, rozpacz)

4. zachowania (utozenie dloni, pantomima
rak, upostaciowienie rgk)

5. rytuat stép (taniec bosych stép, symboli-
ka bosych stop)

6. rytual kapieli (jako symbol oczyszczenia
i proby zespolenia obu bohaterek dramatu)

7. rytual Sciecia (jako symbol zamkniecia
i otwarcia, $mierci i narodzin).

Za kazdym razem punktem wyjscia dla
tego rytuatu jest zestawienie dwdch zgota
odmiennych ekspresji, jednej pochodzacej
bohaterki,
w kostiumie i zagubionej, i drugiej, ,,zapo-

od wspdlczesnej nieporadne;j
zyczonej” od postaci historycznej, celebru-
jacej rytual i postugujacej sie jezykiem swo-
jej epoki. Dopiero wypadkowa obu tych
przeciwstawien pozwala na przekroczenie
tego, co namacalne, by wejS¢ na wyzszy
poziom odczucia postaci historycznej, oddy-
chania jej oddechem i mys$lenia jej umystem.
Oczywiscie, towarzyszy temu proces trans-
formacji na oczach widza, a wiec nastepujacy
w realnym czasie przedstawienia. Nie ma tu
dzikosci kojarzonej z transem, ktéry przenosi
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postaé w inny wymiar, ale jest pewien system
powtarzalnych znakéw, rodzaj kodu, ktéry
pozwala widzowi czytaé, a postaci scenicznej
budowa¢ rzeczywisto$§¢ na nowo. Zadaniem
kostiumu jest pomdc w tym tworczym proce-
sie. Aktor doskonale wie, ze po opanowaniu
roli, poznaniu kierunkéw rozwoju postaci,
niemal w ostatnim etapie procesu pracy
nad spektaklem, otrzymuje kostium (wcze-
$niej co najwyzej positkuje sie atrybutami,
fragmentami stroju), ktéry ma za zadanie
dookresli¢ postaé, pomdc mocniej jg zaryso-
wad, nadaé ostateczny ksztatt. Proby, ktore
temu towarzysza, sa zmudnym wypracowy-
waniem zachowai, sposobu poruszania sie,
szukaniem organiczno$ci, wpasowywaniem
sie w cudzg skore i uznaniem jej za wlasng.
Trzeba zachowaé szczegdlng czujno$é, by
zespoli¢ si¢ z kostiumem do granic mozli-
wosci, a najlepiej je... przekroczyé. Ciato
pozostaje niezwykle wyczulone na wszystko,
co je ogranicza, ma duze mozliwosci asy-
milacyjne, dlatego nie nalezy lekcewazy¢
wskazéwek pochodzacych w prostej linii od
ciala, jak pierwszego odruchu czy sensualne-
go odczucia.

Rola, jaka przypisuje kostiumowi w tym
spektaklu, jest szczegélna. Z jednej strony
ma on za zadanie zaistnie¢ jako muzealna
ekspozycja, ubranie, schronienie, t6zko, tron,
taznia, tono matki, szafa, stét kuchenny,
w koficu szafot, z drugiej za$ zapewnié ptynne
przenikanie jednej postaci w druga (wspdlcze-
snej w historyczna i odwrotnie), bez narusze-
nia struktury kostiumu, a przy zastosowaniu
wypracowanych §rodkéw — wspomnianych
juz rytualéws. Forma i skala kostiumu, jak-
kolwiek budzaca od poczatku moja fascyna-
cje, szybko zaczeta stanowié w pracy powazna
przeszkode. Kostium od poczatku spektaklu
stoi nieruchomo na scenie i tak trwa do kofica
monodramu. Moge otworzyé nieco gorset
(jak okno), by uchyli¢ przed widzem frag-
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ment zycia zza materii kostiumu (pozwolié
widzowi podgladac i uczestniczyé w intymne;j
scenie kapieli), moge odchyli¢ dolny fragment
sukni, by pokaza¢ w scenie balu taniec kré-
lewskich bosych stop, moge przymierzyé na
swoja glowe podwieszony na nig czepiec. Nie
moge natomiast ruszy¢ kostiumu z miejsca,
przejs¢ si¢ w nim po scenie, usigs¢ w nim,
poczué jego ciezar wlasciwy, dopasowaé go
do swoich wymiaréw, w koficu technicznie
go ujarzmic¢ i przemieni¢ w kolejny element,
niezbedny do uzyskania zamierzonego srodka
ekspresji. Umieszczony na podescie, z masyw-
ng konstrukcja w Srodku, pozwala owszem
na fizyczne manewry, ale juz wypelnienie go
cielesnodcig i wtloczenie wen zycia wydaje
sie nie lada wyzwaniem, z poczatku nie-
mozliwym do wykonania. Po wielu prébach
okazuje sie, ze tylko nielicznym gestom udaje
sie przebi¢ przez powloke kostiumu i dotrzeé
nieco dalej niz siega proscenium. Poczuciu
bezradnosci towarzyszy jednak jaka$ niepo-
jeta przekora, by zmierzy¢ si¢ z ta niebywa-
le trudng do ogrania bryta. Wchodze wiec
w kostium, wktadam rece w odpowiednio
przygotowane rekawy, korpusem przywieram
do gorsetu, czyli gérnego stelazu sukni, glowe
opieram na kryzie i podejmuje probe stworze-
nia osobnego jezyka gestow, dziatafi, bardzo
wyraznie zakre$lonych reakeji, przerysowa-
nych péz i grymaséw, pozwalajacych na rzu-
cenie wyzwania konkurencyjnej materii.’

Czy mozna jeszcze w tym wypadku mowié
o ,drugiej skorze” aktora? Kostium dziata
z jednej strony jak rezonator, ktéry uwal-
nia zyciodajng energie, pozwala na odbycie
podrézy i na identyfikacje z osoba, ktérej ten
kostium scenicznie i historycznie jest przypi-
sany, z drugiej za$, traktujac ten kostium jako
autonomiczny byt i wierzagc w ukryta w nim
energie, mozna sprobowaé przekroczyé jego
ramy, poszerzyC jego jestestwo o dodatkowa
przestrzen i nowe znaczenia®.
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Kostium jako no$nik informacji

Kostium od zawsze nidst tajemng moc
przemiany, metamorfozy, przebierania.
Oczywiscie kostium jest niezwykle waznym
elementem przedstawienia teatralnego i funk-
cjonuje jako swoista wizytowka, na podstawie
ktoérej od razu jesteSmy w stanie ocenic,
z jakiej grupy spolecznej pochodzi postad,
jaki fragment historii wnosi na scene oraz
jakiemu gatunkowi teatru jest przypisana,
komedii badZ tragedii. Od zarania dziejéw
rola kostiumu byta doniosta’. Bierzemy pod
uwage zaréwno charakter kostiumu, jego
kolorystyke, krdj, jak rowniez elementy skta-
dowe kostiumu, ktére na pierwszy rzut oka
dookreslajg postaé sceniczng i przypisujg do
okreSlonej warstwy spotecznej. Mam tu na
myS$li to, co nosimy na nogach (lub wystepuje-
my boso, co ma znaczenie), co nosimy na glo-
wie (kapelusz, diadem, tiara, kornet, kaptur,
peruka), co mamy na twarzy (maska, okulary,
woal, opaska, bandaz) i wszelkie atrybuty
ruchome, ktére sa szybka do odczytania
sygnaturg postaci (laska, miecz, chustka,
wachlarz), a jednocze$nie zawieraja ukryta
symbolike. Podobnie rzecz sie¢ ma z kolorysty-
ka kostiumu, ktéra ma bogatg historie si¢ga-
jaca starozytnos$ci.” Takie decyzje artystyczne
znajduja najszersze zastosowanie w teatrze
plastycznym, w ktérym znak wizualny wysu-
wa si¢ na pierwszy plan. Nie bede przytaczaé
tu cennych skadingd informacji, ale warto
wspomnied, ze poza bardzo podstawowg zna-
jomoscig znaczenia koloréw (zielen jest kolo-
rem nadziei badZz niedojrzatosci, czerwief
— zycia, namietnoSci, ale tez energii i gniewu,
z6tty — zazdrosci, milosci, ale tez intelektu
i natchnienia), warto zwr6cié uwage na to,
jakiej postaci scenicznej jest przypisany, ze
wzgledu na wiek, pteé, profesje oraz zadanie
sceniczne. Znajomo$¢ tej dziedziny pozwala
na pelniejszy odbidr postaci, utwierdzenie si¢
w swoich domniemaniach i podjecie interpre-
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tacji na podstawie zewnetrznych, wizualnych
znakdéw. Wszystkie te wspomniane elementy
wspdlgraja ze soba i w zaleznoS$ci od postaci
scenicznej, jej dramaturgicznego rozwoju,
sg bardziej lub mniej akcentowane, na rzecz
innych elementéw. Kostium moze byé neu-
tralny, zunifikowany; wtedy cala gra aktorska
skupia si¢ na mimice, geScie, mocniej zary-
sowanej sytuacji scenicznej. Zdarza sie, ze
przypisany jakiej§ postaci kostium znajduje
uzasadnienie dopiero w polowie spektaklu,
a jego element, ktéry na poczatku intrygowal
badz irytowal, w trakcie trwania spekta-
klu nabiera wagi i znaczenia. Takie ,zycie”
kostiumu podpowiada, ze nie jest tylko ubra-
niem aktora, jego druga skorg, ale na wpot
niezaleznym bytem, no$nikiem dodatkowych
informacji, medium, ktére poszerza kontekst
postaci i prowokuje do jej reinterpretacji.
Oczywiscie, nalezaloby rozpatrywaé te sytu-
acje w dwodch aspektach: z perspektywy
widza i z pozycji aktora, choé w efekcie
i tak jeden, przy odpowiednim nastawieniu
i zaakceptowaniu narzuconej mu konwencji
teatralnej, a drugi, przy odpowiednich pre-
dyspozycjach i §wiadomym uzyciu $rodkéw,
odbywa podréz w czasie i przestrzeni''.

Martwy kostium czy oczekujaca na

ozywienie materia?

Kostium, ktory zaprojektowatam, miat od
poczatku nie pozostawiaé cienia watpliwosci,
kto jest jego wlascicielem. Estetyka miata by¢
tatwo rozpoznawalna nie tylko dla znawcy
tematu. Zdecydowatam sie na do§é¢ wytwor-
ng suknie dworska w stylu renesansowym,
zaopatrzong w wydatna, bujng kryze i czepiec
z wystajacg spod niego brazowa peruka. Dla-
czego z perukg? Odniostam sie do ostatniego,
najbardziej dramatycznego momentu z zycia
Marii Stuart, czyli jej Sciecia, kiedy kat, doko-
nawszy egzekucji — zreszta nie bez probleméw
(uderzal trzykrotnie) — podnidst Scieta juz
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glowe Marii, by pokazaé ja $wiadkom zdarze-
nia i, ku zdziwieniu zgromadzonych, glowa
wypadta mu z reki, a pozostata w niej tylko
peruka. Stad widok podwieszonego nad suknig
czepca wraz z ulozonymi wlosami. Poza tym,
chciatam tym zabiegiem sprowokowa¢ interak-
tywno$¢ widza. Kiedy widzimy calo$¢ wize-
runku, percepcja nie jest tak pobudzona, jak
w momencie, kiedy co$ z tego wizerunku wyci-
namy lub czego$§ w nim brakuje. Mamy natu-
ralng sklonno$¢ do zapelnienia luki naszym
wlasnym subiektywnym wyobrazeniem, mamy
sktonno$¢ do dorysowywania nieistniejgcych
ksztattéow. Dzigki wyobrazni uzupelniamy
fakty, ksztalty — pod warunkiem oczywiscie,
ze nosimy w sobie juz takie wyobrazenie lub
spostrzezenie. Chyba ze cierpimy na przy-
padtos¢ polegajaca na tym, ze rozpoznajemy
poszczegblne elementy przedmiotéw, ale nie
jesteSmy w stanie poltaczy¢ ich w catos$é. Badacz
psychologii ludzkiego oka Rudolf Arnheim
twierdzil: ,;zdrowe oczy chwytaja przewaznie
ksztalt od razu. Ogarniaja caly wz6r?”. Poza
tym w tej sytuacji odwotuje sie do zakodowa-
nego w kazdym z nas ksztaltu czlowieka. Jak
zauwaza Arnheim: ,rzeczy ktére widzimy, sta-
nowig calo$¢ i zyja w nas jako catosés”. To jak
fantom, ktérym zapelniamy pustg przestrzefi,
nie widzac czesci, ale ja odczuwajac. Decydu-
jac sie na taki sceniczny zabieg, tylko sugeruje
widzowi cato$¢ postaci, ktéra w miare trwania
spektaklu powoli sie zapetnia i nabiera wtasci-
wego, przestrzennego tréjwymiaru i emocjo-
nalnego nasycenia. Najprosciej rzecz ujmujac:
wchodze w kostium, oddajagc mu swojg glowe,
twarz, dlonie i tylko chwilami stopy. Niewiele?
Widz ma mozliwo$¢ odczucia catosci, nawet
jezeli wychodze z kostiumu.

Biel

Zastosowanie bieli jako barwy kostiumu
ma réwniez swoje konsekwencje. Jedynym
odstepstwem jest kolor wloséw opadajacych

spod czepka. Reszta skgpana jest w bieli.
Zalezato mi na jednorodnosci, na zastosowa-
niu tylko niewielkich waloréw tej barwy, po
to, by nada¢ kostiumowi charakter odrg¢bno-
$ci, nowej, zamknietej w sobie rzeczywistoSci.
Biel miata nadaé calosci $wiezy, odSwietny
wyglad, ale nie tylko. Kolor bialy to rowniez
w niektérych kulturach kolor zaloby. O Marii
Stuart zwyklo moéwié sie Biata Krélowa,
poniewaz po $mierci meza, Franciszka II,
na znak zaloby przywdziala biala, okazala
suknie“. Nawigzujagc do symboliki koloru,
warto wspomnied, ze biel niesie bardzo wiele
znaczen. W kontek$cie wehikutu i odbywania
duchowo-mentalnej podrézy przytocze tylko
niektore z nich. Biel jest symbolem duchowo-
$ci, uSwiecenia, o§wiecenia, prawdy, wiedzy
i intuicji. Jak réwniez — co najblizsze moim
zalozeniom dla bohaterki tego monodra-
mu — jest symbolem nabierania §wiadomosci
i cigglej walki toczonej z nieSwiadomoscia,
a takze symbolem wtajemniczenia, przej$cia
do innego stanu, czyli wizualnym znakiem
ceremonii przejscia’. Biel jako barwa nieko-
lorowa, podobnie zresztg jak czerfl, zajmuje
szczegblng pozycje wsréd wszystkich barw.
Jest bliska absolutu oraz funkcjonuje jako
symbol zjednoczenia obu barw, stad stosowa-
na jest czesto przy okazji narodzin, §lubu, ini-
cjacji i $mierci®. Skojarzenie z zalobg nie jest
tu przypadkowe. Trzy kobiety — Maria Stuart,
Marysia i jej matka — pojawiajace sie w mono-
dramie sa ofiarami wlasnych stabosci i chcia-
tam, zeby jako takie zaistnialy. Poza tym
ich sytuacja zdaje sie nie mie¢ pozytywnego
zakoniczenia. Finalowe §ciecie Marii Stuart
niczego nie rozwiazuje, przypomina tylko
o podjetej przez gléwna bohaterke konwencji
zabawy; Marysia wraca wiec postusznie do
swojej matki, pomimo calego procesu samo-
u$wiadamiania, przez jaki przeszla, a matka
wraca do starych, sprawdzonych przez lata
metod zniewalania corki.
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Skala

Zastanawia¢ moze skala tego kostiumu,
ktora kaze mysleé, ze to juz nie jest tylko
kostium teatralny, gdyz granice jego bytu
i znaczenia siegaja duzo dalej. Nierucho-
mo§¢ dwoch trzecich kostiumu moze zblizaé
go do scenografii. Takie tez bylo po czesci
moje zamierzenie. Chcialam wyj$¢ poza ramy
kostiumu. Chcialam dodaé¢ mu wieloznacz-
no$ci. A w zwigzku z tym nie tylko zdecydo-
walam sie na wieksza skale (suknia mierzy
dwa i pot metra) poprzez zawieszenie nad
nim czepca z peruka (dodatkowy metr), ale
roéwniez postawienie na podescie, cokole,
niczym rzezbe albo maly pomnik. Cokoty
zawsze podnosily status budowli czy rzezby.
Wyniesienie w gore mialo prowadzié¢ do
przyjecia jej w sfere sacrum, nadania symbo-
licznej warto$ci. OczywiScie uzasadnieniem
postawienia sukni na cokole byly nie tylko
wzgledy estetyczne (podest §wieci wlasnym
Swiattem i podkresla boski charakter kostiu-
mu), ale potrzeba usankcjonowania miejsca
rozegrania sie calej historii. Przypomnijmy,
ze akcja dzieje sie w jednej z sal muzeal-
nych, wyniesiona dla zapewnienia lepszej
ogladalnosci, a z drugiej strony, zeby pod-
kres§li¢ zakazany charakter tej ekspozycji.
Ten kostium, stojac bezposrednio na deskach
scenicznych, stracitby swoja wage, stalby si¢
zbyt codzienny, gotowy do przymierzenia,
dla kazdego, a ustawiony na cokole sprawia
wrazenie zakazanego dla ludzkich stép i cie-
kawskich oczu. Wejdzmy na chwile na pole
historii sztuk pieknych. Kiedy artysci stoso-
wali takie wymiary? Odpowiedzi nie trzeba
dtugo szukaé. Wielko$¢ rzezby, koputy miata
manifestowaé wielko$¢ fundatora, zasobnosé
jego portfela, megalomanie, miata wprawic
w zachwyt ogladajacych, w koficu wzbudzié
podziw, czyli leczy¢é kompleksy fundatora.
Pobudki wigc do$¢ przyziemne jak na takie
»wysokie” gabaryty. A jak odnie$¢ te potrze-
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by do ponadnaturalnej wielkosci kostiumu
teatralnego? Wielko§¢ sukni ma symbolizo-
waé wielki problem, z ktérym mierzg si¢ obie
bohaterki. Miara tej sukni to rowniez ogrom-
ne, ukryte, schowane gleboko pragnienia
gléwnej bohaterki. Jawi sie nam wiec suknia
nie tylko jako kostium dla gtéwnych bohate-
rek, ale rowniez jako przechowalnia uczud,
poczekalnia z perspektywa na lepsze czasy.

Kostium jako schronienie

Jesli mowa o wehikule, to kostium mozemy
rowniez potraktowaé jako schronienie, czyli
miejsce, w ktéorym czujemy sie bezpieczni.
W sukni-kostiumie odbywa si¢ rytuat ,cho-
wania”. A to chowanie, ukrywanie obfituje
w przerdzne sytuacje i konsekwencje. To
nawigzanie do dzieciecej zabawy w chowane-
go, gdzie sama zabawa rodzi uczucie ogrom-
nego podniecenia oczekiwaniem ,znajdzie
mnie, czy nie znajdzie”. Dziecieca zabawa
z dreszczykiem emocji nabiera tutaj posmaku
psychologicznego horroru. Matka jest wsze-
dzie, nie sposéb przed nig uciec, nie sposéb
sie schowaé. Ta zabawa jest aktem desperacji,
ale tez proba zelzenia napiecia i wszech-
obecnej kontroli nad cérkg. Zestawiam wiec
autorytet matki z budzacy sie z uzaleznienia
od matki zagubiong corka. Rzecz dzieje sie
na wielu plaszczyznach. 1 wszystkie w zasa-
dzie obnazajg prawde o tej toksycznej relacji.
Pierwszg plaszczyzng jest pozorne porozu-
mienie obu kobiet. Samodzielne istnienie
obu bohaterek jest w zasadzie niemozliwe.
Istnieja wspdlnie, wzajemnie sie uzupetniaja,
wspierajg w myS$leniu. To najwieksza bolaczka
ich obu. Moim zamierzeniem byt dialog mig-
dzy bohaterkami, kiedy pozornie nic si¢ nie
dzieje, bo przeciez dialoguja ze soba, tylko
ze ten dialog jest niepelny, bez zwrotnego
impulsu. One siebie nie stuchajg. Zmian i tak
nie bedzie. Obie panie tkwiag w miejscu. Tak
jak suknia, ktdra jest nieruchoma, tak nie-
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zmienne w zyciu obu bohaterek sg schematy
myS$lowe. Zasiedziale w schematach myslo-
wych, tkwia w bezpiecznych wspoétrzednych,
po to, by niczego nie zmieniaé.

Prawda nie jest tatwa do przyjecia, dla obu
bohaterek. Matka udaje, ze nie styszy argu-
mentow corki, corka pod ich ciezarem chowa
sie w sukni badz ucieka w posta¢ Marii Stu-
art, zeby moc nabra¢ odwagi do wypowiada-
nia swoich mysli, nabra¢ sit w cudzym kostiu-
mie i odeprze¢ kolejne zarzuty. Jest to z jednej
strony do$¢ ryzykowna operacja, ze postuze
sie terminem medycznym, by prze$wietli¢
Marie Stuart i uprawdopodobnié jej emocje,
jej odczucia, jej chwile stabosci, zderzy¢ jej
czas i przestrzeh z czasem wspodlcze$nie zyja-
cej bohaterki, z drugiej strony jest okazja do
ztapania uniwersalnego klucza w relacjach
miedzyludzkich. Gléwnym ,narzedziem” do
odbycia tej podrozy jest suknia, kostium,
paradoksalnie stojacy nieruchomo na scenie.

Kazdy ubidr, zwlaszcza cudzy, jest obiektem
ludzkiej ciekawosci. Dlaczego tak chetnie
ubieramy sie w cudzy kostium? Z upodoba-
nia czy z checi bycia na chwile kim$ innym?
Moja bohaterka wchodzac do wnetrza kostiu-
mu zaczyna nabieraé cudzych cech, manier,
odruchéw, a przez to zmienia sie, dojrzewa,
u$wiadamia sobie to, czego nie ma, co chce
lub czego nie chce mieé. Podobny proces
zachodzi w drugg strone; Maria nabiera cech
Marysi, wlasciwie obie kobiety przenikaja
si¢ z racji istnienia w jednym, wspdlnym
kostiumie. Buduje si¢ miedzy nimi mocna
wewnetrzna wiez, tworzaca korelacje na tyle
silng, ze losy obu kobiet zaczynaja sie prze-
nika¢ i wzajemnie uzupetniaé. Dzigki temu
w sferze psychologicznej Marysia dotyka pro-
blemo6w, ktorych nigdy wezesniej nie dotykata
albo ktérych sobie nawet nie u$wiadamiata.
Marysia, dzieki temu, ze weszla w kostium,
uciekajac przed matka, moze odby¢ podréz

w czasie i przestrzeni. OczywiScie przed
matka nie da sie uciec, ale mozna sie od niej
oddali¢, mozna uspi¢ jej czujnos$¢ i zaryzy-
kowa¢ wejscie na chwile w cudze zycie, by
u$wiadomié¢ sobie ogromne braki we wta-
snym. Marysia wcielajac sie w postaé Marii
Stuart (podejmujac ten rodzaj z pozoru bez-
piecznej zabawy) nabiera jej wladczych cech,
odwagi w wypowiadaniu sadéw, checi bycia
wolng i stanowienia o samej sobie. Gdyby
moja bohaterka byta wiladcza z natury, silna
i odwazna, nie miataby potrzeby chowania
sie w kostiumie i przezywania ekstremalnych
momentéw z zycia szkockiej krélowej. Tym
samym tworzy si¢ uklad sil, ktéry stanowi
pewna kobiecg cato§é. Wszystkie trzy kobiety
zaczynaja wzajemnie sie dopelniaé. Bo oto
czujemy delikatnos§¢ i strach Marysi (gtow-
nej bohaterki), wladczo$¢ w postgpowaniu
Marii Stuart, przy jednoczesnym podejmo-
waniu zyciowego ryzyka, bez wzgledu na
konsekwencje, a takze opiekuniczo$§¢ matki,
raczej nadopiekunczosé, symbiotyczna, uza-
lezniajagcg wiez matki z corka. Nawet przy
zalozeniu, ze niektore z tych cech sg negatyw-
ne czy po prostu zle, to w jakims sensie i tak
dokonuje si¢ w tych postaciach przez chwile
proces oczyszczenia. Marysia, ktéra zaczy-
na wreszcie moéwi¢ zdecydowanym tonem,
podejmuje dialog z matka, a matka zaczyna
dopuszczaé do siebie inne myS§lenie niz wta-
sne, zaczyna u$wiadamiaé sobie swoje btedy
wychowawcze. Maria Stuart jest wprawdzie
najmniej realna (jako postaé historyczna)
w tej calej uktadance, lecz dzieki wniknieciu
Marysi w kostium nabiera zycia za pomoca
jej gestow, oddechu, mimiki, glosu. Suknia
staje si¢ przekaznikiem albo, inaczej méwiac,
katalizatorem zywych sytuacji, niettumionych
emocji, walki o ,by¢ albo nie by¢”. Maria
Stuart dzigki poSrednictwu Marysi ma szanse
dotknaé uczucia matczynej mitosci, ktérej
nigdy nie zaznala, poza listowng wymiang
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nakazéw i zakazow’. Poprzez to obustronne
przenikanie obie bohaterki staja sie duchowy-
mi siostrami. Matka, rozmawiajac z Marysia,
oczywiscie nie ma $wiadomosci, ze po drugiej
stronie telefonu jest szkocka krolowa (czy tez
ze rozgrywa sie zabawa w szkocka krélows),
co najwyzej wyczuwa zmiany zachodzace
w corce i to zaczyna ja niepokoié. Dla matki
jest to caly czas jej Marysia, a cechy, ktore
W miare rozwoju sytuacji si¢ ujawniajg, sa
przez nig traktowane jako cechy Marysi.
Tak ,ozywiona” czy wskrzeszona Maria Stu-
art jakby niechcacy i nieSwiadomie staje sie
tacznikiem obu kobiet, matki i cérki, zespala
je i prowokuje miedzy nimi dialog. Dzieki
temu toczy sie zywa wymiana mysli trzech
bohaterek: matki — Marysi — Marii Stuart.
Oczywiscie polozenie punktéw na tej linii
zmienia si¢ w zalezno$ci od sytuacji, to jednak
relacja miedzy trzema kobietami zacie$nia
sie i poprzez wzajemne przenikanie cech
niewatpliwie rozwija. Kostium staje sie wiec
miejscem, ktére umozliwia autoekspresje, bez
wzgledu na epoke i okolicznosci. Dzieki temu,
ze obie bohaterki egzystuja we wspolnym
kostiumie jak we wspdlnej skérze, emocje
jednej maja szanse staé si¢ emocjami drugiej,
gesty jednej z nich gestami i pozami drugiej.
Maria Stuart ma szanse zyskac zycie i wiary-
godno$¢ dzieki podjetej przez Marysie zaba-
wie. W ramach tej wymiany zapoczatkowana
przez gléwna bohaterke konwencja zabawy
prowadzi do zatarcia granic migdzy realnoscia
a $wiatem iluzji, imaginacji. Obie bohaterki
podrézuja w czasie i przestrzeni. Kazda z nich
domaga sie na nowym gruncie usankcjonowa-
nia swojego nowego zycia. Kostium wydaje
sie by¢ chwilami niewystarczajacy. Bo oto
suknia, w ktorg weszta gtéwna bohaterka,
ukrywajac sie przed matka, zaczyna dzieki
jej dazeniom do poznania prawdy o sobie
i swoich emocjach ozywal, spelnia¢ rézne
wspomniane juz funkcje, zaczyna uzasadniad
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swoje bycie. Procesy, jakie zachodzg w sukni,
s3 zywe, przenikaja sie wzajemnie i uzupelnia-
ja. Niewinnie zapoczatkowana zabawa staje
zrédlem samopoznania gléwnej bohaterki.
Poczatkowe schronienie przynosi teraz cheé
wyzwolenia sie i potrzebe penetracji kolejnej
przestrzeni. Szczegdélowa analiza rytualéw,
towarzyszacych wskrzeszaniu postaci histo-
rycznej i nawigzaniu dialogu z postacig wsp6t-
czesng, zajmuje sie w dalszej czesci tej pracy.

! Jung uwazal, ze latanie jest wyrazem pragnie-
nia uwolnienia si¢ od ograniczen. Wspolczesni
badacze przychylaja sie do teorii Junga. Za: J.R.
Lewis Encyklopedia snu, Warszawa 1998, s. 131.

2 op. cit, s. 81. Sny tego rodzaju wystepujg wow-
czas, gdy czlowiek czuje sie czym§ przytloczony
lub traci kontrole nad sytuacja. Psychologowie
utrzymuja, ze doznania z dziecifistwa pozostawiaja
w mozgu glebokie §lady, ktére w podzniejszym
wieku uaktywniajg sie w okresach silnych napied.

3 M. Bogucka, Maria Stuart, Wroctaw 2009.

*Kto$ mnie kiedys$ zapytal: ,,Co ty bedziesz robi-
ta po tej historii sztuki? Chyba bedziesz siedzieé
w muzeum i pilnowaé ekspozycji!”. Odniostam sie
do tworczo do tych stéw i postanowitam zrobié
z nich dos¢ osobisty uzytek, wykorzystujac tamta
sytuacje na scenie.

5 Grotowski odnosit te idee bezposrednio do
aktora, (rowniez jego ciala jako wehikutu), ktory
na skutek wzmozonej i niezwykle intensywnej
pracy nad soba dokonywal samopenetracji i prze-
kroczenia granic, skupiajac cala uwage na orga-
nicznym procesie, jaki w nim zachodzi.

¢ Owo przenikanie wydalo mi sie przy oka-
zji pracy nad tym monodramem najciekawszym
wyzwaniem i polem do badan nad istota de facto
wspoélnego kostiumu, wehikutu, w ktérym raz po
raz uaktywniana jest jedna postaé po to, by za
chwile oddaé pierwszenistwo drugiej. W finale roz-
dzielenie obu postaci jest prawie niemozliwe, bo
nie tylko wzajemnie si¢ przenikaja, uzyczajac sobie

nawzajem swoich organicznych zachowan, stajg
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sie wiec tozsame, stabe i wladcze jednocze$nie,
watpiace i zdecydowane, a dzieki tej obustronnej
emocjonalnej iniekcji zyskuja na pewno zycie o nie-
zwykle bogatym nasyceniu wewnetrznym.

7Kostium w monodramie maria s. jest ponadna-
turalnej wielkosci; zeby go zalozyé, trzeba wen
wej$¢ po specjalnie przygotowanej drabinie, mingé
metalowe szczeble, stanaé na opuszczonym wieku
podestu, wlozy¢ rece w rekawy i umiesci¢ glowe
tak, by byla widoczna zza wielkiej kryzy i pod
okazalym czepcem. Ze wzglgdu na trudnosci,
ktore napotkatam, powstatl zapis préb z kazdych
kolejnych etapéw poszukiwan zycia w tym kostiu-
mie i préb ujarzmienia tej wielkiej, nieruchomo
tkwigcej na scenie formy.

8 Powtorzmy tu za Kantorem ,Kostium staje
sie¢ ruchomg, wyzwolong formga, traci starg kon-
wencjonalng, $mieszng role, posiada wtasng «auto-
nomig» i symbolike. W stosunku do zywego orga-
nizmu aktora, spelnia nowe zupelnie funkcje,
jest rezonatorem i pulapka, uwiklaniem i spo-
tegowaniem, réwniez hamulcem, moze by¢ jego
katem i ofiarg, moze istnie¢ obok aktora i sta¢ sie
przedmiotem jego zonglerki”; w: T. Kantor, Pisma.
Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974. Wroctaw
2005, s. 133.

? Kostium staje si¢ kodem, zawierajacym cenne
informacje o jego uzytkowniku, nawigzujace nie
tylko do jego statusu spolecznego, ale réwniez do
upodoban, manier, obyczajow. Wystarczy prze-
czytaé definicj¢ kostiumu, ktdéra nie ogranicza si¢
tylko do ubioru. W jezyku francuskim costume
znaczy ubidr; kostium, ale wloskie stowo costume
znaczy ,obyczaj”, a idac dalej za ta definicja, od
tac. conmsuetudo bierze si¢ lacifiskie (przy)zwy-
czajenie, z consuescere — przyzwyczajaé sig. W.
Kopalifiski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw
obcojezycznych, Warszawa 1990, s. 282.

10 Obszernie o tym pisze M. Kocur w: Teatr
antycznej Grecji, Wroctaw 2001, s. 220-239.

' Cho¢ teatr nie istnieje bez widza i to widz
warunkuje w jakiej$ mierze jego rozwdj, zajmowa-

nie si¢ tu sposobem odbioru spektaklu teatralnego

bytoby tylko powierzchownym i niezwykle subiek-
tywnym dotknieciem tematu. Percepcja widza
zastuguje na oddzielng prace badawcza, gdyz jest
uwarunkowana réznymi zalezno$ciami; siega psy-
chologii widzenia, a przede wszystkim jest niezwy-
kle relatywnym zjawiskiem.

12R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa.
Psychologia twdrczego oka. Przeklad ]J. Mach,
Warszawa 1978, s. 64.

13 Op. cit., s. 78. Arnheim ttumaczy, ze jest to
proces porzadkujacy widzenie, choé jego przyczyn
nalezaloby szukaé w systemie nerwowym.

4 Wdowa po krélu nie przywdziewa posepnej
czerni, odwiecznej barwy zaloby, tak jak u kobiety
z ludu, jej bowiem jednej przystuguje deuil blanc.
W bialym czepcu nad wyblakly twarza, w sukni
z bialego brokatu, w biatych trzewikach i w bia-
tych poficzochach ...” — za: S. Zweig, Maria Stuart,
Warszawa, 1961, s. 45.

15 W. Kopalinski, Sfownik symboli, Warszawa
1990, s. 22.

16 Leksykon symboli | Herder Lexikon. Symbole.
Opracowala Marianne Osterreicher-Mollwo,
Warszawa 1992, s. 16.

7 Sytuacja staje sie paradoksalna, bo Maria
Stuart nie znala swojej matki. Sytuacja polityczna
w Szkocji wymagata natychmiastowego odseparo-
wania matki od dziecka i wywiezienia malefikiej
Marii Stuart do zaprzyjaznionej Francji, gdzie
dorastata jako przyszta francuska krélowa. Obie
panie znaly si¢ wig¢c jedynie z korespondenciji
listownej. Matka czuwata nad francuskim wycho-
waniem cérki, kontrolujac jej wychowanie, kon-

takty, wydatki.

Fot. Robert Balinski
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T'worzymy sny dla teatru...
Relacja z 22. Miedzynarodowego Festiwalu

Setkani/Encounter w Brnie

rzez polskie §rodowisko teatralne prze-
chodzita burza. ArtySci wystosowali petycje
»leatr nie jest produktem, widz nie jest klien-
tem”, na stanowiskach dyrektoréw kolejnych
instytucji trwaly roszady, zmniejszano liczbe
etatow, a poszukiwania najlepszego rozwigza-
nia probleméw finansowych i strategicznych
ciggnely sie juz od kilku tygodni. Wyda-
walo sie i wydaje sie nadal, ze osiggniecie
porozumienia pomiedzy rzadem a tworcami
jest niemozliwe. Wszyscy jednak wiemy, ze
konieczne — teatr, znajdujac sie w momencie
przelomowym, potrzebuje reform, potrzebna
jest dyskusja, zeby mlodzi artySci, ktorzy
wchodzg na rynek, byli w stanie znalez¢ prace
i utrzymaé sie w zawodzie. Debata trwa do
dzisiaj, ale ona trwala réwniez wtedy, kiedy
zesp6t aktorski Mrocznej gry, albo historii dla
chlopcow wyjechal na 22. Miedzynarodowy
Festiwal Teatralny w Brnie. Celem wyjazdu
bylo reprezentowanie zaréwno krakowskiej
PWST, jak réwniez, wspoélnie z grupa zwia-
zang z AT w Warszawie, rodzimej sceny.
Tegoroczna edycja odbyta sie pod hastem
Do I have a dream? a kolejne przedstawienia
mialy nawigzywac do pytania sformulowane-
go w kontrze do stynnej wypowiedzi Martina

MICHAt KURKOWSKI

Luthera Kinga. Na udowodnienie tego, ze
potrafimy $ni¢, udostepniono siedem scen,
na ktérych od 10 do 14 kwietnia 2012 roku
kolejne zespoly prezentowaly swoje marzenia.

Festiwal Setkani/Encounter jest w calosci
organizowany przez studentéw wszystkich
specjalizacji dziatajacych w ramach wydziatu
teatralnego Janickovej Akademii Muazickych
Uméni w Brnie. Poczawszy od przyszlych pro-
ducentéw, ktérych zadaniem jest pozyskanie
srodkéw i opieka nad go$émi imprezy, przez
dramaturgéw, odpowiedzialnych za program
artystyczny, scenograféw, pracujacych nad
oprawg kolejnych wydarzen, az po rezyseréw,
piszacych recenzje ze spektakli. Kazdy zajety
jest festiwalem. Cale miasto zyje festiwalem.
Widaé to choéby w centralnym biurze, miesz-
czacym sie w gtéwnym budynku JAMU, kto6re
jest bezustannie odwiedzane przez zagra-
nicznych uczestnikéw, studencka mtodziez
z pozostatych szkét wyzszych w Brnie, akto-
réw, chcacych sprawdzié, czy bilety zostaly
sprzedane, a wreszcie tych, ktorzy ciekawi s3
funkcjonowania tego dziwnego $wicta. Swie-
ta szkot teatralnych z calego Swiata.

W tym roku pokazanych zostalo dwanascie
przedstawient w ramach konkursu gtéwnego,
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w tym cztery spoza Europy (RPA, Korea Potu-
dniowa, Kolumbia, USA) jedno z Niemiec,
jedno ze Stowenii, jedno z Turcji i Stowacji,
a wreszcie po dwa z Polski 1 Czech. Juz
to méwi wiele o réznorodnosci spektakli,
totez jadagc do Brna, zastanawialem sie, co
tez wyniknie z tego setkani w Czechach,
w jaki sposéb te rbzne perspektywy, ktd-
rych sie domy$latem, beda sie wzajemnie
uzupelniaé. Réznorodnosé zawsze fascynuje.
Jednak w tym wypadku ré6znorodnosé nalezy
rozpatrywaé nie tylko w kontekscie spotka-
nia odmiennych kultur, lecz takze poprzez
odmienno§¢ form, jak rowniez tematéw doty-
kanych przez mlodych artystow. Porusza-
no problem mitosci, odrzucenia, ubdstwa,
potrzebe zblizenia sie do drugiego czlowie-
ka, problem transseksualizmu, poszukiwania
miejsca w spoleczenstwie. Jedni wyrazali sie
poprzez taniec, inni poszukiwali siebie w gro-
teskowych figurach, jeszcze inni decydowa-
li sie na realizm. Wszyscy chcieli pokazad
samych siebie, swoja propozycje teatru i swdj
sposob odbioru rzeczywisto$ci, czyli to, co
trapi zaréwno jednostke, jak i spoleczeiistwo,
ktore ja uksztattowalo.

Przyznam, ze obawialem si¢, czy bede
w stanie rozumie¢ temat propozycji z RPA albo
Kolumbii. Jeszcze przed festiwalem sadzitem,
ze te tak obce kultury zyja nieznanymi mi kon-
fliktami, ze wyrastajac z odmiennych tradycji,
chcg przekazaé mysl, odpowiadajaca na proble-
my, ktérych nie do§wiadczam. Dopiero p6zniej
zrozumiatem, jak podobni jesteSmy. Kazdy
potrzebuje mitosci, na caltym $wiecie patologia
rodzi sie z ubdstwa, wszedzie istnieje margines
spoleczny, problem wykluczenia. Kazdy pra-
gnie blisko$ci. Gdzie§ wlasnie tu umiescitbym
idee festiwalu, ktorg jest dla mnie zderzenie
mlodziezy teatralnej wyrostej w réznych kul-
turach. To zderzenie jednak ma oznaczaé zbli-
zenie. Teatr ma sta¢ si¢ miejscem wypowiedzi
i rozmowy. Festiwal ma umozliwi¢ spotkanie.

Chciatbym przywotaé najciekawsze dla
mnie przedstawienie, ktére zobaczylem w cza-
sie trwania imprezy. Pokazany az trzy razy
(najczesciej ograniczano sie do dwoch przed-
stawien) spektakl z Johannesburga Relativity:
Township stories zrealizowany zostal przez
studentéw Wits University of Art w czerwcu
zeszlego roku. Pokazana przez nich historia,
oparta na autentycznych wydarzeniach, poru-
sza temat biedy rozwijajacej sie na obrzezach
bogacacego sie spoleczefistwa. Patologia rela-
cji miedzyludzkich, konflikty z prawem, mor-
derstwo i nie§wiadome wiklanie sie¢ w ciemne
interesy, a wreszcie préba wydostania sie
z piekla, préba, w ktérej znowu pojawia si¢
morderstwo i wiktanie w brud rzeczywisto-
$ci. Trudno uwolnié sie od tego, co bylo. Jed-
nak to nie tylko temat zainteresowal publicz-
nos$é, lecz takze zachwycajaca gra aktorska
i wspolpraca na scenie, ogromna wrazli-
wo$¢ na partnera i niespotykana szlachetnos¢
w doborze §rodkéw wyrazu, a wreszcie, co
najbardziej mnie zaintrygowalo, niezwykle
balansowanie pomiedzy ,europejsko$cig”
w formie, wyraznie odwolujacej sie do Brech-
towskiej tradycji, a wyczuwalng ,,afrykansko-
Scig” w relacjach miedzy postaciami, w ich
zachowaniach. To balansowanie na granicy
kultur dodatkowo podkreslaty jezyki, prze-
platajace si¢ na scenie. Angielski przechodzit
w afrykanerski, zeby po chwili sta¢ sie zulu,
a wreszcie przemieni¢ w jedno z regionalnych
narzeczy. Widownia byta oczarowana. Twér-
cow wywolywano kilka razy. Zachwycita
historia, forma, zachwycil poziom warsztatu
i wykonanie, a sukces dodatkowo potwierdzi-
ta nagroda dla Tony’ego Miyambo, kreujace-
go jedna z gtéwnych rél meskich.

Niewatpliwie festiwal sprzyja poznawaniu
wspdlczesnego teatru i kierunkéw wybie-
ranych przez mlodych twoércow. Ze sceny
dowiadujemy si¢ o ich pogladach i potrze-
bach, ale prawdziwe zetkniecie odbywa sie
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dopiero w trakcie prywatnych rozméw przy
kawie, piwie, w czasie lunchu. Wtasnie pod-
czas takich spotkai nastepuje ponowne zde-
rzenie i to wlasnie wtedy mozemy wymienic¢
sie do§wiadczeniami ze szkoly, wtedy moze-
my opowiedzie¢ o systemie ksztalcenia i tra-
dycji, na ktérag pedagodzy ktada szczegdlny
nacisk. Podczas tych zakulisowych ,debat”
nawigzuje sie szczegdlny rodzaj znajomosci,
ktora dla obu stron czesto oznacza nadzieje
na przyszla wspélpracg, poniewaz pomimo
pewnych réznic w programie, to przeciez na
Szekspirze, Stanistawskim, Brechcie i Gro-
towskim uczy sie tego, czym jest teatr.
Brakuje jednak wspélnego kontekstu dla
wspolczesnych zjawisk, poniewaz — jak sie
okazuje — ograniczony jest dostep do twor-
coéw dziatajacych regionalnie. Rzadko kiedy
styszy sie o artystach z Turcji czy ze Stowacji,
traktujgc ich raczej jako egzotyke niz jeden
z oSrodkéw wspottworzacych mape sztuki
scenicznej. Czesi doskonale zdaja sobie spra-
we z tego, ze ich tradycja teatralna nie jest ta
najpopularniejsza, a ich kultura nie nalezy
do najbardziej znanych w Europie. Festiwal
staje sie wiec doskonata okazja, zeby to zmie-
ni¢. W trakcie czterech dni konkursowych
organizowane s3g warsztaty, zaréwno z dzie-
dziny edukacji artystycznej, jak i regionalne-
go folkloru. Postanowitem sprawdzi¢ jedno
z tych programowych zajeé, co przy okazji
pozwolilo mi sie dowiedzieé, w jaki sposéb
funkcjonuja szkoty teatralne w Brnie i Pradze.
Szczegblnie mnie zaskoczylo to, ze systemy
nauczania aktoré6w rozwijane s3 w ramach
osobnych katedr DAMU, co $wiadczy o tym,
jak wazne jest dla Srodowiska nie tylko pozna-
wanie tradycji obcej, lecz takze budowanie
wtlasnej. Wziglem udzial w ¢wiczeniach, ktore
mialy zapozna¢ nas z metodg Ivana Vyskodi-
la — teoretyka i praktyka, bedacego w latach
sze$¢dziesigtych propagatorem malych form
w teatrze czeskim. Jego system nosi nazwe
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»Interakcja z wewnetrznym partnerem” i choé
dla prowadzacych nie bylo tatwym zadaniem
opisa¢ sposéb funkcjonowania calosci, to
w ciggu tych trzech godzin zdotaliSmy zro-
zumieé, ze dla Vyskoc&ila najwazniejsze dla
bycia na scenie jest ,,ja” wobec wewnetrznych
impulséw powstajacych w sytuacji, a zrozu-
mienie wewnetrznych do§wiadczei powinno
pozwoli¢ ,ja” na kreowanie siebie w relacji
z przestrzenig i partnerem.

Zajgcia trwaly trzy godziny. Przyznam, ze
jak na jeden dzief jest to optymalny czas,
jednak gdyby organizatorzy zrezygnowa-
li z polowy warsztatéw odbywajacych sie
w czasie festiwalu, woéwczas byloby mozli-
we nie tylko fragmentaryczne zapoznanie
sie z zagadnieniem, lecz takze jego glebsze
zrozumienie. Warto na koniec wspomnieé
o ostatnim z elementéw, skladajacym si¢ na
repertuar tych spotkan. W czasie wolnym od
konkursowych przedstawient pokazywane sg
krotkie formy, performanse, przygotowa-
ne przez studentéw nizszych lat wydziatu
teatralnego (w tym roku po raz pierwszy
w sklad offowego repertuaru weszta propo-
zycja studentéw z Litwy). Te pokazy (naj-
czeSciej nieprzekraczajace godziny) udowad-
niaja, ze przy braku Srodkéw finansowych
mozna tworzy¢ ciekawe inscenizacje, czego
przyktadem jest chocby Snuff-Staff, zapre-
zentowany w bylej fabryce broni. Koncepcja
tego projektu wynikata z kontekstu miejsca:
na kolejnych pietrach pokazywano, w jaki
sposéb ludzkosé w wyniku cywilizacyjnego
rozwoju u$miercata w sobie czlowieczen-
stwo, jak ludzie wzajemnie wyniszczajg sie,
czasem z nienawisci, innym razem z powo-
du niemozliwych do zaspokojenia instynk-
tow. Pomimo tej do§¢ apokaliptycznej wizji,
widzom pozostawiono nadzieje na uwolnie-
nie sie od traum spotecznych i historycznych
— jest nig muzyka i taniec, majace dziala-
nie oczyszczajace. Muzyka i taniec, czyli
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zabawa, ktora jest nieodlgcznym elementem
mtodosci.

Mtlodosé ma sny. Ma wyobrazenie o tym,
jak $wiat powinien wyglada¢. Mlodos¢ widzi,
jak $wiat wyglada. Mtodo$¢ czuje sie bez-
radna, wiec jedynym rozwigzaniem staje sie
dla niej kreowanie rzeczywistosci, kreowanie
snéw, ktore czasem sg koszmarami — wtedy
marzy o tym, by §wiat nie przypominat kosz-
maru, innym razem pokazuje §wiat idealny,
wtedy ma Swiadomo$¢, ze ta wizja pozostanie
idea mozliwa tylko na scenie. Ale pewne idee
udaje sie wprowadzi¢ w zycie. Najlepszym
przykladem jest to, ze festiwal w Brnie odby-
wa sie od dwudziestu dwdch lat i co roku
przybywa chetnych, chcacych zaprezentowac
sie miedzynarodowej publicznosci. Chcg sie
jednak zaprezentowaé, a nie konkurowaé ze
soba, chca sie poznaé, a nie walczy¢ o to, kto
jest lepszy. To nie bylo wazne dla uczestni-
kéw. Istotna byta réznorodnos$é i mozliwosé
spotkania w odleglym mie$cie na potudniu
Czech, w ktérym kto§ wpadl na dziwny
pomyst i go realizuje. Tu nie ma miejsca na
zazarta pogon za nagroda. Kazdy widzi, jak
zupelnie roéznie mysli si¢ o teatrze, kazdy
widzi, w jak odmienny sposéb sztuka rozwija
sie w kolejnych panstwach, jak niejednorodny
jest teatr. To decyduje o fenomenie tego festi-
walu, na ktérym w tym roku udowodniono,
ze mamy sny i mozemy réznie $ni¢ na scenie,
bo snéw jest tyle, ile jest scen. My tworzymy
sny dla teatru.
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Finlandia,
czyll sisu

usisz wpierw zrozumieé sisu. Od
tego momentu jest tylko ltatwiej. ,Nie da
sie jednoznacznie wytlumaczyé. Watpie,
czy jakikolwiek Fin potrafitby w pelni obja-
$nié. Mozna nazwad to nieugieto$cig, mozna
nazwaé glupota, mozna nazwaé silng wola
— wszystkie okresSlenia sa poprawne. Wedlug
mnie, chodzi gléwnie o umiejetnosé kon-
czenia tego, co sie zaczelo, niezaleznie czy
méwimy o przebijaniu sie przez kamien,
czy o czymkolwiek innym. Chodzi o dopro-
wadzenie sprawy do kofica, bez wzgledu na
trudnosci, jakie sie spotyka w trakcie” — tak
tlumaczy fenomen sisu znajoma z Helsinek,
Yeoma.

Fifisko$¢ rozbija sie o sisu. Fifisko§¢ zako-
rzeniona jest w sisu. Czerpie energi¢ z sisu.
Czerpie pomyst na ksztalt Swiata z sisu.
Znajduje realizacje zamierzef poprzez sisu.
Jest jednak nie do zdobycia i nie do kupienia.
Jest niewidoczne, niematerialne, nieuchwyt-
ne. Da si¢ jednak wyczué i to przeszkadza.
Na poczatku przeszkadza, bowiem wydaje
sie przeszkoda nie do przesuniecia na drodze
komunikacji. Zdaje sie opuszczona zaluzja.
Z zatrzymanym po naszej stronie wrazeniem
podgladu, bycia podgladanym. Musi uptyna¢
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LUCYNA SOSNOWSKA

czas. Dopiero gdy poczujemy sisu jako catosé,
jest tatwiej. Pojedyncze bowiem przejawy
szkodza, s3 falszywymi znaleziskami — utla-
twiajagcymi, lecz skrzywiajagcymi whasciwy
ksztalt — miniteoriami. Ustawiajg fifisko§¢
wrogo, obco, nieprzychylnie.

We wrze$niu 2011 roku wyjechalam do
Turku w ramach program stypendialnego Era-
smus. Studiowatam w Arts Academy (TUAS
Turku), na wydziale Performing Arts, gdzie
przebywalam do grudnia. Kursy, na jakie
zdecydowatam sie uczeszczaé, byly zwigzane
w wigkszosci z wydziatem lalkarskim (Puppe-
try Department). Ta decyzja okazala si¢ sko-
kiem w nieznanej gtebokosci wode, w ktorej
utrzymywanie sie na powierzchni wymagato
maksymalnej koncentracji i uwagi. Bylam
bowiem traktowana jak regularny plywak,
mimo ze zasadniczym polem mojej dziatalno-
Sci jest rezyseria dramatu. Nie zaltuje decyzji.
Od wrzesnia do pazdziernika 2011 pracowa-
li$my nad performansem/widowiskiem, ktore
byto gwozdziem programu obchodéw mia-
sta Turku jako Europejskiej Stolicy Kultury.
Przedstawienie Abduction of Europa, wspdl-
nymi sifami zbudowane przez studentow II
i IV roku lalkarstwa wraz z rosyjskim Teatrem
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ARHE, miato premiere dnia 11 pazdziernika
w przestrzeni basenu Samppalinna. Zostato
poprzedzone warsztatami z Yang Tumina,
Maximem Isaevem oraz Pavlem Semchen-
ko (performerami, rezyserami i aktorami
rosyjskimi, wspottworcami Teatru ARHE).
W trakcie warsztatéw przygotowywalismy
szczegblowa koncepcje widowiska, rozpo-
czynajac od prostych odpowiedzi na pytania
(czym jest mit porwania Europy dla nas dzi$,
czym jest Europa w tej historii, znaczenie
metamorfoz Zeusa itd.), poprzez praktyczny
etap, jakim bylo budowanie poszczegdlnych
elementow przedstawienia. Sktadalo si¢ na
to: przygotowywanie projektéw scenograficz-
nych, makiet, szkicow, schematow realizacyj-
nych, a takze po prostu pomystéw i inspiracji.
Nastepnie konfrontowali$my je, komentowa-
liSmy, krytykowaliSmy, ostatecznie odrzuca-
jac badz tez wlaczajac do projektu, o czym
wspdlnie decydowalismy. Znakomita wiek-
szo$¢ proponowanych rozwigzai przygoto-
wywana byla z produktéw wtérnych. Miato
to swdj urok — przeszukiwanie second-han-
déw, pchlich targéw, targdw staroci, a takze
ztomowisk, sktadowisk odpadéw i tak dalej,
w poszukiwaniu odpowiedniego materiatu.
Ten etap przygotowan koncepcyjnych oraz
techniczno-realizacyjnych byt drugim w kolej-
nosci, wpisanym we wspélprace z ARHE
i rozpoczat sie od polowy wrze$nia. Przez
pierwsze dwa tygodnie jednakze pracowa-
liSmy z cialem i przestrzenig. SzukaliSmy
naszych wewnetrznych zrédet wyrazu, nastep-
nie wykorzystujac je do wyrazenia standw,
sensOw i fragmentow opowiesci nie poprzez
psychologiczne rozszyfrowanie tematéw, lecz
poprzez intensywna koncentracje i dziatania
fizyczne. Poza tym - szukanie wspdlnych
rytméw, wykorzystywanie obiektéw znale-
zionych, przypadkowych i pozbawianie ich
przypisanej funkeji, nadawanie nowych, abs-
trakcyjnych senséw i znaczef. Pozwalanie

materii przeméwié. Praca ta okazata sie nie-
zbednym etapem przygotowujacym nas do
realizacji przedstawienia Abduction of Europa
w takim ksztalcie, jaki ostatecznie uzyskato.

Kursy, na ktoére uczeszczatam w semestrze
2011/2012, nie byly zwigzane wylacznie ze
sztuka lalkarska i koncentrowaly sie wokoét
obszaréw performansu, aktorstwa, medyta-
cji, tafica, zagadnienia ciala w przestrzeni
publicznej i teatralnej. PrzeSlizgne sie po
kilku przyktadach - zajecia z ,Konstrukeji
i manipulacji”, prowadzone przez Rene Baker
(The specialist in puppet and object theatre).
Zadaniem bylo wybranie trzech emocji/sta-
néw z listy zawierajacej czterdzieSci, a nastep-
nie opracowanie/wypracowanie sposobu cho-
dzenia z dwoma kijami tak, by je wyrazié,
a wlasciwie — by kije te emocje wyrazily.
Pamigtam dokladnie moje poczatkowe zaze-
nowanie i niecheé. Potem jednak, w miare
jak zaangazowanie wszystkich wiaczonych
w kurs rosto, efekty ich pracy przynosity
rzeczywiScie subtelng, lecz zarazem wyrazng
realizacje zalozefn, moje nastawienie zmieni-
to sie radykalnie. Inny kurs — ,,Ja i obiekt”.
Wybierajac potrzebny mi obiekt z archi-
wum zapomnianych, porzuconych figur, lal,
manekinéw, rekwizytow, niedokoniczonych
elementow scenografii spektakli lata temu
wygranych, trafitam na jeden, wyjatkowy
w swoim zbrakowaniu. Z nim uczytam sie
oddychaé, a doktadniej — uczytam sie dzieli¢
swdj oddech, sprawiajac, by mo6j wydech byt
i jego wydechem, a wdech jego wdechem,
a calo§¢ sprawiata wrazenie (cho¢ nie tylko
o wrazenie tu przeciez chodzito) organiczne.
Przekazywanie wlasnego oddechu obiektom
byto de facto budowaniem wspdlnego obsza-
ru bycia i uczestnictwa obiektu i animato-
ra. Obszaru ozywiania materii. Pozytywnym
zaskoczeniem bylo dla mnie zainteresowanie
studentéw polska tradycja teatralna — Tade-
usz Kantor, Jerzy Grzegorzewski, Jerzy Gro-

115



towski. Zwlaszcza pierwszy z wymienionych
mistrzéw byl inspiracja, zrédtem cytatow
i odniesien na zajeciach. Dodam jeszcze, ze
wszyscy studenci wielbia prof. Henryka
Jurkowskiego, a Historia teatru lalek jest naj-
czeSciej widywang w Arts Academy ksiazka,
czytang przez studentéw lalkarstwa i perfor-
mansu.

Interesujgcym wydarzeniem w czasie moje-
go pobytu byl festiwal teatralny w Turku
(TIP FEST, 18-22 listopada). Uczestniczytam
w nim poczatkowo wylacznie jako wolon-
tariuszka, po jakim§ czasie jednak wcho-
dzac we wspolprace ze studentka scenografii,
Litwinka Julia, ktéra wraz z grupa wybra-
nych studentéw zaproszona zostata do udzia-
tu w festiwalu. PrzygotowaliSmy instalacje
makiet-projektow scenograficznych, inspiro-
wanych tekstami literackimi. Instalacja ta nie
byta jedynie ekspozycja projektow, albowiem
zalozeniem byto poddanie ich animacji, ozy-
wieniu poprzez muzyke, §wiatto, ruch. ,,Opo-
wie$¢” makiet musiala wybrzmie¢ w czasie
zamykajgcym sie¢ w pieciu minutach i nie
postugiwaé sie stowem. Poznatam wodwczas,
na festiwalu, zajmujacych si¢ sztuka lalkarska
twércéw pochodzacych z réznych krajow,
gléwnie z Rosji, Estonii, Lotwy, Litwy, Wiel-
kiej Brytanii, Francji. Ciekawe do$wiadcze-
nie, zwlaszcza gdy dostrzegamy, jak bardzo
niewielki jest ten lalkarski $§wiat. Jak (w grun-
cie rzeczy) niszowy i zapominany.

Jedna z trudniejszych niespodzianek poby-
tu w Finlandii byl czas, gdy nagle przyszta
ciemno$¢. Dzien z nagta zmalat do wymiaru
pieciu godzin. Nieoczekiwanie. Od mniej
wiecej polowy listopada nalezy przygoto-
wywacé sie na mrok wstawania, mrok zajec
w szkole, mrok powrotéw do domu. W tym
czasie zajecia w szkole rozpoczynaly sie od
praktyki tai chi o ciemnym, wczesnym poran-
ku. Nalezy woéwczas zapomnie¢ o mroku
za oknem i skoncentrowaé sie na sobie, na
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oddechu i na byciu tu i teraz. Pamietam
stowa: ,You know Lucy, when you enter
the darkness strange things happen to your
body”, powiedzial raz Tuomas, widzac moje
rozstrojenie umystowe i zotagdkowe. Tuomas,
najdziwniejszy cztowiek na roku, cichy, wyco-
fany. Nalezy przestawi¢ receptory na miejsco-
we, tamtejsze, przygotowac si¢ na ciemnosé,
zakasa¢ rekawy i przyja¢ to, co czas ten
niesie. Zreszta ciemno$é fifiska nie jest do
kofica czernig, a niebiesko$cig. W tym pdzno-
jesiennym czasie spotkatam ponownie Paule,
dziewczyne poznang przy pracy nad Abduc-
tion of Europa, jej zadziwiajace stowa powi-
tania: ,,Musi ci by¢ nietatwo, Lucy. My, Fino-
wie stajemy sie w okresie listopad — marzec
ludZmi trudnymi. Zamykamy sie w sobie,
w domach, wyciszamy, niewiele méwimy
1 jesteSmy mniej spoleczni”. Zadziwitam sig.
Zadziwitam samopoznaniem, akceptacja,
$wiadomoscig i poczuciem fifiskiej wspdlnoty
(a moze wspdlnego). Zadziwitam odczu-
waniem przynalezno$ci. Czas ciemnosci to
tez czas wszechobecnych lamp imitujacych
Swiatto sloneczne, dostepnych w sieciach
sklepéw za cztery euro. Swiece, §wieczniki,
lampiony, namioty $wietlne, lampy. To tez
czas wydtuzonych, czestszych wizyt w saunie,
a doktadniej — w tych autentycznych sau-
nach, polozonych posréd laséw na wyspach
okalajacych Turku. A tam — rozmowy osobi-
ste, punkty wrazliwe, dowcipy, zwierzenia.
Autentycznapara do zycia.
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Niegasnaca potega stowa

w teatrze XXI wieku?

latach siedemdziesigtych odbyto
si¢ spotkanie Wincentego Kraski, 6wcze-
snego kierownika Wydzialu Kultury Komi-
tetu Centralnego PZPR, ze Srodowiskiem
artystycznym, podczas ktorego postawit on
pisarzom zadanie napisania powiesci o losie
chlopa polskiego. W ten sposéb wyrazit
naiwne ztudzenie, ze mozna kierowaé sztuka
w sposob administracyjny i narzucié arty-
Scie sposéb funkcjonowania. Cieszy mnie
wiec, ze nasze spotkanie jest spotkaniem
przede wszystkim tworcéw. Ze jest okazja
do wymiany do$wiadczen. Jego rezultaty?
Kto wie...

Mam wrazenie, ze stawiamy tu dzisiaj
przed sobg bardzo trudne zadanie — rozpo-
znania i omoéwienia jednego z najbardziej
ulotnych zjawisk teatralnych. Sztuka aktor-
ska, w przeciwienstwie do innych elemen-
tow widowiska teatralnego, istnieje prze-
ciez tylko tu i teraz, tudziez tam i wtedy,
kiedy trwa — trwalo przedstawienie. Tekst,
muzyka, scenografia, kostiumy moga prze-
trwaé, moga by¢ poddawane analizie dtugo
po $mierci scenicznej spektaklu. Oczywiscie
one tez nie istnieja w oderwaniu od tego
spektaklu, ale jednakowoz s3 jego realnym,

ANDRZEJ SEWERYN

fizycznym znakiem - trwajg w czasie. Gra
aktora, sztuka aktorska tak silnie zwigzana
jest z terazniejszos$cia, ze znika bezpowrotnie
—umiera wraz z zejSciem aktora ze sceny. Gra
aktorska nie ma tak naprawde mozliwosci
trwania poza czasem spektaklu i najdosko-
nalsze nawet préby utrwalenie jej na foto-
grafii czy na materiale filmowym, o recenzji
nie wspomne, s3 tylko tworzeniem namiastki
czego$, co jest zywe, delikatne i z natury
nietrwale. Podobne watpliwos$ci towarzysza
probom uchwycenia sedna aktorstwa w pod-
recznikach gry scenicznej, ktére sg czasem
tylko dramatycznym §wiadectwem zmagania
si¢ z istotg rzeczy.

Nie mozemy réwniez zapominad, ze aktor
nie istnieje bez widza, ze widz go tworzy,
zatem aktorstwo to sztuka tworzona tez przez
widzéw, sztuka zalezna od widzéw — opo-
wiesci o ,trudnej publicznosci” nie zawsze sa
wynikiem kapryséw gwiazd. Bywa, ze cht6d
widowni, dystans, brak poczucia przeplywu
energii miedzy sceng i widownig potrafig
zniweczyé najwieksze wysitki, sprawiaja, ze
spektakl wprawdzie sie¢ odbywa, ale zadna ze
stron nic z niego nie wynosi, podczas kiedy
innym razem zywos$¢ reakcji, napiecie i sku-
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pienie, cheé autentycznego wspdtuczestnicze-
nia widowni w akcie artystycznym otwieraja,
chciatoby sie powiedzie¢ uskrzydlaja, akto-
ra i caly zespél: maszynistow, akustykow,
oSwietleniowcoéw, wynoszac teatralne spo-
tkanie na wyzszy poziom. Ale bywa tez, ze
nazbyt zywiolowo reagujaca, nazbyt mani-
festujaca akceptacje publiczno$é potrafi ode-
braé aktorowi czujno$é, zaburzyé wewnetrz-
ng dyscypline i sprawié, ze zagrywamy sie
do nieprzytomnosci ku uciesze parteru, 16z
i balkonu.

Hamlet moéwi: ,Powiedz ten monolog
tak, jak ja ci go przeczytatem: plynnie
i swobodnie”. Ten tekst znacie Pafistwo na
pamieé, ale warto go przypomnieé: ,,gdyby$
miatl deklamowaé z falszywym patosem,
jak niektérzy aktorzy, wolalbym juz, zeby
moje wiersze wyryczal herold miejski. I nie
machaj rekami, jakby$ drwa rabal. Uzywaj
gestow oszczednie [...]. Rani mnie do zywe-
go, kiedy slysze, jak jaki$ krzykacz w peruce
drze si¢ tak, ze rwie namietno$¢é w strzepy
i szmaty; a tymczasem ogluszona galeria
i tak nic nie rozumie z tego pokazu miotania
sie i wrzasku [...]. Wszelka przesada kldci sie
z celem teatru: a celem tym bylo i jest — tak
u poczatkdéw teatru, jak i dzisiaj — podsta-
wiaé zwierciadto naturze, u§wiadamiaé cno-
cie 1 hanbie ich wlasne rysy, substancji epoki
nadawaé forme, ktéra jg utrwali” (William
Shakespeare, Hamlet, przektad Stanistawa
Baraficzaka).

Tak tez bywa...

Inng wazng sprawg, na ktorg rzadko zdaja
sie zwracal uwage teoretycy, jest sprecyzo-
wanie, o jakim aktorstwie méwimy: o tym
z przedstawien czy tez o tym z préob. Moim
zdaniem zbyt mato refleksji poSwieca sie temu
podstawowemu przeciez aspektowi analizy
sztuki aktorskiej, odréznieniu tych dwdch
etapow pracy, dwoch aktéw tworczych, gdy
tymczasem to aktorstwo préb — czyli impro-
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wizowanie, sprawdzanie, oswajanie tematu,
problemu, przestrzeni — dawno juz z sali
préb przeniosto sie na scene. Sa rezyserzy, s3
aktorzy, ktérzy promuja ten rodzaj ,otwartej
sztuki aktorskiej” i wszyscy musimy sie z tym
mierzy¢ jako praktycy, jako teoretycy, jako
widzowie.

Czyz nie jest zatem tak, ze aktorstwo to
sztuka, ktora z badawczego punktu widzenia
istnieje, a ktorej jednocze$nie nie ma? Czy
nie jest tak, ze badanie sztuki aktorstwa
teatralnego jest wlasciwie niemozliwe? Szcze-
g6lnie w odniesieniu do dawnych epok. A z
drugiej strony: jak badaé¢ wspolczesno$é bez
kontekstu przesztosci? A co zrobi¢ z fak-
tem, ze wspOlczesne dziatania artystyczne
przekraczaja ramy gatunkdéw, porzadkow,
stylow, tradycji, a pojecie sztuki stale si¢
poszerza, czasem az do granic, a nawet
braku granic zrozumiatych dla wiekszosci
odbiorcéw? Dzialania artystyczne — rowniez
w sferze aktorstwa — dawno juz przestaly
by¢ ,artystyczne” w tradycyjnym znaczeniu,
a samo stowo ,tradycyjny” tez ulega stalym
przeobrazeniom. To, co szokowalo wczoraj
— dzi$ jest norma. To, co dzi§ budzi sprzeciw
i niezrozumienie — jutro stanie si¢ ulubiong
rozrywka. Negacja regut sztuki stata sie sztu-
ka sama w sobie, na skale wczesniej niespo-
tykana. Stala si¢ nowym jezykiem ekspresji.
A moze tylko nowg moda...

W tym miejscu warto moze zaznaczy¢,
ze wiele pytan dotyczacych teatru, sztu-
ki aktorskiej, ktore stawiaja sobie polscy
tworcy, jest absolutnie nieobecnych w §wia-
domosci twércéw innych krajow, na przy-
ktad pytania o sens grania tekstéw tzw.
klasycznych. Kiedy wybitny artysta teatru
polskiego pyta mnie, co moze powiedzieé
dzisiejszemu widzowi, wystawiajac Wesele,
to wtedy zdaj¢ sobie sprawe, jak wiel-
kie szkody pozostawila w dziedzinie teatru
epoka realnego socjalizmu. Pytania o sens
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wystawiania sztuk Moliera we Francji nie
ustyszalem nigdy.

Wracam do mojego rozumowania. Zatem
dla aktora ,dawna epoka” jest juz wilasciwie
nawet to, co gral wczoraj, nawet jesli jutro
bedzie gral w tym samym spektaklu — tym
samym, ale na skutek przeobrazen, jakim sam
podlega oraz tych, ktérym podlega rzeczy-
wisto$¢ artystyczna — juz innym! Dodatkowg
moja watpliwo§é budzi to, ze chcac badad
sztuke aktorska, skazani jesteSmy bardzo cze-
sto na informacje z drugiej reki. Czy napraw-
de znacie Pafistwo wszystkie spektakle, ktore
powstajg w Europie? Czy my, ktérzy zyjemy
w Polsce, znamy wszystkie spektakle, ktore
powstajg w Polsce? Nie ma nawet takie-
go krytyka. Przeciez nikt nie wie, co tak
naprawde dzieje si¢ w teatrze. Analizujemy
analizy — bo czym innym jest wyrokowanie
o poziomie aktorstwa na podstawie recen-
zji? JesteSmy przekonani, ze wiemy, jak grat
Solski, bo znamy relacje recenzentéw, ktorzy
widzieli, jak gral... A mnie si¢ jednak wydaje,
ze wiemy wiecej o technice recenzenckie;j,
o samej technice aktorskiej Solskiego duzo
mniej. Przepraszam za dygresje, ostatnio
coraz czedciej mySle o ,technice recenzenc-
kiej” — tym czeSciej, im czeSciej pordwnuje
to, co widziatem na scenie z tym, co zdaniem
recenzentéw powinienem byl zobaczy¢... Ale
to temat na inng dyskusje, aczkolwiek wcale
nie tak odlegla od tego, czym mamy zajmo-
waé sie dzi§. Marzymy o tym, zeby zorga-
nizowaé wielkg debate o krytyce w Teatrze
Polskim; czy do niej dojdzie, czy to mozliwe,
Czy to ma sens?...

Zatem... to, Ze WSZyscy tu jesteSmy, Swiad-
czy jednak o tym, ze jest w nas potrzeba
przezwyciezenia tych niemozno$ci poznaw-
czych réznej natury. Ze jest w nas potrzeba
badania, rozpoznawania, analizowania, defi-
niowania 1 uwiecznienia tym samym zjawi-

ska, ktore z natury nie jest wieczne, nie jest
trwale, a na dodatek jest tak zmienne.

O ile rozumiem sam siebie — jestem akto-
rem 1 mila jest mi perspektywa, ze co§, co
stwarzam, mimo swej ulotno$ci, moze cho¢
w analizie trwaé wiecznie — o tyle zupelnie
nie rozumiem Pafistwa, ktérzy mnie, moje,
jak glosi tytul tego spotkania, ,,stowo i cialo”,
chcecie uczynié przedmiotem swojego zainte-
resowania...

Wietrze w tym podstep i zaczynam rozu-
mieé, ze nie zostalem tu zaproszony, bym
przywotywat historyczne i kulturowe kon-
teksty, bym si¢ chwalil wiedza z zakresu
antropologii widowisk. Moze to i lepiej,
bo nie $miatbym w tej kategorii i§¢ z Pan-
stwem w zawody. Jestem tu, jak sadze, troche
w roli krélika do§wiadczalnego. Przedstawi-
ciela ,konserwy”. Ale uwaga: tych z Panstwa,
ktoérzy czekajg na obrone teatru ,starego”,
»konserwatywnego” rowniez zawiode. Tytu-
towe ,stowo” i ,cialo”, jako dwa podsta-
wowe $rodki aktorskiej ekspresji, maja staé
sie, jak sadze, przedmiotem analizy, ktora
cho¢ troche pozwoli nam zdefiniowad prze-
miany w sztuce aktorskiej ostatnich lat...
Mam by¢ zatem tym, ktéry nie teoretyzu-
je, a podaje wiadomosci z pierwszej reki.
Tak rozumiem zadanie, jakie Organizatorzy
postawili przede mna, zapraszajac mnie do
udziatu w konferencji. Postaram si¢ mu spro-
staé. Zapomnijmy tylko stowo ,ekspert”.
W sztuce? Bede sie opieral na swoim osobi-
stym doSwiadczeniu, ktore ksztaltowaly mie-
dzy innymi: polskie szkolnictwo artystyczne,
spotkanie z teatrem Brooka, wieloletnia praca
w teatrze francuskim, podpatrywanie innych
aktoréw na calym Swiecie, lektury teatralne,
doswiadczenie pedagogiczne, praca w teatrze
polskim pisanym przez mate i duze ,,P”. Bede
moéwit o moim ABC aktorstwa.

Wiasciwie przychodzi mi do glowy, ze to,
co teraz robie, jest tez rodzajem aktorstwa
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- ja, jako podmiot i przedmiot, jako tworca
i zarazem tworzywo, sam siebie jeszcze chce
w tej podwojnej ,,roli” analizowaé. Wychodze
do Was, znajduje w sobie potrzebe i odwage
by stanaé przed Wami i powiedzieé: stuchaj-
cie mnie, patrzcie na mnie, bede wobec Was
dziatal - gral, improwizowal... Wprawdzie
nie stlowami Sofoklesa, Szekspira, Moliera,
Stowackiego czy Mrozka, ale we wspolcze-
snym teatrze, jak wiemy, czesto nie ma to juz
najmniejszego znaczenia. Kazdy tekst, kazde
stowo wystarczy; wypowiedziane w sytu-
acji teatralnej, nabiera cech artystycznych,
nabiera charakteru dzieta. Nie wartoSciuje
tego — zauwazam fakt, ktéry wyprowadzam
tak z do$wiadczenia aktora, jak i widza,
a nawet czytelnika wspolczesnych tekstow
dramatycznych.

I tu dochodzimy do problemu stowa
w teatrze. Termin ,problem” wydaje mi sie
bardzo na miejscu, bo oznacza przedmiot
analizy, ale i pozostaje w Scistym zwiazku ze
swoim innym, podstawowym znaczeniem —
problem, czyli ktopot. Bo wydaje mi sie, ze
mamy we wspdlczesnym teatrze, we wspol-
czesnym aktorstwie, ktopot ze sfowem.

A na poczatku bylo stowo! Oczywiscie
cze$é z Pafstwa nie zgodzi sie ze mna,
moéwiac, ze na poczatku bylto ciato, byt gest,
byt rytual... Tak, to prawda, ale czasem
okreSla sie ten etap mianem prateatralnych
poczatkéw. Nie kldce sie o nazwy, nie spie-
ram o naukowe terminy, nie wartoSciuje
i brofi Boze nie deprecjonuje. Cho¢ przyznaje
— teatr bez stfowa mnie nie interesuje.

Jednym z mych ojcow duchowych, arty-
stycznych jest Cyprian Kamil Norwid. Oto co
méwi w Epilogu Promethidiona:

»Stowo jest czynu testamentem; czego sie
nie mozna czynem dopiaé, to sie w sto-
wie testuje-przekazuje; takie tylko stowa sa
potrzebne i takie tylko zmartwychwstaja czy-
nem — wszelkie inne s3 mniej lub wiecej uczo-
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ng frazeologig albo mechaniczng konieczno-
Scia, jezeli nie rzeczg samej sztuki...”.

Rozumiem, ze mozna stworzyé dobry,
ciekawy spektakl bez sléw. Staram si¢ prze-
zwycieza¢ wlasne upodobania artystyczne
i jako dyrektor otwieraé scene Teatru Pol-
skiego w Warszawie dla réznych form eks-
presji teatralnej — mamy na przyklad cykl
»laniec w Polskim”, ktory daje naszym
widzom i aktorom szans¢ spotkania z innym
jezykiem wyrazu niz ten, do ktdérego przy-
zwyczaila ich ta scena. Sam sie duzo dzieki
temu ucze. Ale nie zmieniam zdania. Teatr
bez stowa mnie nie interesuje! Powtarzam
to, poniewaz wiem, ze wielu z Pafistwa na
to liczyto...

Dla mnie teatr zaczyna sie w stowie.
Nie chee przez to powiedzieé, ze jestem
wyznawcg absolutnej wyzszosci literatury
nad teatrem, nie wychodze z zatozenia, ze
teatr jest wylacznie sztukg stuzebng wobec
literatury, co to, to nie, juz od dawna nie. Nie
uwazam, ze teatr jest tylko po to, aby obra-
zowal literature. Ale cenie stowo wysoko
i uznaje je za bardzo wazny budulec teatru.
Nie uwazam tez zeby byt to poglad zacho-
wawczy, staro$§wiecki, wsteczny czy niemily
widzom.

Na marginesie: nie uwazam tez, ze zyjac
i pracujac w epoce postmodernizmu — choé
zdaje sie, ze dzi§ mamy juz post-postmo-
dernizm — koniecznie musze hotdowaé jego
wypaczonym ideom. Bo zdaje mi sie, ze uzna-
wanie braku warto$ci za podstawe Swiatopo-
gladowa postmodernizmu jest wypaczeniem
jego idei. Dla mnie wielo§¢ i réznorodnosé
nie oznacza bylejakosci, tylko nowg jakosé,
nowy poziom refleksji. Skladajac w catos¢
rézne, czasem przeciwne, elementy kultury,
widz chce jednak dostawaé coS, a coraz cze-
Sciej dostaje nic. Mam wrazenie, ze dekon-
strukcja poszia ostatnio w teatrze, w sztuce,
zbyt daleko. Teatr wspodlczesny, czy moze
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nawet szerzej — sztuka wspolczesna, zdaje
sie nie zauwazaé, ze Swiat antywartosci bez
wartosci nie ma po prostu sensu. Zapomina-
my, ze warunkiem istnienia diabla jest jed-
noczesne istnienie Boga. Nihilizm w teatrze
zaczyna nudzié.

Nie uwazam, zeby ,,aktorstwo stowa” bylo
mniej warto$ciowe, mniej nosne czy mniej
»artystyczne”. Nie uwazam tez, zeby bylo,
szczegblnie dzi$, bardziej bezpiecznym roz-
wigzaniem dla tego, kto je uprawia. Ore-
downicy formy w teatrze zapominaja, ze
stowo tez jest elementem formy, z ktorg
trzeba si¢ zmierzy¢, ktdrej nie mozna ignoro-
wad, kiedy tak jest wygodniej. Nie uwazam
wreszcie, aby stowo stalo w sprzecznosci
z cialem i jezykiem ciata. Jest przeciez row-
niez rezultatem jego dzialania. Samo tez jest
dziataniem, jest akcja. Moze ratowal zycie
lub zabijac.

Poczawszy od Arystotelesa do schytku
XIX stulecia w sztuce teatru dominowalo
podejscie logocentryczne. Tekst traktowano
jako podstawowy i najbardziej istotny sktad-
nik widowiska teatralnego. Slowo przez
wieki byto no$nikiem sensu, idei i ideologii.
Bylo tez azylem dla pigkna. Umiejetnosé
pisania zarezerwowana byta dla nielicznych;
przedstawiaé, imitowaé, dziataé - mogt
kazdy, podczas kiedy pisaé, tworzy¢ stowem
mogta tylko garstka spoteczenstwa. Kto
wie, czy to nie wplywalo na prymat stowa
w teatrze, kto wie, czy wlasnie nie z tego
powodu jedynie dla dramatopisarstwa zare-
zerwowana byla kategoria sztuki, podczas
kiedy do inscenizacji nie przyktadano tak
duzej miary.

Na przelomie XIX 1 XX wieku podano
w watpliwos¢ traktowanie stowa jako jedy-
nego no$nika sensu i, co za tym idzie, jako
najwazniejszego skiadnika sztuki teatralne;j.
Zbiegto si¢ to z wieloma doSwiadczeniami
historycznymi, z powstaniem i rozwojem

teorii psychoanalizy, z powigzaniem obrazéw
i marzen sennych z pod$wiadomoscia, z roz-
wojem teorii o komunikacji niewerbalnej,
rozwojem antropologii kultury, a tym samym
z zainteresowaniem sztuka teatralng innych
kultur. O tym, jak silny byl odwrét od teatru
stowa, niech §wiadczy wypowiedZ Antonina
Artauda: ,Teatr zachodni, podporzadkowany
tekstowi, jest teatrem idiotow, btaznéw, zbo-
czeficow, gramatykdéw, sklepikarzy, antypo-
etow i pozytywistow”. O Comédie-Frangaise,
jakze niestusznie, méwiono w ten sposob
przez lata.

Rewolucje w estetyce XX-wiecznej obje-
ty réowniez sztuke teatru. Teatr europejski
odkryl nowe sceniczne znaczenie ciata. Jak
wielkg role w tej sprawie odgrywa Jerzy
Grotowski i jego dzieto... Poszukiwania
nowej ekspresji w teatrze zbiegly sie z eks-
perymentami w dziedzinie sztuk plastycz-
nych. Teatr i plastyka czerpaly wzajemnie ze
swych do§wiadczefi. Happening, event, body
art, performance daly teatrowi nowe Srodki
wyrazu, czy tez, jak twierdzg inni, pozwolity
odzyskaé dla teatru dawne rodzaje ekspresji,
doprowadzity tez do upadku ,estetycznego
mitu” — granice teatru znacznie si¢ posze-
rzyly, a do opisywania zjawisk teatralnych
zaczeto stosowaé kategorie ,nie-estetyczne”.
Odkrycie nowych kontekstéw ciata posta-
wilo w centrum zainteresowania cielesno$¢,
intymno$¢é, emancypacje spoleczng, femi-
nizm, homoseksualizm. Teatr przyczynil si¢
do odklamania naszej cielesnos$ci w sztuce,
ale i w zyciu, do wyzwolenia ciata z ograni-
czefi natozonych przez kulture chrze$cijaniska
i przez tzw. nurt apollifiski w sztuce. Nigdy
wezesniej sztuka nie siggata tak intensywnie
po mechanike ciata, fizjologie ciala, nigdy
weczesniej tak dostownie nie postrzegano ciata
jako tworzywa artystycznego. Aktor, w pel-
nym tego slowa znaczeniu, stal si¢ tworca
1 tworzywem.
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Moje doswiadczenie teatralne jest przede
wszystkim do§wiadczeniem z teatru stowa
— nie jest to tajemnicg. Na marginesie: caly
czas mam watpliwo$¢ co do znaczenia i sensu
uzywania terminu ,teatr stowa”, ale pdki co
uzywajmy go nadal, bo tak bedzie tatwiej —
w toku wyktadu postaram sie oméwié moje
watpliwosci bardziej szczegdlowo. Zatem...
Taki teatr uprawiam i promuje z wyboru.
Mozna dodaé: z wyksztalcenia. I jesli mniej-
sz0o$¢ to awangarda, a przeciez nie moze by¢
inaczej, to mySle, pozwodlcie Pafistwo, ze
Swiadomie wloze kij w mrowisko, ze dzi$
jestem w awangardzie — moze nawet bardziej
niz wtedy, kiedy pracowalem z Peterem Bro-
okiem.

Czasy sie zmienily i w moim rozumie-
niu dzi§ swoista awangardg jest teatr stowa.
Paradoksalnie, wydaje mi si¢, wplynal na to
kryzys stowa, kryzys jezyka i kryzys warto$ci,
ktore sa znamienne dla wspolczesnej sztuki
i kultury, dla naszej codziennosci. Stowo, tak
deprecjonowane w naszej kulturze, zaczyna
w teatrze nabieraé znowu wielkiej sity. Nawet
jesli nie wszyscy chcg to dostrzec. Sprecyzuj-
my moze teraz, co mam na myS$li, méwiac
teatr stowa”. Przeciez taki teatr istnie¢ nie
moze. Teatr, w ktérym mamy do czynienia
tylko z rzeczywistosScia stowa. Moze teatr
radiowy, chociaz dla mnie termin ,slucho-
wisko” jest bardziej precyzyjny i uzywany
zapewne nie bez powodu. Przeciez teatr to
réwniez obraz. To réwniez cialo aktora.
Uméwmy sie wiec, ze teatr stowa” nie ist-
nieje. Ze uzywajac tego pojecia mamy na
my$li teatr, tworcow, aktoréw i rezyserdw,
dla kt6rych stowo jest waznym elementem ich
tworczoéci. Ze jest nosnikiem myéli, emocji,
a nie dowodem na to, ze nie rozumiejy rze-
czywistosci.

Jeszcze dzi§ zdarza sig¢, ze drastycznych
srodkéw werbalnych, a przede wszystkim
pozawerbalnych, uzywa ,teatr walczacy”,
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silnie zideologizowany, epatujacy przemoca,
nagoscia, seksem, brutalnym jezykiem po to,
by widza wyrwac z odretwienia, poprzez szok
otworzy¢ go na zmieniajacg si¢ rzeczywistosé
i potrzeby ,nowego” spoteczefistwa. Dzi$
widz masowy dostaje ten rodzaj estetycznej
nadekspresji w cenie biletu do teatru, gdzie
siada w wygodnym fotelu, w bezpiecznym
poélcieniu widowni, i potyka wszystkie ,,izmy”,
z brutalizmem na czele, przed snem, niczym
dawniej sztuke ,,dobrze skrojong” i nie zauwa-
za juz réznicy miedzy zyciem a sceng. Gdzie
jest zatem miejsce na katharsis?

Dzi§, moim zdaniem, forma terapeutycz-
nego szoku w teatrze jest wiasnie stowo
— dobitne, znaczgce, wypowiedziane tak,
ze jest styszalne i zrozumiate, wypowiada-
ne calymi zdaniami, zgodnie z gramatyka
i interpunkcjg. Trudno mi wiec zgodzi¢ si¢ ze
zdaniem jednej z tworczyfi teatru polskiego,
ktora uwaza, ze nie warto graé sztuk Mroz-
ka, poniewaz jego postaci mdéwig pelnymi
zdaniami! Wybaczcie Panstwo, ale wolg nie
moéwié o filozofii jezykiem ulicy.

Prosze mnie dobrze zrozumieé — bronigc
tego, co ogdlnie nazywam teatrem stowa, nie
broni¢ konserwatywnego podejscia do sztu-
ki teatru. Zabawne, ze kilka dni temu odbyta
sie w Théatre de la Ville premiera Mewy
Czechowa, ktérej oryginalnoScia, wartoscia
podkreslang przez krytyka ,,Le Monde”, jest
wlasnie ,nie granie, ale podawanie” tekstu.
Oto fragment recenzji: ,,Ten spektakl nie
probuje pokazaé nam sztuki Czechowa, ale
uczynié ja styszalng, jak opowiadanie jakie-
go$ wieczoru wsréd przyjaciél, spowodo-
wane potrzeba méwienia, méwienia i ciagle
moéwienia, aby opowiedzieé historie, ktéra
lezy wam na sercu”. Tytul recenzji: Pigc
kobiet przywraca Czechowowi silg jego stow.
Stoja one na scenie obok siebie i méwig.
Teatr rapsodyczny? Marzenie o niegasna-
cej potedze stow w teatrze XXI wieku? Jej
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pragnienie? Czy istnieje tylko taka droga
przywracania sily stow dramaturgom? Nie
wyobrazam sobie, ze istnieje jedna tylko
forma ,teatru slowa”. Teatru, gdzie slowo
wystarcza i zaspokaja wszelkie potrzeby.
Forma jest tu notabene najmniej wazna,
z punktu widzenia tych rozwazan. Chodzi
mi o idee, o generalny stosunek do stowa
jako wehikutu sztuki i mysli. Wroce jeszcze
do tego tematu.

Wsr6d mych Mistrzéw wielka role odgry-
wali Gustaw Holoubek i Zbigniew Zapasie-
wicz. To jedne z nielicznych nazwisk, ktore
dzi§ przytaczam, réwniez dlatego, ze obaj
graja juz niestety w najwickszym teatrze
$wiata. Nie wspominam nazwisk kolegow
czynnych zawodowo, co wcale nie znaczy, ze
nie ma takich, ktérych podziwiam. Gustaw
Holoubek i Zbigniew Zapasiewicz sa dzi$
ikonami polskiego aktorstwa i méwienie o ich
pracy ma juz inny wymiar. £3czy mnie z nimi
nie tylko szacunek dla ich osiagnied, ale row-
niez powinowactwo artystycznych pogladéw.
Nie bytbym w zgodzie z samym sobg, gdybym
tego nie powiedzial. Nie bytlbym tez w zgo-
dzie z sumieniem, gdybym udawal, ze wszyst-
ko, czemu dzi§ holduje, wymyslitem sam.
Ot6z nie. Nie udaje, ze przede mng nikogo
nie bylo. Nie udaje tez, ze nie stojg za mna
tradycja i dosSwiadczenie wielu pokolefi. Cho¢
znam takich, ktorzy uwazaja, ze teatr, ktory
uprawiaja, jest ich odkryciem. Przywoluje tez
Holoubka i Zapasiewicza, zeby pokreslié, jak
wiele mnie nauczyli, ale tez zdaé sobie raz
jeszcze sprawe, ze nasze poglady na role stowa
w teatrze s3 dzi§ odmienne. Dla Gustawa
Holoubka i Zbigniewa Zapasiewicza stowo
jest jedynym Zzrédlem energii. Dla mnie —
ciato, emocje i intelekt budujg stowo, wypet-
niajac je ich energia.

Tu jest chyba dobry moment, zeby wrécié
do zasygnalizowanych przeze mnie watpli-
woéci co do znaczenia terminu ,,teatr stowa”.

Jako praktyk mam wrazenie, ze jest to twor
sztuczny. Sam takiego terminu uzywam, ale
nie zmienia to faktu, ze stworzony on zostal
na potrzeby teoretycznej analizy. Bo cho¢
uznajemy w teorii, ze stowo jest bytem nie-
zaleznym, to przeciez w praktyce nie istnie-
je autonomiczne stowo, slowo nie istnieje
bez ciala tego, kto je glosi, a zatem ,teatr
stowa” pojmowany dostownie tez nie istnieje.
Mowigc: ,teatr stowa”, mam na mysli szer-
sza koncepcje, mam na mysli ideg. Cyklicz-
nos$é¢ pradoéw artystycznych, falowe powra-
canie pewnych tematéw, pewnych pogladow
w dziejach kultury, ktore tez jest uproszcze-
niem, pozwala nam méwic¢ o epokach silniej
osadzonych w stowie — nurcie apollifiskim
oraz epokach sktaniajgcych sie ku zaintereso-
waniu cialem — nurcie dionizyjskim. Ale dla
praktyka, dla realiow sceny, rozdzial ciala
i sfowa nie istnieje. Mato tego, ciato nie pozo-
staje bez wplywu na ksztalt stowa i odwrot-
nie. Méwitem juz o tym i bede jeszcze méwil,
réwniez w kontekscie teatru radiowego, ktory
przeciez teatrem nie jest. Prosze pozwolié, ze
zatrzymam sie dluzej na aspekcie praktycz-
nym tego problemu.

Claude Régy, rezyser francuski, w czasie
prob Ponad wioskami Petera Handkego czy
dramatu Duzy i maly Botho Straussa godzi-
nami nie pozwalal nam si¢ rusza. Denis
Podalydes gra dzi§ w Comédie-Francaise
przedstawienie, ktore polega na tym, ze stoi
na scenie bez ruchu i przez ponad péttorej
godziny wypowiada tekst. Isabelle Huppert
grata 4:48 Psychosis Sarah Kane, nie ruszajac
si¢ z miejsca.

To jest dzisiejsza rzeczywisto$é teatru,
o ktérej tez nie wolno nam zapominad.

Ale istnieje tez inna. Istniejg nasze niedo-
skonatosci.

Kiedy pracujac na scenie na dziedzificu
Palacu Papieskiego w Awinionie z Sami
Freyem, ustyszalem nagle tego znakomitego
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aktora filmowego zadajacego mikroportu
i kiedy zdatem sobie sprawe, ze zrobil to
nie po to, aby wzbogaci¢ sztuke stowa, ale
tylko dlatego, ze bez mikrofonu bylby nie-
styszalny, zdalem sobie raz jeszcze sprawe, ze
ksztalcenie aktora europejskiego pozostawia
wiele do zyczenia, ze nie jest to tylko pro-
blem polski.

Praca w radiu jest praca odmienng niz
w teatrze. Wiadomo, ze kiedy mikrofon jest
tak blisko, pracujemy inaczej. Technika stowa
jest zupetnie inna. Kiedy pracujemy w filmie,
kiedy mamy mikrofony w glowie, w nosie,
gdzie$ przy uchu, wymaga to od nas zupelnie
innej pracy.

Jestem wychowany na poezji, na poezji
romantycznej, na romantycznym dramacie
i zanim powiedzialem na scenie, w teatrze
TV lub filmie: ,,Odpierdol si¢ ode mnie, skur-

1»

wysynu!”, dtugo uczylem sie mowié: ,,Litwo!
Ojczyzno moja, Ty jeste§ jak zdrowie...”.
Namawialbym do tego mtodych aktoréw.

Oczywiscie stowo jest zwigzane z okolicz-
no$ciami, w ktorych znajduje sie aktor i w kto-
rych je wypowiada. Oczywiscie — oddech
jest skrécony albo glebszy w zaleznosci od
okoliczno$ci, w zalezno$ci od tego, w jakie-
go typu teatrze pracujemy: czy w teatrze
japofiskim, czy w teatrze hinduskim, czy na
potudniu Wtoch, gdy pracujemy nad comme-
dia dell’arte, czy kiedy pracujemy w teatrze
lalkowym. Czy pracujemy na duzej, czy na
malej scenie. Nie bede tego rozwijal, bo to
ABC aktorstwa.

Czy dzi§ wymagamy od studentéw aktor-
stwa czego$ innego niz wymagal Stanistaw-
ski? Ba, czy wymagamy czego$ innego niz
wymagano ode mnie za czaséw studidow
w PWST? Sprawne ciato, postawiony glos,
perfekcyjna dykcja, wyksztalcenie, inteligen-
cja, wiedza o $wiecie. Nic si¢ nie zmienito.
A jednak... Szczegélnie w ciggu ostatnich
dziesieciu lat. Zdarza sie, ze mtodzi aktorzy,
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ktérzy wchodzg na scene Teatru Polskie-
go w Warszawie, nim jeszcze wypowiedza
pierwsze stowa, pelnym glosem zastrzega-
ja: ,to bedzie trudna scena”. Tak, trudna:
o ogromnej powierzchni i siedmiuset dwu-
dziestu miejscach na widowni, a w ostatnim
rzedzie publiczno$é tez chee styszed.

Ale sa tez miejsca w Europie, gdzie byle
kto, byle gdzie, naucza byle kogo byle czego.
To tez data nam wolno$¢ polityczna, prosze
Panstwa.

Gram spektakle oparte na monologach
Szekspirowskich — gram je w Teatrze Pol-
skim, gram tez w Polsce i na widowni sa
komplety. Czytam Pana Tadeusza i czgsto
widzowie odchodzg spod kas z niczym, bo
nie ma juz wolnych miejsc. Na nasze Salo-
ny Poezji, t¢ wspaniala inicjatywe Anny
Dymnej i Jézefa Opalskiego, w Krakowie,
w Warszawie i w ponad dwudziestu innych
miejscach w Polsce, bilety znikajg natych-
miast. I naprawde na widowni widze kilka
pokolefi. Teatr Polski notuje tysigce wejsé
na swojg strone internetowa, na Facebo-
oku mamy prawie sze$¢ tysiecy przyjaciol,
Szkole Zonm w rezyserii Jacquesa Lassalle’a,
przeniesiong z Teatru Polskiego do Teatru
Telewizji, obejrzato milion dwiescie tysiecy
widzoéw. I nie wmoéwicie mi Pafstwo, ze
wigkszym magnesem niz Molier byl Sewe-
ryn, bo to nie jest prawda. Otrzymali$my
wiele maili, w ktérych widzowie dziekowali
za stowo, za wiersz, za poezje... Utwierdza
mnie to w przekonaniu, ze myla si¢ ci, ktérzy
nie widza we wspoOlczesnym teatrze miejsca
nawet juz dla Mrozka, argumentujac to tym,
ze jego bohaterowie zbyt dobrze méwia po
polsku.

Moim ABC aktorstwa jest cytowany juz
uprzednio monolog Hamleta. W pracy hot-
duje zasadzie, ze aktor, pojawiajgc sie na sce-
nie, ma wiedzie¢ skad idzie, po co wchodzi,
jakie s3 jego cele, kim jest jego bohater, jakie
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sg okoliczno$ci jego zycia itd., itp. Aktor
musi wzbogaci¢ swojg postaé o to, jaka jest
pora roku, czy jest ciepto, czy zimno, czy jest
glodny, czy nie jest glodny, czy jest synem,
matky czy dzieckiem, jakie s3 jego relacje ze
wszystkimi postaciami, ktdre spotyka na sce-
nie, jakie sa jego relacje z nim samym, jakie
z przestrzenia, w ktorej sie pojawia, czy to jest
nowe wnetrze, czy jest u siebie, czy w polu,
a jezeli w polu, to czy wieje wiatr, czy jest
cicho. I z tych wszystkich elementéw buduje
sie sfowo w teatrze. Tego uczytem moich stu-
dentéw we Francji. Tak probujemy pracowad
w Teatrze Polskim. Moim zdaniem, tylko
na takiej bazie, niezaleznie od rodzaju eks-
presji i Srodkéw wyrazu mozna gra, mozna
prawdziwie istnie¢ w przestrzeni scenicznej
i w przestrzeni metafizycznej spektaklu. Bez
tego nie mozna gra¢ ani Zapolskiej, ani
Fredry, ani Becketta, ani Geneta, ani nawet
Witkacego. I nie jest wazne, przepraszam za
uproszczenie, czy jeste$ na scenie goly, czy
ubrany. Dzi§ coraz cz¢Sciej mam wrazenie,
ze to, iz aktor jest ubrany, wiecej znaczy
scenicznie niz jego ewentualna nago$¢. Mam
wrazenie, ze naduzywamy nago$ci w sztu-
ce, ze sklonno$é dawnego teatru do mono-
logowania przetozyliSmy na sktonno$é do
epatowania nagos$cig. Rezyserzy wycinajg
monolog o samotno$ci, o poczuciu pustki,
o zwatpieniu, innym razem odwrotnie -
o poczuciu sity, o nadziei, i za kazdym razem
zastepuja to aktem obnazenia. Siegaja po ten
znak sceniczny zbyt latwo, zbyt prosto, zbyt
szybko... Widz rozumie, o co chodzi, ale czy
jeszcze prawdziwie to analizuje? Czy wycigga
z tego co§ dla siebie? Czy nastepna dekada
nie bedzie jednak powrotem do teatru stowa?
OczywiScie teatru stowa bogatszego o nowe
doswiadczenie ciata. Bogatszego oczywiscie
tez o nasze do$§wiadczenia spoleczne, poli-
tyczne, ekonomiczne. Ale nie sadzeg, zeby
teatr mogt dluzej stuzyé tylko do pokazy-

wania tego, co w czlowicku najgorsze. Zeby
mogl stuzy¢ tylko do promowania artystow,
a nie do zmieniania $wiata i prowadze-
nia dialogu na temat tej zmiany. Teatr ma
mozliwosci, $rodki i wielowiekowg tradycje
moéwienia o tym, co dobre, madre i wznioste.
A widz ma niezbedna wrazliwo$¢ i inteligen-
cje, by te znaki prawdziwie i gleboko przyj-
mowac do siebie.

Teatr daje szanse innego sposobu odbie-
rania stowa niz lektura. Scena ujawnia nie
tylko foniczny aspekt jezyka, pozwala nam
nie tylko stysze¢ i sluchaé, ale tez inaczej
rozumie¢. Glo$na lektura wytraca odbior-
ce z przyzwyczajen, daje mozliwo$é nowe-
go obrazowania senséw, pozwala odkrywac
Swiat estetycznych pokrewiefistw, ideowych
powinowactw, niesztampowych skojarzefi.
Stowo w symbiozie z cielesno$cia aktora daje
petnie do§wiadczenia teatralnego.

Widz ma wybér. I bardzo dobrze, bo naj-
wigkszym zagrozeniem dla sztuki teatru bytby
brak réznorodnosci i brak wyboru.

Dla mnie najbardziej interesujace jest
aktorstwo, ktdre, nie odbierajagc aktorowi
wolnoSci artystycznej, poprzez wielowieko-
we doswiadczenie stowa i ciala stuzy Auto-
rowi. Michel Bouquet, przyjmujac kiedy$
nagrode Moliera za caloksztalt pracy arty-
stycznej, powiedzial: ,,Cale zycie spedzitem
na stuzbie autorowi”. Nie powinni$my takiej
postawy wykluczaé z naszego zawodu. Tak
tez rozumiem moéj zawdd, tak go prébuje
go uprawiaé, takim spojrzeniem staram si¢
zarazi¢ kolegéw i taka propozycje teatralng
sktadam widzom.

Tak tez rozumiem moja dojrzato$é aktor-
ska, ktora wyraza si¢ dzi$§ przede wszystkim
w tym, ze przestalem udawad, jakobym byt
madrzejszy od Autora. Przestalem juz tez
wierzy¢ w to, ze moge widza jeszcze czym-
kolwiek zaszokowad. Zreszta nie mialbym
dzi$ w tej kategorii zadnych szans. Jesli juz
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decyduje sie na prace z danym tekstem, prze-
staje go traktowad jako pretekst do wyrazania
moich indywidualnych pogladéw. Niczego
w teatrze nie udowadniam, niczego juz nie
wykrzykuje. Dzi§ staram sie¢ przede wszyst-
kim zrozumieé, po co Autor tak czy inaczej
konkretng kwestie lub scene napisatl. Tak jak
kiedy$ nieodzalowany Swinarski. Staram si¢
zrozumieé stowo. Przy czym nie chce glo-
si¢, chce pytaé. Dzi§ interesuje mnie dialog,
spotkanie z czlowiekiem, a nie ze Swietnie
wyuczonym manekinem, ktéry prébuje graé
na emocjach widzéw, bo zna kilka chwytow,
ktore dzialaja, i ktére na dodatek uznaje si¢
za awangardowe.

7. drugiej strony, sg wsrod nas rezyserzy,
ktérzy twierdza, ze u aktora najwazniejsza
jest dusza. Ciekaw jestem, co powiedziatby
na to Einingen. Z tym tez si¢ nie zgadzam.
Zdarza sie, ze z nieumiejetnosci, niewie-
dzy robi sie walor, na ktérym buduje sie
estetyke teatralng. By¢é moze z takiego
myS$lenia wyleczyta mnie praca we Francji
i w Anglii. Nie zebym starat sie udowodnié,
ze nie mam duszy. Mam. [ mam nadzieje,
ze ona pomaga mi w pracy. Tylko pomaga.
Protestuje przeciwko ograniczaniu sztuki
aktorskiej w teatrze, przeciwko uleganiu
sztuce kina, ktéra zabija aktorstwo albo
w najlepszym razie go nie rozwija. Obser-
wuje zjawisko uciekania z duzych scen,
przewage scen kameralnych, w wiekszych
salach przestrzen gry ograniczana jest do
proscenium, glebia sceny staje sie niepo-
trzebna. Dzi$§ wielu z nas woli gra¢ w bara-
ku... Czemu? Artystyczny wybdr? Brak
umiejetno$ci? Moda?

Egzaminy studentéw szkol teatralnych
powinny odbywac sie w teatrach, w ktérych
s3 duze sceny. Gdybym mial dwadziescia lat,
powiedziatbym: dos¢ juz tych kamer i mikro-
fonéw na scenie. Dzisiaj mam ochote tylko
przypomnie¢ aktorstwo teatru antycznego.

126 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

A wiec uczyh siebie widzialnym, czytelnym,
styszalnym na odleglo$¢ dwudziestu-trzydzie-
stu metrow.

I jeszcze ostatni element naszej dyskusji.
Norwid napisat tekst zatytulowany Rzecz
o wolnosci stowa, i tam pada zdanie pora-
zajace:

»Jak chcecie glosi¢ budujace tresci

Gdy w glebi serca sami niedobrzy jeste-
Scie?”.

Wystapienie na konferencji ,,Sztuka aktorska
XXI wieku. Aktor: stowo i cialo w najnowszym
teatrze” 29-31 maja 2012 r., ktdrej organizatorem
byt Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie.
Tekst udostepniamy dzieki uprzejmosci autora

1 organizatorow.
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Iwo Gall ...

rodzony w Krakowie. Syn znanego
kompozytora Jana Galla. Pochowany w Kra-
kowie. Jeden z grupy wybitnych tworcéw
z Krakowa i Polski z okresu dwudziestole-
cia miedzywojennego. Bezcenne informacje
mozna znalezé w ksigzce Two Gall — poszu-
kiwania teatralne napisanej przez panig prof.
dr hab. Urszule Aszyk-Milewska.

Wiele dokumentéw w postaci projektow
scenograficznych autorstwa Iwo Galla lub
zdje¢ znajduje sic w Muzeum Historycznym
m. Krakowa lub w zbiorach Muzeum Teatral-
nego w Krakowie, a w zbiorach Jamy Micha-
likowej znajduja sie jego karykatury.

Gdy zapoznajemy sie z zyciorysem Iwo
Galla, az w glowie kreci sie z wrazenia
od znakomitych nazwisk, z ktérymi Iwo
Gall byl zwiazany wspdlpraca. Po zakon-
czeniu studiéw w Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie — Julian Fatat byl rektorem,
a Jozef Mehoffer wyktadat ,szkote rysunku
i malarstwa” — Iwo Gall rozpoczal wlasng
droge artystyczng jako grafik, rysownik,
karykaturzysta, malarz i scenograf. Pocza-
tek tworczosci teatralnej Iwo Galla zwigza-
ny jest z Teatrem im. Juliusza Slowackiego
w Krakowie. Scenografia i kostiumy. Jako

malarz zostawil po sobie wieczysty $lad:
portret Tadeusza Pawlikowskiego, ktory wisi
w gabinecie obecnego dyrektora. Po kilku
latach wspoétpracy z Teatrem im. Stowac-
kiego — stawny Juliusz Osterwa proponuje
Gallowi prace w teatrze Reduta. Lata wsp6t-
pracy z Osterwg zaowocuja nawet w cza-
sie okupacji prowadzeniem wtasnego studia
dramatyczno-teatralnego. Konspiracyjne to
Studio miescilo si¢ w prywatnym mieszkaniu
pafistwa Haliny i Iwona Gallow w Warszawie
przy ul. Tamka 5. Do wybuchu powstania
warszawskiego.

Iwo Gall

Wspaniaty artysta. Tworca niezwyklej wizji
sztuki teatru i sceny. Bo teatr to nie tylko
scena, choé¢ wedle stow Galla ,scena rzecz
Swieta”.

Iwo Gall

Wszechstronny artysta: malarz, scenograf,
kostiumolog, rezyser, dyrektor i fenomenalny
pedagog!

Studio Dramatyczne Iwo Galla w Krakowie
przy ul. Warszawskiej 5.

25 kwietnial945 roku oficjalne otwarcie
Studia Dramatycznego Iwo Galla w Krako-
wie. Ulica Warszawska 5.
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Jako uczennica studia Iwo Galla ze wzru-
szeniem przyjmuje fakt, ze scena zalozona
przez Iwo Galla przy ul. Warszawskiej 5 do
dzi$ istnieje 1 ksztalci nowe pokolenia akto-
row.

Dla mnie ten adres to... Iwo Gall. Krakéw
—to Iwo Gall. Muzea, filharmonie, opery — to
Iwo Gall.

Spotkania przy pracy z wybitnymi rezysera-
mi — kostiumologami, scenografami — to Iwo
Gall. Ten niezwykly artysta-pedagog uczyt
»hie uczac”. Obserwowal nas, ucznidw, ,nie
obserwujac”. Ot, tak sobie, dla zabawy, da
zartu badal nas, nasze reakcje, nasze wrazli-
wosci, nasza inteligencje, spostrzegawczoSc,
szybko§¢ myslenia — jednym stowem, nasza
osobowo$é. Naszg osobowo$¢, nazwijmy:
»prywatng”, ktérg mistrzowsko ,zamienial”
na artystyczng. Celowo okre§lam ,artystycz-
na”, a nie sceniczng, bo dopiero z artystycznej
zaczynal si¢ mozolny proces budowania swia-
domej osobowosci scenicznej, wlasnej osobo-
wosci scenicznej, czyli Swiadomosci i kontroli
siebie na scenie. Siebie w danej roli. W danym
stylu epoki. Uczyl nas, a wlasciwie wymagal,
skromnos$ci, wrecz pokory — wobec widzow
przede wszystkim. Uczyl nas patrze¢ na siebie
oczami widzow. Nie tylko z widowni — ale
ze spotkan: na ulicy, w biurach, tramwaju
i innych prywatnych okolicznosciach.

»Aktorka jeste§ na scenie, a nie w zyciu
prywatnym” — mawial. Kolezanki z lokami
musialy zlikwidowaé ,krokiety na glowie”
—jak je nazywal. Wszystkie bytySmy na gtad-
ko ulizane, z przedziatkiem posrodku. Nikt
nie buntowal sie — bo byl kochany, wrecz
uwielbiany przez zesp6l. Nie wiadomo kiedy
bylisémy nauczeni trudnych technik gry aktor-
skiej, miedzy innymi opanowania histerycz-
nego i bardzo zarazliwego $miechu na scenie.
Studio Dramatyczne przy ul. Warszawskiej
5 to byl nasz dom. Rodzinny dom. Przeciez
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wszyscy byli§my bezdomni po wojnie. War-
szawiacy po powstaniu. Gall dokonatl cudu.
Znalazt lokal i otworzyl studio. Ze scena!
U siéstr zakonnych — u ktérych za pigé zlotych
przystowiowych mieli§my miske zupy na dwie
osoby. I to musiato wystarczy¢ z pajdg chleba
na caly dziet. Za to mieliSmy ,,strawe ducho-
wa” w osobie Galla, a takze wspanialych
pedagogdw, zaczynajac od pani Haliny Gal-
lowej, ktora cierpliwie i skutecznie ¢wiczyta
nas w dykcji. Gall w sztuce Teatru. I sceny.

Los z numerologia kontynuowat adres:

Studio Dramatyczne Iwo Galla Warszawa,
Tamka 5;

Studio Dramatyczne Iwo Galla Krakéw,
Warszawska 5.

Fragment przygotowywanej do druku ksigzki
Wspomnienia z Zyciorysu Barbary Krafftowny,
uczennicy Iwo Galla z Warszawy i Krakowa oraz

Teatru Wybrzeze w Gdansku.
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Wiadze PWST
im. Ludwika Solskiego
kadencja 2012-2016

Rektor- prof. Ewa Kutry$

Prorektor — dr hab. Dorota Segda, prof. PWST

Prorektor ds. Filii PWST we Wroctawiu — dr hab. Elzbieta Czaplifiska-Mrozek, prof. PWST
Dziekan Wydziatu Aktorskiego — dr Adam Nawojczyk

Prodziekan Wydziatu Aktorskiego — dr Monika Jakowczuk

Dziekan Wydziatu Rezyserii Dramatu — dr Beata Guczalska

Dziekan Wydziatu Lalkarskiego Filia PWST we Wroctawiu — dr Aneta Gluch-Klucznik
Prodziekan Wydziatu Lalkarskiego Filia PWST we Wroctawiu — dr hab. Krzysztof Grebski, prof. PWST
Dziekan Wydzialu Aktorskiego Filia PWST we Wroctawiu — prof. Krzysztof Kulinski
Dziekan Wydziatu Teatru Tafica w Bytomiu — dr Jacek fLumifiski

Prodziekan Wydziatu Teatru Tafica w Bytomiu — dr Janusz Skubaczkowski
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XX warsztaty
wydziatow aktorskich
polskich szkot teatralnych

W dniach 25-29 pazdziernika 2012 r.
Wydziat Aktorski PWST im. Ludwika Sol-
skiego gosci¢ bedzie przedstawicieli studen-
tow III roku szkot teatralnych w Bytomiu,
Lodzi, Warszawie i Wroctawiu. Gléwnym
tematem tegorocznej edycji jest praca przed
kamerg. Uczestnicy pracowaé beda w trzech
grupach warsztatowych, prowadzonych przez
Jana Komase, Borysa Lankosza i Marcina
Wrone.

Tematem konkursu moéwienia wiersza
bedzie w roku 2012 twdérczo$¢ Wiadystawa
Broniewskiego.

Projekt zostanie zrealizowany dzieki dofi-
nansowaniu Ministerstwa Kultury i Dziedzic-
twa Narodowego.
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Forum Miodej Rezyserii

W dniach 15-18 listopada 2012 r. odbedzie
sie w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej
im. Ludwika Solskiego w Krakowie druga
edycja Forum Mtodej Rezyserii.

Forum Mtodej Rezyserii to przeglad prac
mtodych rezyseréw teatralnych i studentéw
rezyserii, ktorego celem jest podniesienie
kompetencji artystycznych uczestnikéw oraz
promocja mliodego teatru i jego osiagnied
artystycznych dzieki prezentacji dokonan
rezyserskich na scenach krakowskiej PWST,
a takze promocja mlodych aktoréw (stu-
dentéw aktorstwa). Forum jest réwniez
rodzajem monitoringu loséw mtodych rezy-
seréw, przede wszystkim tych debiutujacych
w teatrach w ostatnim czasie.

Przeglad ma charakter konkursu — nagroda
bedzie zarekomendowanie jednego z uczest-
nikéw Forum do realizacji spektaklu dyplo-
mowego w krakowskiej PWST w roku aka-
demickim 2013/14 lub spektaklu w jednym
z teatrow w sezonie 2013/14. Forum Mtodej
Rezyserii towarzyszy¢ bedzie konferencja
naukowa ,,Ewolucja czy rewolucja — ksztalce-
nie rezyserow”.

Zmieniajacy sie na naszych oczach teatr,
ktory wykorzystuje do$wiadczenia réznych
sztuk (muzycznych, filmowych, plastyczno-
-przestrzennych, multimediow) i jest zasysany
przez teatralizujaca sie rzeczywisto$é, stawia
przed uczelniami ksztatlcagcymi przysztych
aktoréw i rezyserdw ciggle nowe wyzwania
i pytania. Czy programy ksztalcenia rezyse-
row moga by¢ tworzone pod wplywem zmie-
niajgcych sie méd i presji? Czy powinny trzy-
maé sie warsztatowych regul sprawdzonych
przez prawie stuletniag obecno$¢ w teatrze
kogos, kto zwie si¢ wciaz jeszcze rezyserem?

Forum Mtodej Rezyserii 2012 zostanie
zrealizowane dzieki dofinansowaniu Mini-
sterstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
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FORUM MLODEJ REZYSERII
W; PWST KRAKOW == 15-18 LISTOPADA 2012
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notatki




