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Drog1 Czytelniku,

nieco pdzniej niz zwykle wydajemy 5. numer ,,Zeszytow
Naukowych PWST”. To op6znienie nie wynika z tego,
ze przez ponad rok od ukazania sie poprzedniego nume-
ru nic sie u nas nie dziato. Przeciwnie: dziato sie tak
wiele, ze gdybySmy chcieli udokumentowaé wszystko
drukiem, nalezatoby kazdego miesiaca wydawaé nowy
numer ,,Zeszytow”...

W obecnym numerze odnotowujemy tylko te sprawy,
ktore uwazamy za najistotniejsze w minionym roku.
Przede wszystkim prezentujemy teksty z konferencji
naukowej Obraz w ruchu, ktéra odbyla sie w naszych
wydzialach zamiejscowych we Wroctawiu w maju 2012
roku. CzeScig konferencji byly warsztaty z Peterem
Schumannem. Zdjecie z tych warsztatéw widnieje na
oktadce biezacego numeru.

Nie bede teraz wymieniaé poszczegdlnych zagadnien
i wystgpienn konferencyjnych — to kazdy z czytajacych
odnajdzie w spisie tresci. Wyraze tylko wielka satysfak-
cje z tego, ze nasze wroctawskie wydzialy natychmiast
po wprowadzeniu sie do wyremontowanego budynku
przy ul. Braniborskiej potrafity go tak blyskawicznie
»0swoi¢” i napelnié energia.

Spotkanie po latach z legendg The Bread and Puppet
Theater w osobie Petera Schumanna stato sie szansa
ujawnienia niebywalej aktywnosci pedagogéw i studen-
tow Wydzialu Lalkarskiego.

Ze spraw krakowskich przedstawiamy w tym nume-
rze dwa tematy. Pierwszy to refleksje po zagranicznych
wyjazdach — naszych pedagogéw: Stawomira Sosnierza
na festiwal szkot teatralnych w Brnie w roku 2012 i Pau-
liny PuSlednik, ktéra prowadzita warsztaty w Barcelo-
nie we wrze$niu biezacego roku, oraz studenta WRD
Michata Kurkowskiego, studiujacego w Brnie w ramach
programu Erasmus.
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Drugi temat to zagadnienia dbatosci o aparat wymo-
wy ksztalconych u nas studentéw. Ten dzial pedagogiki
uczelni teatralnej nie jest atrakcja publicznych poka-
z6w. Ale w prezentacjach scen, piosenek czy wierszy
umiejetnosci artykulacyjne studentéw sg bardzo wazne.
Sa tez niezbywalng czeScig ksztalcenia i szczegdlnej
troski pedagogicznej o artykulacje, dykcje, styszalnosé.
Krakowska PWST od zawsze przywigzywata do tych
zagadniefi wielka wage. Dzisiejsi pedagodzy Wydzia-
tu Aktorskiego kontynuuja to, co przekazali im ich
mistrzowie, traktujac dbalos¢ o jakos§¢ artykulacji jako
swa powinno$¢.

Obecna prodziekan Wydziatu Aktorskiego, dr Monika
Jakowczuk, dowodzi zespotem specjalistow badajacych
te problemy w naszej Uczelni. I dlatego jako przyklad
wnikliwego podejscia do ktopotéw dzisiejszych mtodych
adeptéw aktorstwa — wynikajacych przede wszystkim
z tego, ze wszyscy psujemy nasz jezyk, godzac sie na
jego codzienne niechlujstwo czesto prezentowane i w
mediach publicznych — przedstawiamy artykut mgr Bar-
bary Sambor Zaburzenia realizacji fenomendw samogto-
skowych u mlodych aktoréw; analiza przyczyn.

Pani Barbara Sambor od niedawna pracuje jako
pedagog w krakowskiej PWST i swymi pedagogicznymi
spostrzezeniami dzieli si¢ z nami wszystkimi. W grud-
niu tego roku Wydziat Aktorski organizuje w Krakowie
bardzo ciekawie zapowiadajacg sie konferencje nauko-
wa wzbogacong warsztatami Natura glosu ludzkiego.
Juz dzi$ serdecznie Pafistwa na nig zapraszamy.

Wymieniam tylko czg¢§¢ zawartoSci tego numeru
»Zeszytow Naukowych”, ale ufam, ze w takim wyborze
tematéw kazdy czytelnik znajdzie petny obraz naszego
codziennego zmagania si¢ z tym co nazywamy metoda-
mi i efektami ksztalcenia...

Ewa Kutrys



Obraz w ruchu

Bread and Puppet

jednostka prowadzaca: Wydzial Lalkarski

kierownicy projektu: prof. Aleksander Maksymiak, mgr Dorota Bielska
konsultacje merytoryczne: prof. Mirostaw Kocur

W dniach 21-24 maja 2012 r w Panstwowej Wyzszej
Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie
Filia we Wroctawiu odbyty sie warsztaty prowadzone
przez Petera Schumanna i aktoréw z grupy Bread and
Puppet oraz spektakl teatralny Insurrection Mass i kon-

ferencja naukowa Obraz w ruchu.

fot. Tomasz Protokowicz
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Jan Dorman
— artysta teatru

tym roku! przypada setna rocznica
urodzin Jana Dormana - rezysera, autora ory-
ginalnej metody tworczej, zalozyciela i wie-
loletniego dyrektora Teatru Dzieci Zagl¢bia
w Bedzinie, wreszcie wyktadowcy na Wydzia-
le Lalkarskim PWST we Wroctawiu.

Z wyksztalcenia byt pedagogiem i plasty-
kiem, artysta teatru (kierowanego gléwnie
do dzieci) zostal z wewnetrznej potrzeby,
natomiast artystg teatru lalkowego stal sie
niejako przez przypadek. Cho¢ w literatu-
rze przedmiotu wymieniany jest jako jeden
z luminarzy wspolczesnego lalkarstwa, obec-
nie nadal spotkaé sie mozna z watpliwo$ciami
tak co do trafnos$ci Dormanowskich zabiegéw
scenicznych, jak i precyzyjnego ich zaklasyfi-
kowania.

! Referat przedstawiony 24 maja 2012 r. na

konferencji ,,Obraz w ruchu” w PWST w Krakowie,
Filia we Wroctawiu.

MICHAL KOWALCZYK

Dorobek tworczy Jana Dormana to przy-
ktad nowatorskiego spojrzenia na potencjal
Srodkéw teatru lalek przez artyste wywo-
dzacego sie spoza Srodowiska lalkarskiego.
Sprébuje wskazaé najwazniejsze elementy
sktadajgce sie na odrebno$é¢ jego poetyki
oraz gléwne 7rédia teatralnych inspiracji.
Zarysowany w ten sposob szkic autorskiego
teatru dopetnie¢ zwieztym opisem oryginalnej
osobowosci jego tworcy. Dla celéw porzadku-
jacych przywotam ponadto podstawowe fakty
z teatralnej biografii artysty?.

2 Dane biograficzne przygotowano w oparciu

o informacje opracowane przez Fundacje im. Jana
Dormana oraz L. Kozief, Lalkarze — Materialy
do biografii, pod red. M. Waszkiela, £6dz 1996,
nr 10, E. Tomaszewska, Jan Dorman w Teatrze
Dxzieci Zaglebia, w: Teatr Dzieci Zaglebia im. Jana
Dormana w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011.

7



W ksztattowaniu sie przysztych koncep-
cji artystycznych Dormana zasadnicza rolg
odegraty dos§wiadczenia w pracy pedago-
gicznej?, zapoczatkowanej na Polesiu w roku
1934. Dorman organizowal wowczas teatry
szkolne w kazdej z placéwek odwiedza-
nych w zastepstwie nieobecnych nauczy-
cieli. Wraz z poleskimi dzie¢mi stworzyt
takze wiejska scene lalkowa. Ksztalcenie
i wychowywanie poprzez teatr stalo sie
odtad jedng z podstawowych idei przy$wie-
cajacych artyScie.

Po wyjezdzie w roku 1938 na studia do kra-
kowskiej Akademii Sztuk Pieknych, Dorman
zostal wychowawca w Domu Rodziny Tram-
wajarzy na Krzemionkach. Takze tutaj teatr
okazat si¢ przydatnym instrumentem w pracy
pedagoga, ktoéry pragnac uprzyjemnié pod-
opiecznym odrabianie lekcji, ewokowal nie-
codzienng atmosfere sytuacji scenicznej. Zdo-
byte doswiadczenia mialy jednak przybrac¢
dojrzaly forme artystyczna dopiero po zakon-
czeniu Il wojny §wiatowe;j.

Wkrétce po wojnie Dorman, pracujacy
woéwcezas jako nauczyciel rysunku w Sosnow-
cu, zatozyl w tym miescie Miedzyszkolny
Teatr Dziecka, ktéry nastepnie przemianowa-
ny zostal na Eksperymentalny Teatr Dziec-
ka przy Gléownym Zwigzku Zawodowym
Go6rnikow. Nie ustajgc w poszukiwaniach
sponsora oraz satysfakcjonujacych warunkow
lokalowych, Dorman trafit wreszcie do Bedzi-
na, gdzie w 1949 roku powstaje teatr, ktory
po dwoch latach dziatalno$ci przyjal nazwe
Teatr Dzieci Zaglebia. Placoéwka ta Dorman
kierowal az do przejScia na emeryture w 1978
roku.

3 Por. E. Tomaszewska, op. cit., s. 21.

8 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Dziecigcy teatr sosnowiecki w Bedzinie
stal sie teatrem dla dzieci, za$ ministerialni
urzednicy, postugujac sie kluczem ,,dziecie-
cego odbiorcy”, zaklasyfikowali teatr jako
»lalkowy”.* Oto jak Jan Dorman wspominat
omawiany okres:

Pierwsze lata owego warsztatowania [w
Bedzinie — przyp. M.K.] to czasy, gdy teatry
lalkowe w Polsce osiggaly swoje apogeum.
Witaczajac sie catkowicie do rodziny lal-
karskiej, oficjalnie zostalem ,,przydzielony”
w Ministerstwie Kultury i Sztuki do Wydzia-
tu Teatréw Lalkowych. Poczatkowo pedzitem
ten sam zywot i takimi samymi kierowalem
sie kryteriami, jak wszystkie teatry profesjo-
nalne w kraju. Zreszta przykladem i wzorcem
byt naéwczas teatr Obrazcowa. Teatr §wietny,
gloSny w calym S$wiecie. (...) Powtarzam,
zaczalem jak wszyscy. Ale wszyscy zaczeli
wezesniej. (...) Jak zdystansowad innych? Po
prostu pracowac. Ale im bardziej doprowa-
dzalem do tego, ze lalki w moim teatrze byty
»jak zywe”, tym bardziej teatr ten przestawat
by¢ teatrem. Przypominal gabinet wosko-
wych figur. Uswiadomitem sobie, ze nie tedy
droga’.

Korzystajac z wczesniejszych do§wiadczen,
Dorman centralnym punktem swojej kon-
cepcji teatru uczynil rudymentarng sytuacje
dzieciecej zabawy.

Warto zauwazyé, ze w okresie powojen-
nym teatry kierowane do dzieci, przede
wszystkim teatry dzieciecych wykonawcow,

4 Por. E. Tomaszewska, op. cit.,s. 22, H. Jurkowski,
Moje pokolenie. Twdrcy polskiego teatru lalek
drugiej polowy XX w., £6dz 2006, s. 219.

5 J. Dorman, Dlaczego akurat teatr. Reminiscencje,
w: ,Scena” 1975 nr 11.
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petnity szczegdlng, terapeutyczng funkcje.
Dzieci odkrywaly na nowo rado$é¢ zabawy,
przezwyci¢zajac powojenne traumy. Dzigki
teatrowi uczyly si¢ niejako ponownie by¢
dzie¢mi. Obserwacja spontanicznych zabaw
nasuneta Dormanowi pomyst wtasnej kon-
wencji scenicznej. Pragnal ,skras$¢ dziecku
tajemnice jego radosci™, by poddac ja teatral-
nej obrébce i zwrdcié w dwdjnasob. Teatr,
ktorego najlepszym nauczycielem okazato sie
dla Dormana dziecko, sta¢ si¢ mial przedtu-
zeniem ,naturalnej” zabawy.

Pierwszym wyrazistym manifestem nowej
idei teatru stalo sie przedstawienie Krawiec
Niteczka wedlug tekstu Kornela Makuszyn-
skiego (Bedzin, 1958 r.). Pojawily sie w nim
liczne elementy charakteryzujace odtad nowa-
torski styl teatru Jana Dormana. Teatru anty-
iluzyjnego.

Dorman zrezygnowal w spektaklu z para-
wanu, odkrywajagc animatora i ujawniajgc
jego dziatania’. W tym swoistym metateatrze
lalka pozbawiona zostata funkcji postaci sce-
nicznej, stajac sie jedynie znakiem, plastycz-
nym symbolem utatwiajacym identyfikacje
r6l®. Podobnie jak kostium mogta symbolizo-
waé posta¢ odgrywang przez aktora trzyma-
jacego ja w reku’. Rozwigzanie takie pozwo-
lito Dormanowi zastosowaé odrebny system

¢ 1. Dowsilas, Jan Dorman i jego troska o wielkos¢
sztuki, w: ,Wychowanie Muzyczne w Szkole”,
2010, nr 1, s. 19.

7 Por. E. Tomaszewska, op. cit., s. 23.

8 Por. J. Puget, Gdzie kozy kujg, tam drwa lecg,
w: Teatr Dzieci Zaglebia 1945-1975, Bedzin 2010,
s. 27.

* H. Jurkowski, Jan Dorman — nieustajgco obecny,
w: Teatr Dzieci Zaglebia im. Jana Dormana
w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011, s. 11,
H. Jurkowski, Moje pokolenie. Twdrcy polskiego
teatru lalek drugiej polowy XX w., £6dz 2006, s.
220.

znakéw teatralnych, ktory rozwijal nastep-
nie, czesto wieloptaszczyznowo, w kolejnych
inscenizacjach. Oto jak komentowal zastoso-
wane Srodki:

To przeciez dzieci, klejac ,niezdarne”
lalki z papieru, ze szmat i drutu, tworzyty
najwdzieczniejszy teatr. To przeciez dzieci,
bawigc sie lalkami, kolysaty je, piescity,
karmity, kfadly spaé¢ i rozmawialy z nimi.
A czasem ,pozwalaly”, aby lalki rozmawia-
ty ze sobg. Podczas tych zabaw dzieci nie
byly animatorami, poruszaczami, lecz tylko
opiekunami lalek, posrednikami, partnera-
mi. Dzieci zwrdcily moja uwage na fakt —
skoro tworzywem teatru lalek jest lalka,
czyli przedmiot martwy, to tym samym scena
teatru lalek nie musi nasladowaé rzeczywi-
stosci'®.

Odebranie podmiotowosci scenicznej lalce
nie bylo w tym przypadku réwnoznaczne
z pelnym przyznaniem tej funkcji aktorom.
Ci bowiem, wyposazeni w lalki-symbole trzy-
mane w rekach, pozbawieni byli mozliwosci
utozsamienia si¢ z odgrywang rola!!. Zadania
aktoréw zostaly ponadto w pewnej mierze
zréwnane ze sobg zgodnie z przyjeta konwen-
cja teatru zabawy, zakladajaca wymiane rol.
Dzialaniami scenicznymi byly zatem miedzy
innymi jednoczesna recytacja tekstu i jego
ruchowa interpretacja, a rola nie zawsze byta
trwale przypisana do jednego wykonawcy!'2.
W ten sposob rezyser-plastyk uczynit aktora
jednym z elementéw kreowanego obrazu.
Bowiem wtasnie obraz niejednokrotnie stano-

10" J. Dorman, op. cit.

" H. Jurkowski, Jan Dorman — nieustajgco obecny,
w: Teatr Dzieci Zagle¢bia im. Jana Dormana
w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011, s. 11.

12 Ibidem, s. 11.



wit dla Dormana zasadniczy impuls dziataf
tworczych.

Lalka-znak zastosowana zostala m.in.
w kolejnej waznej realizacji artysty — Koziof-
ku Matolku wedtug Kornela Makuszynskiego
(Bedzin, 1962 r.), w ktorej wykorzystany
zostal niezwykle oryginalny zabieg insceniza-
cyjny. Pomiedzy wolno stojacymi drabinami
rozciggnieto pas materialu zawieszonego na
wysokoSci okoto metra. Ponad materialem
widoczne byly lalki, w dolnej czg$ci nato-
miast nogi animatorow.

Zalozeniem artystycznym Krawca Nitecz-
ki oraz dalszych antyiluzyjnych realizacji
Dormana (jak choéby Szczesliwy ksigze,
Bedzin 1967 r.) bylo nie tylko uprzedmio-
towienie lalki, ale takze réwnoczesna nobi-
litacja innego elementu inscenizacji — przed-
miotu, czyli rekwizytu, ktéry stawal si¢ nie
tylko rownoprawnym partnerem aktora, ale
czesto zyskiwal przewyzszajace go znacze-
nie!®. Dorman doszukiwatl sie teatralnej magii
w ,zwyczajnoéci”, najprostszych przedmio-
tach codziennego uzytku'*. Zapewne wiele
mogto by¢ tego powoddéw — nie tylko niefatwa
sytuacja materialna prowadzonej placéwki,
ale nade wszystko wielokrotnie podkresla-
ne hotdowanie wolnej wyobrazni artysty,
wywiedzionej réwniez z zabaw dziecigcych.
Wedtug Dormana obraz zbyt bogaty zubazal
teatr poprzez ograniczanie swobodnej inter-
pretacji dziecka'. Scenicznymi partnerami
aktoréw zostawaly zatem wycieraczki, mio-
tly, brzeszczoty, sita, poduszki na igly, para-
sole, plansze, maski czy wreszcie najprostsze

13 Por. G. Dziamski, Dlaczego scenografia,

w: ,,Dialog” 1983, nr 12, s. 33.

4 Por. H. Sych, Tajemnice teatru lalek, £.6dz 2010,
s. 120.

15 Kwestie te zaakcentowal m.in. prof. Janusz
Degler podczas rozmowy ze mng 5 maja 2012 we
Wroctawiu.

10 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

lalki. Przedmioty z r6znych sfer rzeczywisto-
$ci i réznych rejestrow estetycznych wspot-
istnialy na scenie lub przenikaly sie, tworzac
niejednokrotnie amorficzne twory — autorskie
obrazy artysty.

Tworca Teatru Dzieci Zaglebia wychodzit
z zalozenia, ze ,lalk¢ otrzymujemy przez
zestawienie aktora z rekwizytem. Dopiero
polaczenie kinetyki aktora ze statyka rekwi-
zytu daje lalke™*®. Idgc tym tropem, nalezato-
by uznaé, ze rekwizyt jest obrazem, a teatr to
zachwianie statyki tego obrazu!’. Zapatrzyw-
szy sie w Craigowska koncepcje tancerza jako
ojca teatru, Dorman nadal zatem ruchowi
szczegblna, kreacyjna role. Dopiero bowiem
dziatanie przypisuje tworzonym obrazom
konkretne znaczenia. Zalozenie to najpetniej
odnosito si¢ wlasnie do funkcji rekwizy-
tu. Przedmiot statyczny zawsze kojarzy¢ sig
bedzie z jego utylitarnym znaczeniem, ktdre
jednak moze ulec przemianie przez dziala-
nia sceniczne. Sam artysta wyrazil te idee
w niezwykle obrazowy sposéb, ponownie
odwotujac sie do dzieciecej wyobrazni: ,,Do
zabawy w konia wystarczy dziecku patyk.
Na patyku mozna jezdzi¢ — koil. Patykiem
mozna poganiaé — bat. Na patyku mozna graé
— instrument'®.

Owe pojawiajace sie w niemal kazdym
kolejnym spektaklu przemianowania staly
sie jednym z najbardziej charakterystycz-
nych §rodkéw artystycznych teatru Dormana.
Nadanie zmiennych funkeji prostym przed-
miotom mialo dowodzi¢ przewagi rekwizytu

16 K. Banskowska, Mdj Teatr. Rozmowa
z dyrektorem Janem Dormanem, w: ,Teatr Lalek”
1968, 7. 1-2, s. 45.

17 Ibidem, s. 45.

18 Konik, wydawnictwo jubileuszowe z okazji 90.
rocznicy urodzin Jana Dormana przez Fundacje
im. Jana Dormana, pod red. Iwony Dowsilas,
Bedzin, 2002 r.
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nad klasycznie pojmowang lalka. Ta bowiem,
zaprojektowana przez plastyka, reprezentu-
je zazwyczaj jednorazowa jednoznaczno$é
formy".

Swoja odrebno$¢ Dorman zaznaczyl row-
niez w fabularnej warstwie przedstawien.
Wierzyt, ze dla dziecka znacznie bardziej
stymulujace i zrozumiale od tekstu jest dzia-
tanie. Uwazal ponadto, ze w naturze dzieci
lezy przeobrazanie zastyszanych, zewnetrz-
nych narracji i tworzenie z ich fragmentéw
narracji wiasnych, czesto zupetnie odmien-
nych od pierwotnych, dopetnionych skojarze-
niami podsunietymi przez wyobrazni¢. Stad
— ponownie odwolujgc sie do natury dziecka
i zabawy — artysta wielokrotnie rezygnowat
z linearnej fabuly, zastepujac ja splotem zaze-
biajacych sie epizodéw, ktore znajdywaly swéj
wyraz nie tylko w wypowiadanym stowie, ale
przede wszystkim w kolejnych ,,ruchomych
obrazach”. W przyjetej konwencji postad
sceniczna nie tylko kreowana by¢ mogta przez
kilku aktoréw w tym samym przedstawieniu,
lecz nawet przenikaé przez kolejne spektakle
artysty bez wyraznego umocowania fabular-
nego?l.

Takie
wi tworzy¢ autorskie kolaze z réznych tek-

zalozenie pozwolilo Dormano-
stow, ktore podporzadkowane byly realiza-
¢cji zamierzonego rezultatu scenicznego (np.
Szczesliwy ksigize wedtug Oscara Wilde’a
z 1967 r., Konik z 1975 r.)*>. W obszarze

zainteresowan artysty mogli wigc pojawic si¢

1 Kwestie te zaakcentowal prof. Krzysztof Grebski
podczas rozmowy ze mng S5 kwietnia 2012 we
Wroctawiu

20 Por. H. Sych, op. cit. s. 121

21 Por. K. Milobedzka, Teatr Jana Dormana,
Poznan 1990, s. 126

22 Por. E. Tomaszewska, Teatr zabawy, w: Edukacja
kulturalna, wybrane obszary, Katowice 2004,
s. 142.

rOwniez autorzy ,zarezerwowani” glownie
dla teatru ,,dorostego widza” — Szekspir, Wit-
kacy, Goethe, Diderot.

Dla okreslenia metody operowania sfowem
bardzo silng inspiracjag byly dla Dormana
dzieciece wyliczanki, ktore z pasjg archiwizo-
wal. Zauwazyl, ze maja one szczegdlna struk-
ture — wyrazny rytm, refrenowy schemat
tekstu i charakterystyczny zaSpiew recytacji.
Bliska dziecku rytmizacja stéw i dzialania,
powtarzalno$¢ pojedynczych wyrazoéw i sytu-
acji, bajkowe formuly magiczne, wyliczanki,
zaklecia i iScie dadaistyczna zabawa slowem
staly sie kolejnymi wyrdznikami teatru Jana
Dormana.

Tak pomys$lane przedstawienia nie wyma-
galy od widza pelnego zrozumienia fabuty,
ale raczej czynnego uczestnictwa w dzia-
taniach teatralnych. Nie zawsze czytelne
obrazy mialy widza wzbogacaé, inspirowad,
stymulowad jego wyobraznie i zaangazowa-
nie. Teatr Dormana nie mial ,definiowaéd
mys$li, ale zmusza¢ do myslenia”?. Zdaniem
artysty ,Dzieci [siedzace na widowni -
M.K.] graja. Nie s3 poza widowiskiem. Sa
w $rodku spektaklu. Ich komentarz nalezy
do gry. On jest tekstem, ktory jest potrzebny
do spektaklu?*.

Dorman wierzyl w autonomiczno$¢ sztuki
teatru. Wyrazem tego przekonania jest nie
tylko stosowanie literackiego kolazu, ale row-
niez syntetyzowanie réznych elementéw sztu-
ki. Tworca Teatru Dzieci Zaglebia do wielu
ze spektakli sam pisal teksty, projektowal
scenografie (pdzniej wraz z synem Jackiem),
tworzyl opracowania muzyczne, projektowal

23 Por. L. Kozien, op. cit., s. 55.

2 Wypowiedz Jana Dormana pochodzi

z archiwaliéw filmowych Fundacji im. Jana
Dormana.
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lalki, programy, a nawet plakaty?. Jego sce-
nariusze w formie zeszytdéw i sklejek zawie-
raja obszerne didaskalia odnoszace si¢ do
wszystkich tworzyw teatru, z ktérych zadne
nie mogloby zaistnie¢ samodzielnie?®.

Artysta przeprowadzil takze szereg ekspe-
rymentéw w zakresie ksztaltowania teatral-
nej przestrzeni. Wykorzystywal m.in. pomo-
sty rozpiete pomiedzy widownig i sceng,
a takze niejednokrotnie przenosil swoje
inscenizacje do przestrzeni z gruntu nie-
teatralnej, np. do kawiarni czy poczekal-
ni dworca. Najbardziej charakterystycznym
przyktadem tych poszukiwan stal si¢ spek-
takl Optymizm (wedtug Kandyda Woltera,
1974 r.), w ktéorym Dorman zastosowal
zabieg gry symultanicznej w przylegajacych
do siebie pomieszczeniach, uzyskujac efekt
polifonicznos$ci®.

Swiat wyobrazni dziecka i jego zabawy
ksztaltowaly sceniczng konwencje teatru Jana
Dormana oraz zakres tematéw. Zaintere-
sowanie dziecieca psychologia wynikajace
z pedagogicznego wyksztatcenia i doSwiad-
czeni zawodowych poglebiane byto dodat-
kowo przez wplyw teorii Stefana Szumana,
z ktérym laczyla artyst¢ wieloletnia znajo-
mos¢.

Problematyka ta nie definiuje jednak arty-
stycznej spuscizny Dormana. W spektaklach
po roku 1965 podejmuje on tematy coraz

2 Por. E. Tomaszewska, Jan Dorman w Teatrze
Dzieci Zaglebia, w: Teatr Dzieci Zaglebia im. Jana
Dormana w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011,
s. 21.

26 H. Sych, op. cit., s. 117.

27

Por. H. Jurkowski, Moje pokolenie. Twdrcy
polskiego teatru lalek drugiej polowy XX w., £.6dz
2006, s. 226-227, H. Jurkowski, Jan Dorman —
nieustajgco obecny, w: Teatr Dzieci Zaglebia im.
Jana Dormana w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011,
s. 15-16.
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trudniejsze, zarezerwowane dla widzow star-
szych, czy w koficu dorostych. W kolejnych
realizacjach uwidacznia si¢ towarzyszacy
arty$cie egzystencjalny niepokdj, poczucie
zwatpienia i osamotnienia. Przyktadami tego
okresu tworczo$ci moga byé: Szczesliwy ksig-
z¢ (1967 r.), Buda jarmarczna. Dwunastu
(1968 r.), La Fontaine (1970 r.) czy Kubus
Fatalista (1972 r.)*8.

Twoérczo$¢ Dormana inspirowaé mogtly
takze idee XX-wiecznej awangardy, z ktéra
Dorman mial kontakt przez mieszkajacego
w Paryzu syna Jacka, wspoétautora scenografii
do wielu przedstawieni?”. Dorman wykorzy-
stywal choéby teatralny potencjal dzialania
rytualnego (Don Kichot Cervantesa w teatrze
Chochlik we Wroctawiu, Przed zasnigciem
Kazimiery IHakowiczéwny w teatrze Tecza
w Stlupsku, 1980 r.)%°. Artysta pozostawal
rowniez pod wplywem obrzedowosci ludo-
wej, czego najpelniejszym wyrazem byto zor-
ganizowanie w Bedzinie cyklicznego prze-
gladu zespoléw koledniczych pod wspdlna
nazwa ,,Herody” (1965-1973)3!.

Manifestacyjna antyiluzyjno$é, brak line-
arnej fabuly, czy wreszcie uprzedmiotowienie
lalki to tylko kilka z gléwnych zarzutéw,
z ktérymi spotkat sie Jan Dorman ze strony
konserwatywnej cze$ci Srodowiska lalkar-
skiego. Jego nowatorskie koncepcje, znajduja-
ce wyraz w poetyckich obrazach scenicznych,
doczekaly sie tyluz zwolennikéw i mitosni-

28 Por. E. Tomaszewska, op .cit., s. 25.

2 Por. H. Jurkowski, Moje pokolenie..., s. 223,
239-240.

30 H. Jurkowski, Jan Dorman - nieustajgco
obecny..., s. 17.

31 Por. L. Koziefi, op. cit, s. 57.
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kéw, co zagorzalych przeciwnikéw. Nagro-
dom zdobywanym przez artyste na licznych
festiwalach towarzyszyly zdecydowane glosy
sprzeciwu®’. Propozycje Dormana spotyka-
ly sie nadto z oporem czeSci zawodowych
wykonawcéw. Praca nad przedstawieniem
wymagala bowiem szczegdlnego rodzaju
zaangazowania ze strony lalkarzy. Przyjeta
konwencja nie zawsze pozwalala aktorowi
zaistnieé, z zalozenia nie dopuszczata gwiaz-
dorstwa, wymagata podporzadkowania sie
wizji sceniczne;j.

Skrupulatnie prowadzone przez artyste
notatki (znajdujace si¢ obecnie w archiwum
fundacji nazwanej jego imieniem) pokazuja,
ze Dorman - przekonany o generalnej stusz-
nosci swych artystycznych wyboréw — zmu-
szony byl do nieustajacych zmagan zaréwno
z materig tworcza, problemami organizacyj-
nymi, jak i niezrozumieniem czy tez niechecia
czesci Srodowiska. Swoj teatr postrzegal jako
laboratorium, zdawal sobie sprawe z ryzyka
artystycznego i godzil si¢ na ewentualne
porazki w imie rozwoju tworczego. Towarzy-
szace mu stale watpliwosci i przeszkody nie
powstrzymywaly go jednak od poszukiwan
artystycznych. Doceniala to krytyka, wymie-
niajgc Dormana obok takich artystow, jak
Tadeusz Kantor, Jerzy Grotowski czy Henryk
Tomaszewski.

Wielokrotnie powtarzang przez Jana Dorma-

na dewiza brzmiata: ,,Zycie i teatr to jedno”*.

32 Szerzej na temat kontrowersji woké6l Jana

Dormana zob. H. Jurkowski, Moje pokolenie.
Twdrcy polskiego teatru lalek drugiej polowy
XX w., £.6dz 2006.

3 Sentencja ta pojawia sie m.in. w filmie Teresy
Sztenc Powiedz tylko... Ze jestem, POLTEL 1986, Por.
H. Sych, Tajemnice teatru lalek, £.6dz 2010, s. 117.

Rzeczywiscie, nietatwo znalez¢ wielu artystow,
ktorych osobowosé i dziatalno$é stanowityby
réwnie silnie potwierdzenie tej, nieco prowo-
kacyjnie postawionej tezy.

Juz sam wizerunek mistrza (bo tak zwra-
cano sie do Dormana w koficowym okresie
jego twdrczosci) nosit znamiona zmySlnej
teatralizacji. Starannie wyprasowana biala
koszula, aksamitka zamiast krawata, mary-
narka, charakterystyczna fryzura z pétdtu-
gich siwych wloséw i eleganckie nakrycie
glowy przywotywaly natychmiastowe skoja-
rzenie z postacig dzentelmena w konwencji
retro®*. Obrazu dopetnial barwny, nieco
przerysowany styl wypowiedzi oraz nawyk
cigglego,
swojego zycia, tworczosci i koncepcji arty-

niewolniczego archiwizowania

stycznych.

Dorman teatr dostrzegal wszedzie. Przede
wszystkim w przedmiotach. Odnajdywat
takze ogromng satysfakcje w organizowaniu
warsztatéw, zaje¢ i grup teatralnych niemal
w kazdym miejscu, w ktérym przebywal.
W swoich inscenizacyjnych zamystach sta-
ral sie likwidowaé bariery dzielgce scene
i publiczno$¢, podejmujac dziatania teatrali-
zujace codzienno$é dzieciecego widza.

Znamiennym przyktadem takiego wtasnie
eksperymentu byl spektakl Kaczka i Hamlet
(Bedzin 1968 r., scen. Jacek Dorman). Wyko-
rzystywane tu dwie duze sztuczne kaczki
(z6tta i niebieska), na dwa tygodnie przed
pokazem trafity do bedzinskich przedszko-
li. W kazdej z placéwek zostawiono jedna
kaczke, ktéra — zgodnie z rozpisanym scena-
riuszem — przez ten czas znajdywata sie w cen-
trum uwagi dzieci. Pojawily si¢ wigc piosenki
i historyjki o kaczce czy rysunki kaczek.
W wieczér poprzedzajacy premiere kacz-

3 Por. H. Jurkowski, Jan Dorman — nieustajgco
obecny, w: Teatr Dzieci Zaglebia im. Jana Dormana
w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011, s. 11.
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ki niepostrzezenie zniknely z przedszkoli.
Odnalezione zostaly przez dzieci juz w zupel-
nie nowej, teatralnej rzeczywistosci. W efek-
cie publiczno$¢ podzielita si¢ na dwie grupy,
z ktorych kazda kibicowata swojej kaczce®.
Eksperyment ten byl punktem wyjscia dla
dalszych, niebagatelnych badan z zakresu
recepcji teatru przez dziecko.

W okresie pracy dydaktycznej na Wydzia-
le Lalkarskim PWST we Wroctawiu (1977-
1986) Dorman dat si¢ zapamigtaé nie tylko
jako oryginalny pedagog i rezyser intere-
sujacych przedstawieri dyplomowych (by
wymieni¢ choéby Publicznosé Lorki z roku
1984), ale takze jako zywiolowy inicjator
parateatralnych happeningdéw czy tez eks-
perymentalnych ¢wiczen przeprowadzonych
ze studentami zar6éwno na uczelni, jak i na
ulicach Wroctawia. Nieodlaczny element pro-
wokacji stuzy¢ mial przetamywaniu nie$mia-
tosci adeptéw sztuki aktorskiej®e.

Podsumowujac zarys artystycznej drogi
Jana Dormana zauwazy¢ nalezy, ze rezy-
gnacja z parawanu oraz wykorzystanie na
potrzeby teatru lalek réznorodnych srodkéw
wyrazu szly w parze z ogdlniejszymi tenden-
cjami w sztuce XX wieku®’. W zaden sposéb
nie pomniejsza to jednak oryginalno$ci zato-
zyciela Teatru Dzieci Zaglebia. Niekwestio-
nowane bogactwo jego artystycznej spuscizny
domaga sie dalszych studiéw i opracowan,

3 Szerszy opis przedstawienia zob. m.in. H. Sych,
op. cit., s. 128-129, H. Jurkowski, Moje pokolenie...,
s. 227

36 Por. H. Jurkowski, op. cit., s. 232

37 Pisat o tym niejednokrotnie H. Jurkowski. Por.
m.in. H. Jurkowski, Jan Dorman - nieustajgco
obecny, w: Teatr Dzieci Zaglebia im. Jana Dormana
w Bedzinie 1951-2011, Bedzin 2011, s. 13
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a nowatorstwo rozwigzan mierzone moze
by¢ chociazby sitlg protestu, z ktérym sie
spotkalo. Przeciwstawiajac dwie konkuren-
cyjne stylistyki polskich mistrzow lalkarskich
minionego wieku: tendencje jednorodnosci
Swiata przedstawionego (stylistyke realistycz-
ng) i koncepcje teatru umownego (teatru
konwencji), prof. Henryk Jurkowski napisat:

(...) teatr lalek III Rzeczypospolitej jest
teatrem lalki i aktora, a w szerszym planie
jest teatrem réznorodnych $rodkéw wyrazu,
w ktérym state miejsce znalazt aktor obecny
na scenie w sposéb widzialny. Jest to teatr
komponowany. Widz wie, ze wszystko, co si¢
dzieje na scenie, jest artystyczng uktadanka.
Kompozycjag. Obca jest mu my$l przedsta-
wiania zyciowej codziennos$ci, jaka mozna
spotka¢ w spektaklach aktorskich. W dalszej
perspektywie oznacza to zwyciestwo teatru
umownego nad teatrem imitujagcym. Odwotu-
jac sie do realiéw historycznych, mogliby$my
powiedzieé, ze oto teatr mimetyczny, teatr
Zarzeckiego i Ochmaniskiego przegrat osta-
tecznie z ideami teatru... Jana Dormana’®,

Twobrca teatru dzieciecego, a pdzniej teatru
dla dzieci, w koficowym okresie twdrczosci
podejmowal zaczal tematy egzystencjalne,
stajac si¢ ostatecznie po prostu artysta teatru.
Dorman wystawit tacznie 59 przedstawien
w Teatrze Dzieci Zagtebia, 22 w innych
teatrach, przygotowal 32 inscenizacje, a takze
kilka przedstawieni dyplomowych i warszta-
towych ze studentami Wydzialu Lalkarskiego
PWST we Wroctawiu®.

Stworzyl teatr oparty przede wszystkim na
grze wyobrazni. Stosujac najprostsze §rod-
ki, budowatl poetyckie, ulotne obrazy petne

3 H. Jurkowski, Moje pokolenie..., s. 238.

¥ L. Koziefi, op. cit.
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symboli, metafor i zakodowanych znaczen.
W swoich intensywnych poszukiwaniach
twoérczych nieustannie eksperymentowal, sty-
mulowal i prowokowal, operujac wlasnym,
oryginalnym jezykiem teatralnym wywie-
dzionym z dzieciecych zabaw: umownoscia,
rytmizacja, powtarzalnoScia, laczeniem
swszystkiego ze wszystkim™®. Swiadomie
i nie bez artystycznej swady naruszal zastane
konwencje, uniewaznial dotychczasowe gra-
nice pomigdzy teatrem dla dzieci i teatrem
dla dorostych, teatrem lalkowym i teatrem
aktorskim, wreszcie pomiedzy teatrem i nie-

-teatrem.

Autor pragnie wyrazi¢ wdzigczno§é Funda-
¢ji im. Jana Dormana za pomoc i materialy,
a takze swoim rozméwcom, ktérzy na potrze-
by opracowania niniejszego tekstu podzielili
si¢ swoimi refleksjami i wspomnieniami doty-
czacymi dyrektora Teatru Dzieci Zaglebia:
prof. Annie Twardowskiej, prof. Januszowi
Deglerowi oraz prof. Krzysztofowi Grebskie-
mu. Pomoc ta w sposob znaczacy wplyneta na
ostateczny ksztalt pracy.

40 Por. K. Mitobedzka, op. cit., s. 53.
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Chejme
szab bazi.
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T'radycyjn
teatr lalek

w lranie

tradycyjnym teatrze lalkowym
w Iranie wykorzystuje sie dwa rodzaje lalek:
pacynki i marionetki. W Szirazie i centralnym
Iranie najpopularniejsze sa pacynki, uzywane
przez koczownikéw. Przedstawienia odby-
wajg sie przed namiotami, a transport lalek
przebiega bezproblemowo. Marionetki nato-
miast wykorzystuje si¢ w Teheranie i oko-
licznych miastach; dzigki wigkszym scenom
przedstawienia moze ogladaé wieksza liczba
widzéw. Oba rodzaje widowisk z punktu
widzenia struktury i fabuly sa do siebie zbli-
zone, nie wystepuja miedzy nimi znaczace
réznice, poza budowg lalek. Chejme szab

MASOUD NAJAFI ARDABILI

bazi' to przedstawienie lalkowe wykorzystu-
jace marionetki, popularne przede wszystkim
w Teheranie.

Z informacji znajdowanych w poezji wyni-
ka, ze tradycje przedstawien lalkowych
w Iranie siegajg co najmniej dziesigciu wie-
kéw wstecz, ale wydaje sie, ze zostaly przy-
niesione do Iranu z Indii jeszcze kilka wiekow
weczesniej. Wykorzystujace marionetki chejme
szab bazi, ktére znamy wspdtczesnie, rozpo-

U Per. gsps s obs dostownie ,nocna zabawa

w namiocie”.
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wszechnilo sie za czaséw dynastii Safawidéw
(1501-1722; 880-1101 wedtug kalendarza
iraiskiego).

Struktura fabularna chejme szab bazi jest
pozornie prosta. Postacie odgrywane s3
przez lalki w S§cisle okreslonych ramach
fabularnych; w ten sam sposéb za kazdym
razem, gdy wystawiane jest przedstawie-
nie. Szablony fabularne s3 znane zardéwno
wykonawcom, jak i widzom. W strukturze
fabuty wystepuja jednak réznorakie warstwy
i tta kulturowe, wzajemnie nachodzace na
siebie. Za czasow dynastii Safawidéw sto-
sunki migdzy Iranem a Turcja byly na zmiane
przyjazne i wrogie. W owym czasie ulozona
zostata opowie$¢ Dwdr Selim chana. Dedy-
kowana byta suttanowi tureckiemu Selimowi
oraz przepelniona aluzjami politycznymi.
Z czasem stracila polityczny wydzwigk, prze-
ksztalcajac sie w podstawe chejme szab bazi.
Chejme (namiot) przedstawia tutaj dwor
Selim chana, na ktérym obecny jest dworski
btazen Mobarak.

Mobarak (wystepujacy tez czasem pod
imieniem Siah — ,Czarny”) jest btaznem na
dworze Selim chana oraz centralna postacia
chejme szab bazi. Jego kukietke przytrzymuje
sze$¢ sznurkdéw, co zapewnia mu najwiekszy
zakres ruchu sposréd wszystkich lalek. Fabu-
ta wszystkich przedstawiefi obraca si¢ wokodt
niego. Pojawianie si¢ na scenie pozostalych
bohateréw wynika z jego dziatan. Czarny
kolor twarzy wyréznia go na tle innych
postaci.

Prowadzacym cate chejme szab bazi jest
Morszed (dost. przywddca duchowy, szejch),
ktéry siada obok namiotu. Jako narrator
rozpoczyna widowisko, wywotujac na scene
Mobaraka, a nastepnie pozostale postaci.
Sprawuje on piecze nad sceng od poczatku
do kofica, dbajac przy tym o odpowiedni
rytm. Morszed komunikuje si¢ z widzami
bezposrednio: rozmawia z nimi, zwraca si¢

do nich, zadaje im pytania, czasem zaprasza
do uczestnictwa w przedstawieniu.

Ostad (Mistrz) chowa sie w namiocie i ste-
ruje wszystkimi lalkami. Podktada tez wszyst-
kie glosy. Umieszcza w ustach piszczatke,
nazywang safir. Z powodu uzywania safira
podkiadany lalkom glos Ostada brzmi nie-
naturalnie i trudniej go zrozumieé. Tradycja
ozywiania lalek za pomocg piszczalek nie
ogranicza sie tylko do Iranu, jest powszechna
na calym $wiecie. Morszed powtarza kazda
wypowiedz lalek normalnym glosem, aby
byta ona zrozumiata dla widzow.

Wedtug tradycji chejme szab bazi, Morszed
gra réwniez na instrumencie fonbak, ktory
caly czas ma pod reka. Tonbak jest tradycyj-
nym irafskim instrumentem perkusyjnym.
Niekiedy przy jego akompaniamencie Ostad
$piewa, czasem zmienia rytm przedstawienia,
dodajac zmieniajace nastrdj efekty dzwieko-
we. Morszed i Ostad dziataja od poczatku
w sposéb skoordynowany, dzielac nadz6r nad
przebiegiem przedstawienia. W jego trakcie
obaj czesto wykorzystujg improwizacje. Chej-
me szab bazi moze trwaé od godziny do kilku
godzin. Jego gléwnym celem jest zapewnienie
rozrywki widzom, dlatego tez w zaleznosci
od przyjecia przez publiczno$é przedstawie-
nie moze zosta¢ wydtuzone badz skrécone.

Kamancza jest tradycyjnym instrumen-
tem podobnym do skrzypiec. Osoba graja-
ca na niej zajmuje miejsce obok namiotu,
naprzeciwko Morszeda. Zapewnia podktad
muzyczny do piosenek oraz efekty dzwie-
kowe: odglosy otwieranych i zamykanych
drzwi, samochodu, karetki pogotowia i inne.
Improwizacje muzyczne pomigdzy Morsze-
dem a grajacym na kamanczy przeksztalcaja
sie czasami w wazng, znaczacg cz¢SC prze-
stawienia.

Liczba wykorzystywanych lalek zalezy od
potrzeb i czasu przeznaczonego na widowi-
sko; zdarza sie, ze siega osiemdziesieciu. Lalki
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wykonane sg tak, by odwzorowywaé rzeczy-
wisto$¢: kobiety nosza tradycyjny ubior szalite
i maja na gtowach chustki; me¢zezyzni — filco-
we czapki, czerwone badZ niebieskie koszu-
le i szarawary. Urzednicy nosza wytworne,
bogate stroje. Lalki s3 drewniane, czasami ich
glowy wykonuje sie z gipsu. Stawy w koniczy-
nach nie rozwieraja si¢ szeroko i ruchy lalek
nie przypominajg rzeczywistych. W ruch
wprawiane s3 za pomocg jednego badz kilku
sznurkéw, ale wickszo$¢ manewréw na sce-
nie wykonuja tylko za pomoca glowy. Moga
gwaltownie znika¢ ze sceny. Zostajg po nich
ruchome maski, ktérych obraz wywotuje
u widzow wrazenie realno$ci. Obraz ten jest
najrealniejszg czeScig rzeczywistoSci scenicz-
nej i by¢ moze w nim tkwi sekret tego, w jaki
sposOb pojmowane s3 tradycyjne iranskie
przedstawienia.

Spektakle chejme szab bazi byly swego
czasu zaliczane do najpopularniejszych roz-
rywek Iranczykéw. Wraz z rozwojem radia
i telewizji stopniowo tracily na znaczeniu,
trafiajgc w koficu do muzedw. Starzy mistrzo-
wie tej dziedziny sztuki stopniowo odchodzili
z tego Swiata, nie pozostawiajac wielu nastep-
céw, poniewaz malo kto kwapit si¢ do nauki
tego zawodu. Dzi§ prawdziwe chejme szab
bazi istnieje tylko w archiwalnych filmach
i na zdjeciach.

Ttumaczenie: Radostaw Sterna
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Buto-fu

— obraz w umysle,
obraz w ciele

aniec buto powstal w Japonii w drugiej
polowie dwudziestego wieku. Choé ,,narodzit
sie w Japonii, jego oddzialywanie jest mie-
dzynarodowe; buté ma potencjal znoszenia
barier i zwalczenia dyskryminacji”, twierdzi
Akira Kasai, japonski tancerz i choreograf
buté o miedzynarodowej stawie. Transkultu-
rowy potencjat buté uwidacznia sie w uniwer-
salno$ci treningu psychosomatycznego.
Esencja buté jest transformacja. Proces
bezustannych przeksztalcen na poziomie
cielesno-umystowym stanowi rdzef Ankoku
buté (tafica najgtebszego mroku), klasycznego
buté stworzonego przez Tatsumiego Hijikate.
»Jego podstawowym zalozeniem bylo to, ze
ozywiajacy ciato duch przeksztalca sie w inne
formy bytu, pozostawiajac pustg skorupe
ciala, ktéra reaguje na bodZce zewnetrzne
(...). Poniewaz buté jest indywidualng forma
wyrazu, nieposiadajaca uniwersalnej postaci,

MAGDALENA ZAMORSKA

wazne jest, by kazdy tancerz buté odnalazt
rzeczywisto$¢, w jakiej cialo zyje w danej
chwili — odkryl wiasng forme istnienia”.
A zatem ,pustka” pojawiajaca sie¢ w wyni-
ku odrzucenia wlasnej tozsamosci, wypel-
nia sic fragmentami rzeczywistosci. Swiat
zewnetrzny za pomoca obrazéw mentalnych
jest wprowadzany do wnetrza oprdznionego
ciata i wraz z nim sie przeksztalca.
Doswiadczenie transformacji pojawia si¢
w buté na obu etapach dziatan artystycz-
nych: w praktyce treningowej oraz praktyce
scenicznej. W praktyce treningowej mamy
do czynienia z transformacja bedaca celem
procesu wewnetrznego tancerza/performera,
natomiast na etapie praktyki scenicznej celem
staje sie symultaniczno$é do§wiadczenia prze-
miany u tancerza i widza. Przed tancerzem
buté stoi zadanie wzbudzenia w widzu empa-
tii neurofizjologicznej. Co czynig tancerze,
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by uruchomi¢ proces transformacyjny widza?
Stosujg okreSlone strategie obecnoSci sce-
nicznej; poprzez czesto radykalne dziatania
cielesne ujawniaja przed widzami swéj —
intensywny, odbywajacy sie tu i teraz — proces
przemiany wewnetrznej.

Jednak w tym miejscu chcialabym - by
nie odbiegaé od podstawowego problemu,
czyli funkcjonowania obrazéw mentalnych
w taficu buté — powrdcic¢ do procedur i prak-
tyk stosowanych podczas treningu.

Na podstawie swoich badan warsztatu buto
wyszczegblnitam trzy etapy praktyki tre-
ningowej: intro (mniej precyzyjnie — roz-
grzewka), podazanie i wcielanie. Kluczowym
i bazowym do$wiadczeniem jest osiggniecie
stanu obecno$ci totalnej. Na etapie intro
tancerze buté stosuja rézne techniki, zbli-
zajace ich do tego dos$wiadczenia. Moze
to byé trening wytrzymalo$ciowy, ktdérego
celem jest doprowadzenie organizmu do
stanu skrajnego wyczerpania i do ogdlnego
kryzysu lub trening uwaznosci, ktérego celem
jest szczegblna otwarto$¢ na bodzce ptynace
w wnetrza i spoza organizmu. Efektem tych
praktyk jest zmiana jakosci funkcjonowania
organizmu na wielu poziomach (neurofizjo-
logicznym, hormonalnym, a co za tym idzie
percepcyjnym, emocjonalnym i energetycz-
nym). Nastepnie — na etapie podgzania — tan-
cerze uwrazliwiajg sie sensorycznie i eksplo-
rujg material gromadzony w pamieci ciala,
zwiazany z wydarzeniami na drodze rozwoju
jednostki (ontogeneza) i gatunku (filogeneza).

W kontekscie tematu konferencji — Obraz
w ruchu — szczegdlnie interesujacy jest kolejny
etap, wcielanie, na ktérym tancerz wykorzy-
stuje obrazy mentalne, by wzbudzié¢/wywota¢
ruch. Obrazy mentalne (po japofisku omoi,
tlumaczone jako wyobrazenie, idea, kon-
cept, intencja), sa zrédlem ruchu. Cialo jest
traktowane jako puste naczynie, skorupa,
i operacyjnie oddzielone od umystu. Przez ten
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»pojemnik” przelewaja sie wspomniane tresci,
a cialo przyjmuje adekwatng forme. Przemia-
ny tych obrazéw indukujg ruch postrzegany
1 definiowany przez obserwatora jako taniec.
Obrazy mentalne (wyobrazenia) sg opracowy-
wane ideokinetycznie: wcielane i ucielesniane
w ruchu/dziataniu/taficu. Tancerz dazy do
wylgczenia wolicjonalnej kontroli poruszei
i podaza za impulsem, nie podejmujac decyzji
dotyczacych kolejnych ruchéw. W ten sposéb
jego poruszeniami kierujg procesy niekon-
trolowane przez organizujaca doSwiadczenie
swiadomos¢. Swiadomoéé ruchu pojawia sie
post factum, czynigc poniekad z tanczacego
»obserwatora” wilasnych poruszen.

Serie takich wyobrazeni w postaci buto-fu
(czyli zapisu, notacji buto) zostaty stworzone
przez Hijikate i zachowane przez jego konty-
nuatoréw. Obrazy mentalne s3 w tym przy-
padku notowane i komunikowane za pomoca
stow — katalizatoréw metamorfozy. Tancerze
buté wykorzystuja tez obrazy wyltaniajace si¢
wezesniejszych badan ,,zapisu” w ciele, suge-
stywne obrazy pojawiajace sie z zewnatrz,
a takze samodzielnie konstruujg rézne obra-
zy mentalne. Wyobrazenia pojawiajace si¢
z zewnatrz moga mie¢ forme inspirujacej
materii, obiektu lub sytuacji, w ktérej tancerz
kiedy$ byl lub moglby sie znalezé. Rowniez
osiggniete specyficzne stany umystu moga
sta¢ sie zaczynem kolejnych wyobrazen.
Obrazy mentalne komunikowane werbalnie
sa konkretne (np. robak chodzacy po brzu-
chu) lub metaforyczne (np. archaiczny stwor).
Role obrazu mentalnego moga tez petnié
rozne sytuacje, stany §wiadomosci, konkretne
obiekty czy materialy, z ktérymi tancerz two-
rzy wigz, jednoczy si¢ czy utozsamia, a takze
obrazy majace zrédlo w formach/ksztattach
spontanicznie przyjmowanych przez cialo.

Tu chcialabym wré6cié¢ do buté-fu i warsz-
tatu Hijikaty. Po 1972 roku opracowal on
technike komunikowania obrazéw za pomoca
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stow. ,Hijikata pisat taniec”, méwi Yoko Ashi-
kawa, gléwna tancerka w Hakutobo, zespole
Hijikaty. Wspomina, ze kazdego dnia przez
dziesig¢ lat ich pracy towarzyszylo uderzanie
w bebenek i strumien stéw. Jezyk japonski,
ktérym sie postugiwal, jest wrecz stworzony
do takiej formuly pracy, bo przystowki to
czesto onomatopeje. ,,Bez stéw nie mogliSmy
taficzy¢”; ,dla Hijikaty cialo bylo metaforg
stow, a stowa metafora ciata”. Nalezy tu pod-
kreslié, ze specyfika obrazéw pojawiajacych
sie w notacjach buté czesto wykorzystuje
zasade oksymoroniczno$ci, czy inaczej (za
japonskim filozofem Nishida) zasada absolut-
nie sprzecznej tozsamos$ci. W praktyce polega
to na konfrontowaniu tancerza z ,,obrazami
niewyobrazalnymi” (np. ,,sucha woda”).

Warsztat Tatsumiego Hijikaty badala Kayo
Mikami, uczona, ktéra praktykowata buto
pod jego okiem w latach 1978-81, a nastep-
nie zrelacjonowata i zinterpretowala swoje
dos§wiadczenia w rozprawie doktorskiej.
Mikami podkresla, ze Hijikaty nie intereso-
waly techniczne umiejetnosci tancerza zgta-
szajacego sie do jego studia, ale stan umystu
aplikanta. Wymagal osiagniecia ,,niewidocz-
nych technik”, czyli duchowego przygotowa-
nia do tafica buto. Oczywiscie niewidoczne
techniki byty nieroztaczne z fizycznymi, tech-
nicznymi umiej¢tno$ciami tancerza, ktore
pozwole sobie okre$li¢ mianem technik
widocznych.

Chodzenie to podstawowy element rucho-
wy Ankoku buto. Sposdb poruszania sie ma
wiele wspolnego z krokiem suriashi charak-
terystycznym dla japoniskiego tradycyjnego
teatru 76. Ten spos6b chodzenia (ktéry przy-
pomina technike medytacji w ruchu) staje si¢
katalizatorem zmian percepcyjnych, dotycza-
cych ciata i przestrzeni. Cialo zachowuje 0§
pionowa, cho¢ tancerz nie jest ani nadmiernie
zrelaksowany, ani zbyt napigty. Ten podsta-
wowy dla jego metody — i wykorzystywany

rowniez przez wspolczesnych butokéw spo-
s6b przemieszczania sie — okreslat jako ,,krok
wypalonego kadzidta” (Walking of an Ash
Column). Tancerz utrzymuje rownowage, oS,
cho¢ jego cialo ma konsystencje rachitycznej
kolumny popiotu ze spalonego kadzidetka
podtrzymywanej w pionie sila grawitacji.
Inne okreslenia i obrazy, ktoére przytacza
badaczka odnosnie chodzenia to powyginane
nogi (folded legs), ,krok skazafica” (Walking
of a Condemned Criminal), poruszanie si¢ jak
beznozny duch (legless ghost).

Ruch nie jest pochodng decyzji i woli
— powstaje w sytuacji, gdy tancerz podda-
je cialo wspomnianym wcze$niej impulsom
i gdy pozwala obrazom mentalnym osadzic
sie w ciele. Jako$¢ ruchu pochodzi wtasnie od
komunikowanych werbalnie obrazéw men-
talnych (imaginary wordings). Odnoénie tej
praktyki Mikami uzywa okreslenia ruchy
wymuszone (enforced movements). Kolejne
etapy procesu ,wydobywania ruchu z ciata”
sa nastepujace: skierowanie do uczestnikow
treningu instrukcji werbalnej — wzbudzenie
obrazéw mentalnych — fizyczne ,postrzeze-
nie” tych obrazéw (przez uczestnikéw trenin-
gu) — fizyczna transformacja — ruch zgodny
z naturg nowej ,postaci”. Komunikaty stowne
s3 tu podstawowym narzedziem. Dzieki nim
tancerz osigga bezustannie przeksztalcajace
sie ciato (becoming body).

Cykl rozpoczynajacy sie komunikatem wer-
balnym i prowadzacy do ruchu Mikami nazy-
wa stwarzaniem obwodu nerwowego (the
circuit of nerves). Jego efektem s3 jednostki
choreograficzne bedace minimalnymi kom-
pozycjami ruchowymi. Specyficzny sposéb
poruszania si¢ oraz budowanie jednostek
choreograficznych maja na celu wytworze-
nie nowej sieci polaczen nerwowych (neural
network) w ciele tancerza buté. ,,Sposdb
manipulowania systemem nerwowym sta-
nowi sur les pointes tancerza Ankoku buté”,



twierdzil Hijikata. Docelowo tancerze s3
w stanie kontrolowaé proces wchodzenia
w relacje z poszczeg6lnymi wyobrazeniami,
dzigki czemu ,,moga ogarniaé sie¢ nerwowa
z zewnatrz”.

Idea wecielania obrazéw mentalnych nie
byta w Japonii za czaséw Hijikaty niczym
nowym. W jezyku japofiskim funkcjonuje
termin omoi, ktory ,oznacza myS§l, koncept,
wyobrazenie, intencje etc. Trudno podaé pre-
cyzyjna definicje tego stowa, ale generalnie
dotyczy ono wszystkiego tego, co celowo lub
przypadkiem pojawia sie w naszych gtowach”.
Proces wcielania réznorodnych omoi poja-
wia sie zar6wno w teatrze 70, jak i praktyce
koanowej charakterystycznej dla niektorych
szkét buddyzmu zen.

W 16 wecielanie stanowi sceniczny odpo-
wiednik boskiego opetania (kamikagari).
Zamiast bostw, do wnetrza ciata aktora 76
zostaja przeniesione ,wizerunki osdb, zwie-
rzece koficzyny, fragmenty wodospadow, spi-
rale pni, drganie galazki, konar uniesiony
przez rzeke”, czyli r6znorodne przejawy Swia-
ta. Jadwiga Rodowicz, badaczka japonskich
sztuk widowiskowych, nazywa to ,,starozytna
umiejetno$cia wcielania rzeszy zywych istot,
ktoére sa przenoszone z prehistorii pamieci
rodzaju ludzkiego do wnetrza ciata aktora”.
Ozywa pamie¢ filogenetyczna, metaforycznie
nazywana ,przestrzenig zamieszkang przez
przodkéw”.

Omoi sa réwniez wykorzystywane przez
mistrzéw szkoty rinzai buddyzmu zen w prak-
tyce koanowej, gdzie uczen powtarza, czy
inaczej: ,wprowadza do ciala”, zalecony
przez nauczyciela (semsei) koan (pytanie-
-zagadke). Celem praktyki jest utozsamia-
nie sie z koanem (stanie si¢ koanem) oraz
transformacja. Praktyke te mozna nazwad
wcielaniem koanu. Jedynie ,,0sadzajac” koan
w ciele-umysle, praktykujacy jest w stanie
go doS$wiadczyé. W efekcie utozsamia sie
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z koanem, staje sie z nim jednym. Proces
ten nie wymaga rozumienia, ale wlasnie
doswiadczania. W praktyce koanowej zwraca
si¢ uwage na fakt, ze umysl, a tym samym
cztowiek, moze przejawiaé sie w dowolny
sposOb: zawiera w sobie absolutnie wszystkie
mozliwosci. Czlowiek jest no$nikiem czy tez
inaczej zbiornikiem wszystkich potencjalnie
mozliwych zmystowych przejawéw. Umiejet-
no$¢ weielania/uciele$niania koanu wiaze si¢
bezposrednio ze §wiadomoscia tego, jak funk-
cjonuje ludzki umyst. Rzeczywisto$¢ (czyli
wszystkie formy: zaréwno to, co uwazamy
za podmiot, jak i przedmiot) to przejawiajacy
si¢ umyst. Zamiast koanu tancerz buté osadza
w ciele-umy$le dowolny obraz mentalny.

Technika ,wcielania obrazéw mentalnych”
nie tylko nie jest oryginalnym pomystem
Hijikaty, ale takze nie stanowi wyrdznika
kultury japoniskiej — byta stosowana w wielu
kulturach od tysiecy lat.

W XX wieku praktyka ta zostala nazwana
ideokinetyka. Mozna ja zdefiniowaé jako
$wiadome dokonywanie zmian na poziomie
fizyczno-biologicznym za pomoca obrazéw
mentalnych. OczywiScie termin ,,obraz men-
talny” odnosi sie nie tylko do wyobrazef
wzrokowych, ale réwniez pochodnych innych
modalno$ci zmystowych. Obrazy mentalne
mozna podzieli¢ na bezposrednie (dostow-
ne, np. ruch ramienia w stawie) i posrednie
(metaforyczne, np. wyobrazenie orla otwie-
rajacego skrzydta do lotu). Obrazy bezpo-
$rednie sg wykorzystywane przede wszystkim
w treningach sensomotorycznych sportowcéw
lub rehabilitacji narzadéw ruchu. Natomiast
obrazy posrednie — réwniez funkcjonujace
w powyzszych kontekstach — moga by¢ wyko-
rzystywane przez tancerzy, performeréw jako
element improwizacji, zarbwno warsztatowe;j,
jak i scenicznej. Mozna réwniez zastosowal
podzial na obrazy abstrakcyjne i konkretne.
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Obrazy konkretne dotycza konkretnych dzia-
taf, np. rozdzielanie sklejonych dtoni, nato-
miast obrazy abstrakcyjne sa zwigzane z tym,
co nienamacalne: emocjami, wyobrazeniami
przyciggajacej nas sity etc. To z obrazéw
posrednich, zaréwno konkretnych, jak i abs-
trakcyjnych sa zbudowane buté-fu Hijikaty.

Ideokinezjologia, czyli nauka o mozli-
wosci ,wykorzystania obrazéw mentalnych
(images), by poprawié wzorzec funkcjonowa-
nia mies$ni (muscle patterns)” rozwineta sie
w dwudziestym wieku za sprawg Mabel E.
Todd, Barbary Clark i Lulu Sweigard. Swe-
igard, cytujac Todd stwierdza, ze ,,koncentra-
cja na obrazie zwiazanym z ruchem prowadzi
do reakcji neuromie$niowych niezbednych
do wykonania okres§lonych ruchéw z jak
najmniejszym wysitkiem”. Zdefiniowata ide-
okineze jako ,wielokrotne wyobrazanie sobie
sekwencji ruchéw bez zamierzonego wysitku
fizycznego”. W tym przypadku docelowo
obraz nie ma by¢ automatycznie odzwiercie-
dlony poprzez ruch ciala.

Od lat siedemdziesigtych XX wieku prze-
prowadzono wiele badan, ktére pozwolity
zbudowa¢ podtoze teoretyczne funkcjonowa-
nia zjawiska ideokinezy. Przegladowy artykut
dotyczacy ,umystowej symulacji z wykorzy-
staniem wyobrazni motorycznej (motor ima-
gery)” opublikowala Bibianna Balaj z Katedry
Psychologii Eksperymentalnej KUL. Relacjo-
nuje w nim, ze juz w 1885 roku Salomon Stri-
ker stwierdzil, ze ,symulacja dziatania anga-
zuje zasoby przetwarzania odpowiedzialne
za samo wykonanie zadania”. Wspolczesne
badania neurobiologiczne potwierdzily jego
intuicje. I tak: czas wykonywania symulo-
wanego i rzeczywistego ruchu jest podobny,
»reakcje wegetatywne powigzane z wysitkiem
fizycznym zmieniajg sie w taki sam spo-
s6b”, a takze aktywuja sie podobne obszary
mozgowe. Mdzgowa symulacja moze powstaé
automatycznie (ogladanie kogo$) lub by¢

wywolana $§wiadomie (wyobrazanie sobie,
jak by$my sie czuli w danej sytuacji). A zatem
wyobraznia pelni tez funkcje adaptacyjna:
wyobrazeniowy trening motoryczny wywo-
tuje podobne zmiany funkcjonalne médzgu,
a ,badania wskazuja réwniez na skutecznosé
treningu wyobrazeniowego w doskonaleniu
umiejetnosci ruchowych”.

Ale jak to dziata? Mozg tacza z ciatem
(czyli miedzy innymi mig$niami) dzialaja-
ce w dwoch kierunkach drogi neuronalne.
Neurony dzielg sie na sensoryczne (czucio-
we), motoryczne (ruchowe) i miedzyneu-
ronowe (posredniczace; stuza komunikacji
pomiedzy tymi wcze$niejszymi). Komorki
sensoryczne zbierajg informacje na temat
bodzcéw zmystowych, przekazuja je do
mézgu oraz dostarczaja bodzcéow do odru-
chéw, natomiast komérki motoryczne prze-
kazujg informacje z modzgu odpowiednim
mie$niom, powodujac ich skurcz: ,energia
elektrochemiczna wytadowuje si¢ wzdtuz
aksonu — przedluzenia komérki nerwowe;j”.
Do tworzenia wizualnych obrazéw mental-
nych organizm uzywa drég neuronalnych
zwigzanych z procesem widzenia, jednak
w tym przypadku proces ma przeciwny
wektor: bodziec powstaje w wyzszym o$rod-
ku, skad trafia do kory optycznej, gdzie
zostaje rozpoznany. Nasze cialo poprzez
ruch nieSwiadomie odzwierciedla stworzone
w umysle zywe obrazy. Jednak do tworzenia
w umyS$le wyraznych i pelnych obrazéw
mentalnych niezbedny jest trening senso-
ryczny, uwrazliwianie zmystowe.

Jeszcze przed pojawieniem sie w $wiado-
moSci decyzji o wykonaniu ruchu mézg jest
zaangazowany w przygotowanie motorycz-
nych proceséw (tworzy rodzaj ich mapy).
Aktywizuje sie¢ tzw. neurondw reprezentu-
jacych dziatanie, ktére wysylaja informacje
o koniecznos$ci przygotowania reakcji moto-
rycznej (mie$niowej). Ten proces okreSla sie



mianem wzbudzania potencjalu motorycz-
nego. OczywiScie nie zawsze konsekwencja
wzbudzenia potencjalu motorycznego jest
ruch. Mézg moze wysta¢ odpowiedni komu-
nikat, sprawiajac, ze ruch nie ,wycieknie”
(leak out) poza wyobraznie. By powstrzymaé
aktywno$¢ mie$niowg, kora mézgu aktywuje
wyspecjalizowane aminokwasy.

W przypadku pracy z obrazem mentalnym
majacej na celu inicjacje ruchu, czyli takiej,
ktoéra wykorzystuje sie w buto, interesuje nas
wlasnie ,wyciekajacy” ruch. Juz w XIX wieku
analizowano wplyw powstajacych w umySle
obrazéw i zamierzefi na nieSwiadome ini-
cjowanie ruchu i innych reakeji organizmu.
Termin ,reakcja ideomotoryczna” (ideomotor
response) zostal po raz pierwszy zastosowa-
ny przez Williama Benjamina Carpentera
w 1840 roku. Oznacza on wilasnie nie§wiado-
me wykonywanie mikroruchéw i ruchéw pod
wplywem wyobrazei. Natomiast reakcja ide-
odynamiczna (ideodynamic response) odnosi
si¢ do wszelkich, niekoniecznie motorycznych
reakcji organizmu — moze to by¢ przyktado-
wo wydzielanie ptynéw (np. $liny na mysl
o cytrynie). Obraz pojawiajacy sie w umysle
wywoluje szereg reakeji, ktére majg odzwier-
ciedlenie w procesach cielesnych (miedzy
innymi motorycznych).

Wedlug Jeanne Achterberg, amerykanskiej
badaczki zajmujacej sie studiami nad cia-
tem-umystem (bodymind studies), obydwie
p6tkule mozgowe inicjuja ruch naszego ciata.
Lewa pétkula mézgowa steruje wykonaniem
zamierzonych czynnosci: ,nasze ciato bedzie
temu postuszne zgodnie z istniejacym neu-
romig¢$niowym wzorcem koordynacji”. Ale
réwniez prawa poétkula, kojarzona z umie-
jetnoscig tworzenia wyobrazen, wplywa na
aktywno$¢ cielesna, ,wysylajac obrazy men-
talne do konkretnych migéni; przyktadem
moze by¢ dlofi otwierajaca sie jak kwiat.
(...) Kazda mysl, kazde uczucie prowadzi do
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aktywnosci bio- i elektrochemicznej, dotyczy
to kazdej pojedynczej komorki”.

Wecielanie czy tez uciele$nianie wyobrazen
bazuje na oméwionych powyzej, nieckoniecz-
nie eksplikowanych przez tancerzy buto, ale
obecnych w ich praktyce zasadach. Pod-
czas improwizacji wykorzystuja oni potencjat
reakcji ideomotorycznych i ideodynamicz-
nych organizmu: ,,rézne przezycia psychiczne
i myS$lenie abstrakcyjne wywierajg wpltyw na
aktywno$¢ motoryczna, a wiec na skurcze
i napiecia mie$ni szkieletowych oraz posta-
we ciala”. Wykorzystujac obrazy mentalne
(bezposrednie, posrednie, abstrakcyjne i kon-
kretne), tancerz butd inicjuje ruch ciata. Swia-
domie i celowo tworzy wyobrazenia lub kon-
centruje sie na tych odnalezionych w §wiecie
zewnetrznym albo w pamieci ciata. Moze
korzysta¢ z notacji obrazéw mentalnych two-
rzonych przez Tatsumiego Hijikate, nazwa-
nych buto-fu. Jego ruch i kompozycja ciata s3
odzwierciedleniem obrazu. Obraz mentalny,
réwniez ten zaposredniczony przez stowo,
jest w taficu buté podstawowym narzedziem
transformacji.
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Tealr.

clenl

na Bali

eatr lalki i cienia wayang kulit to nie
tylko jedna z najbardziej niezwyktych tra-
dycji performatywnych w $wiecie, ale tez
egzorcyzm wciaz kultywowany i wciaz reli-
gijnie skuteczny. Dalang, gtéwny wykonaw-
ca, bywa czesto konsekrowanym kaptanem,
a najwazniejsi widzowie to bogowie. Roz-
rywka i obrzed stanowia dwa wymiary tego
samego zjawiska, a przeciwienstwa — zgodnie
z balijskg wizja wszech§wiata — nie znosza
sie, ale dopelniajg i réwnowazg. Po prawej
rece dalanga znajduja si¢ zawsze lalki postaci
»dobrych”, po lewej — ,,ztych”. Przedstawienie
biletowane, a wiec pozornie dla turystow,

MIROSLAW KOCUR

moze wywolaé gleboka przemiane w lokalnej
spoteczno$ci. Wielu wspolczesnych badaczy
podkresla ,teatralno$¢” balijskiej kultury,
kazdego dnia organizowane sg na wyspie
réznorodne przedstawienia i barwne proce-
sje. Balijczycy nigdy nie pojmowali swoich
performanséw wylacznie w kategoriach arty-
stycznych. W jezyku balijskim nie istnieje
stowo ,,sztuka”, a uzywany dzi§ czgsto w tym
znaczeniu termin sani jest wyrazem indone-
zyjskim. W roku 1967 utworzono w Den-
pasar uczelnie artystyczng o nazwie Indo-
nezyjska Akademia Sztuk Performatywnych

(Akademia Seni Tari Indonesia: ASTI), zmie-



niong w roku 1988 na Indonezyjski Instytut
Sztuki (Institut Seni Indonesia: ISI).

Dalang, takze w swej funkcji egzorcysty
czy terapeuty, traktowany jest jako sprawny
rzemie$lnik: tukang (,umiejetnik”) albo pra-
gina (nupiekszacz”). Wysoki poziom tego rze-
miosta uzyskal niedawno oficjalne potwier-
dzenie. 7 listopada 2003 roku wayang kulit
zostal wpisany na liste Arcydziet Oralnego
i Niematerialnego Dziedzictwa Ludzkosci
UNESCO.

Wayang kulit

W jezyku starojawajskim kawi stowo way-
ang znaczy ,cien”, a kulit — ,skora”. Wayang
kulit jest bowiem teatrem cieni produkowa-
nych na biatlym, bawelnianym ekranie (kelir)
przez plaskie, kolorowe lalki wyciete z kro-
wiej skoéry. Na Bali sztuka ta praktykowana
jest co najmniej od tysigca lat. Dotarta tam
by¢ moze z Indii za poSrednictwem Jawy
wraz z religia hinduska. Do dzi§ wigkszos¢
przedstawiefi czerpie inspiracje z Mahabha-
raty i Ramajany. Gtéwne postaci méwia tez
wcigz po starojawajsku, zachowujac jezyk
arystokracji hinduskiej, ktora w XVI wieku
uciekla przed islamem z Jawy na Bali i osta-
tecznie zdominowata wyspe, wzmacniajac
hinduistyczne fundamenty jej wspolczesnej
kultury. Bali zachowuje wciaz status hindu-
istycznej enklawy w Indonezji, najliczniej-
szym pafstwie muzulmanskim w S§wiecie,
a praktykowany na wyspie wayang kulit nie
utracit silnego zwiazku z oficjalnym kultem.

Dalang

Przedstawienie wykonywane jest zwykle
przez siedmiu artystéw, trzech lalkarzy i czte-
rech muzykéw. Najwazniejszy jest dalang,
gléwny lalkarz — nie tylko animuje on wszyst-
kie lalki, ale tez uzycza kazdej swojego glosu.
Pelni réwniez funkcje narratora. Dwaj towa-
rzyszacy mu asystenci siedzg po jego prawej
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i lewej stronie. Podajg lalki i stuzg wszelka
pomocy techniczng — w spektaklach tra-
dycyjnych pilnuja, zeby nie zgast plomien
lampy olejowej (damar). To zwykle ucznio-
wie dalanga. Tradycyjna edukacja lalkarza
dokonuje sie bowiem poprzez wieloletnie cze-
ladnictwo u wybranego mistrza. Jeszcze do
niedawna uczniowie wywodzili si¢ gléwnie
spo$rod cztonkéw lalkarskich rodéw. Do dzis
na Bali praktykuje sie tradycyjne nauczanie
w takich wsiach jak Mas, Sukawati, Buduk,
Tunjuk i Pacung. W latach 70. uruchomiono
jednak w Denpasarze, stolicy Bali, instytu-
cje ksztalcacg artystéw na zasadach przy-
pominajacych europejskie szkoty teatralne.
W latach 1973-74 Indonezyjskie Konserwato-
rium Sztuk Performatywnych (Konservatori
Karawitan Indonesia: KOKAR), ufundowane
dziesi¢é lat wczesniej, zamienione zostalo na
Indonezyjskg Szkote Wyzszg Sztuk Perfor-
matywnych (Sekolah Menegah Karawitan
Indonesia: SMKI) i do programu nauczania
po raz pierwszy wprowadzono pedalangan,
wiedze o balijskich sztukach performatyw-
nych. Wieksza uwage zaczeto wowczas przy-
wigzywaé do teorii. Lalkarz, oprdcz opa-
nowania skomplikowanych technik, musial
zglebic obszerng tematyke religijno-filozoficz-
ng, konieczng do prawidtowego odprawienia
wszystkich niezbednych obrzedéw. Na Jawie,
w miastach Surakarta i Yogyakarta, szkoty
lalkarzy istnialy juz wczes$niej.

Sztuki performatywne postrzegane s3 na
Bali od dawna jako rodzaj gtebokiej i obszer-
nej wiedzy (pedalangan), zapisanej w licznych
rekopisach na liSciach palmowych (lontar).
Lalkarza obowiazuje gruntowana znajomos§¢é
Zasad lalkarstwa (Dharma pawayangan).
W roku 1973 holenderski uczony Christiaan
Hooykaas w dziele Kama and Kala opubliko-
wal, wraz z przektadem na angielski, rekon-
strukcje gléwnych wariantéw traktatu Dewa
pewayangan w oparciu o dziesie¢ roznigcych
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sie niekiedy zasadniczo rekopisdw. Traktat
zachowal skrupulatne instrukcje dotyczace
wlasciwego zachowania, w tym zalecenia
zwigzane z dieta, poza tym inkantacje i for-
muly modlitewne chronigce dalanga i jego
lalki przed ztymi sitami, receptury odtrutek
przeciw truciznom, a przede wszystkim szcze-
goly licznych uroczystosci, celebrowanych
przez lalkarza w funkcji kaptana (mangku).
Dalang powinien tez studiowaé inne traktaty
o dobrym zachowaniu, jak Niti sastra (Postu-
szenistwo literaturze) czy Sarasamuscaya
(Wiedza boska), a takze Kakawin, hinduski
epos w jezyku starojawajskim.

Dalang musi tez by¢ bieglym poliglota.
Wszystkie pie$ni wykonywane w spektaklu
pochodzg z eposoéw starojawajskich. Jezykiem
kawi postuguja sie takze gléwni bohaterowie
sztuki. Malo kto na Bali rozumie dzi$ te sta-
rozytng mowe. Waznga role w przedstawieniu
odgrywaja wiec postaci drugoplanowe, zwy-
kle komiczne, ktore przekladaja starozytne
zdania na wspoélczesng mowe balijskg. A w
zasadzie na dwie mowy. Cytujgc bohatera,
btazni uzywaja bowiem jezyka wysokobalij-
skiego, ktérym nalezy si¢ zwracaé do oséb
stojacych wyzej w hierarchii. Migdzy sobg
rozmawiajg natomiast po Sredniobalijsku,
a jest to zupelnie inny jezyk, przeznaczony do
porozumiewania si¢ oséb o rownym statusie.
Dalang w kazdym przedstawieniu musi zatem
sprawnie operowaé co najmniej trzema rézny-
mi jezykami. Ostatnio doszed! jezyk kolejny,
angielski, bo wiele lokalnych tradycji perfor-
matywnych przetrwato w zubozatych wsiach
wylacznie dzieki zainteresowaniu i wsparciu
turystow.

Celem dlugiej edukacji lalkarza nie jest
jednak wyksztalcenie doskonatego odtwor-
cy gotowych skryptow i scenariuszy, na
podobienistwo europejskiego adepta szkoty
teatralnej. Dalang to samodzielny twérca,
dojrzaty i niezalezny. Jak aojda w antycznej

Grecji powinien umie¢ improwizowal na
zywo poezje najwyzszych lotow, wplatajac
stare mity w konteksty i wydarzenia lokal-
ne. Dalang jest nade wszystko poeta, a na
Bali kazdy poeta ma prawo dodawaé wta-
sne wersy do klasycznych utworéw. Prawne
pojecie autorstwa czy praw autorskich nie
ma tam zastosowania. W przypadku wielu
poematéw nie sposob dzi§ wrecz ustalié
autora. Najbardziej kompetentni dalango-
wie potrafia improwizowaé poezj¢ 1 pie$ni
w jezyku starojawajskim na tematy wspot-
czesne zgodnie z zasadami skomplikowane;j
starozytnej metryki. Kazde przedstawienie
wayang kulit jest zatem wyjatkowe i niepo-
wtarzalne.

Szczegdlnie wysokie wymagania etyczne
stawiajg przed dalangiem egzorcyzmy. Wio-
ski zamawiaja takie przedstawienia najcze-
Sciej wtedy, kiedy chcg ujawnié u siebie
nierozpoznanego praktyka czarnej magii,
dziatajacego na szkode wspdlnoty. Przedsta-
wienie teatru lalki i cienia staje si¢ wowczas
areng konfrontacji dalanga z lejakiem, jak
nazywani sg zli czarownicy, wynajmujacy sie
ludziom za pieniadze. Taki pojedynek dalang
moze przyplaci¢ zyciem, jesli jego sumienie
jest nieczyste. Lejak to mistrz transformacji.
Krzywdzi ludzi, przemieniajac si¢ w dowolny
obiekt. Podczas egzorcyzméw wystawiana
jest sztuka o potlegendarnej wiedzmie Calon
Arang.

Calon Arang to imie wdowy, utozsamia-
nej z jedenastowieczng jawajska ksi¢zniczka
Mahendradattg. Ludzie tak bardzo obawiali
sie jej czaréw, ze nikt nie mial odwagi pojac
za zong jej pigknej corki. Wsciekta wdowa
zdobyta moce niszczycielskie od Durgi, bogi-
ni $mierci — tafnczac razem ze swymi szeScio-
ma uczennicami na cmentarzu — i zaczela
nekaé ludzi zarazami. Kiedy umierali, cza-
rownica wysysala z nich krew, a ich wnetrz-
noSci owijata sobie wokot szyi. Wszystko



to ustalo dopiero woéwczas, gdy medrzec
Baradah pokonal Calon Arang w pojedynku
na magiczne moce. Egzorcystyczne przed-
stawienie wayang kulit, odtwarzajace glow-
ne zreby legendy, wystawiane bywa zwykle
na zewnetrznym dziedzificu $wiatyni $mier-
ci. W trakcie pokazu dalang, jak wczesniej
medrzec Baradah, wyzywa na pojedynek
mocy wszystkich lejakéw z okolic. Cienie na
ekranie staja si¢ wehikutami ich transforma-
cji. Lalkarz, niewidoczny dla widzéw, ska-
zany jest na przebywanie po drugiej stronie
ekranu, w $wiecie niewidzialnym (niskala),
zdominowanym przez duchy. Zdarza sig, ze
nastepnego ranka po przedstawieniu kto$ we
wsi umiera. Ale zdarza sie tez, ze umiera lal-
karz. Spo$rod trzystu dalangéw praktykuja-
cych dzi$§ wayang kulit na Bali tylko nieliczni
odwazaja si¢ odprawiaé egzorcyzmy.

Muzycy

Instrumentali$ci uczestniczacy w przed-
stawianiu muszg by¢ réwniez gruntownie
wyksztalceni. Sg to zawsze znakomici wir-
tuozi. Ich muzyka uchodzi za najbardziej
skomplikowana i najtrudniejsza technicznie
do opanowania, a oni sami traktowani sg na
Bali z wyjatkowym szacunkiem. Swojg obec-
no$cig usSwietniajg najwazniejsze ceremonie
i wydarzenia w zyciu lokalnych wspdlnot,
jak pitowanie zebéw podczas inicjacji, Sluby
czy spektakularne kremacje. W wayang kulit
tradycyjnie bierze udzial czterech muzykow.
Siedza za plecami dalanga, niewidoczni dla
publicznodci, i graja na czterech metalofo-
nach typu gendér, skoordynowanych parami.
Kazdy taki metalofon ma dziesi¢é poziomych
plytek z brazu, ulozonych na pionowych
rezonatorach z wydrazonych bambuséw. Dwa
wieksze metalofony, zwane duzymi (pemade),
nastrojone sg w rejestrze Srednim, dwa mate
(kantilan) — oktawe wyzej. Gra sie¢ na kaz-
dym za pomocg dwoch miotkéw, trzymanych
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w obu dloniach, co jest niezwykle skompliko-
wane technicznie, bo kazde uderzenie trzeba
tlumi¢ dwoma palcami tej samej reki, w kt6-
rej trzymany jest mlotek. Wigkszos$¢ tradycyj-
nych zespoléw gamelanu uzywa metalofonéw
uderzanych tylko jednym mtotkiem, wolna
dlofi moze wigc swobodnie modyfikowaé
wibracje plytek. Podczas widowisk rozbu-
dowanych - zwykle opartych na fragmencie
Ramajany lub legendzie o wiedZmie Calon
Arang — zapraszane bywaja wieksze zespoly
muzyczne z bebnami kendang, matymi gon-
gami kajar, kempur, klenang i kemong oraz
cymbatami cengceng.

Muzyka podczas przedstawienia wayang
kulit jest niezwykle bogata rytmicznie i melo-
dycznie. Wirtuozi, zwrdceni do siebie twa-
rzami, prawymi rekami wykonuja kotekan,
»czeSci splecione”. Sa to linie melodyczne,
w ktorych diwieki grane s3 na przemian
przez jednego i drugiego muzyka. Takie gra-
nie wymaga duzego poczucia rytmu, naj-
wyzszej koncentracji i znakomitego zgrania.
Podczas gdy prawe rece artystow w swoistym
dialogu snuja kotekan, ich lewe rece wzboga-
caja melodie ornamentami. Niektére kompo-
zycje wymagaja grania dwoch odrebnych linii
kotekan réwnoczesnie!

Koordynacja muzyki z obrazem i stowem
bywa podczas przedstawienia réwnie dosko-
nata. Sfera dzwickowa, jak cate przedsta-
wienie, jest oczywiscie kontrolowana przez
dalanga. Zmiany w muzyce sygnalizuje on
specjalnymi mantrami oraz stukaniem. W pra-
wej stopie, pomiedzy pierwszym i drugim
placem, a takze w lewej dtoni lalkarz trzyma
drewniane mloteczki o ksztalcie szachowego
pionka (cepala). Uderza nimi o skrzynig z lal-
kami (keropak). Punktuje w ten sposéb akcje
lub inicjuje rozpoczecie bitwy, ale przede
wszystkim ustalonym kodem stuknieé infor-
muje muzykéw o zmianie tempa albo daje
im znak do zagrania konkretnej kompozycji.
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Muzycy zwykle bezblednie odczytuja wszel-
kie wskazéwki dalanga i wzbogacaja jego
sugestie wlasnymi improwizacjami.

Lalki

Kazdy dalang ma w swej skrzyni zwykle
ponad sto réznych lalek, czesto sto pieé-
dziesigt. Sa wykonane najczesciej ze skory
krowy - skora bawola sie nie nadaje, bo
jest zbyt tamliwa. To zwykle wysokiej klasy
dzieta sztuki. Delikatne i bogate perforacje,
przepuszczajac $wiatlo migocacego plomie-
nia, tworzg na ekranie zachwycajgce wzory
i ornamenty. Dzigki tej technice czarno-biale
cienie postaci uzyskuja liczne detale, zdaja
siec pulsowaé whasnym zyciem. Kazda lalka
umocowana jest do dlugiego rogu lub drew-
nianego preta. Wigkszo$§¢ ma ruchome rece,
z dwoma przegubami w ramionach i tokciach.
Lalkarz porusza nimi za pomocg dwdch paty-
kéw dotaczonych do ich dtoni. Lalki postaci
komicznych zaopatrzone bywaja dodatko-
wo w linki, umozliwiajace poruszanie dolng
szczeka na sprezynce. Niektore demony i bta-
zny maja takze ruchome nogi. Gtéwny pret,
do ktérego umocowana jest lalka, podczas
przedstawienia wbijany bywa w migkka belke
bambusowy (gedebong), stanowigca podstawe
ekranu. Dzieki temu dalang moze operowad
kilkoma lalkami naraz.

Lalki majg status sakralny. Co dwiescie
dziesie¢ dni — kazdego roku balijskiego —
obchodzone jest Swieto lalki (tumpek way-
ang). Specjalne ofiary skladane sa woéwczas
patronowi lalkarzy, bogu I$warze. Lalki s3
tego dnia uroczyScie wyjmowane ze skrzyni
i ustawiane jak do przedstawienia. Dalang
inkantuje odpowiednie modly i sktada dary
ofiarne wokol wszystkich przedmiotéw bio-
racych udzial w przedstawieniu. Laki s3 tez
wtedy skrapiane §wieta woda podczas cere-
monii oczyszczenia (sudamala). Dziefi odda-
wania lalkom czci obchodzony jest zawsze

w sobote. W roku 2009 wypadt 11 lipca, a w
roku 2010 - 6 lutego.

Najwazniejszg lalka jest kayonan, ,drze-
wo zycia”. Ma ksztalt liScia. Jest to sym-
bol kosmiczny, reprezentuje pie¢ zywioléw
(panca maha bhuta): ogief, ziemie, powie-
trze, wode i eter. Taniec tej lalki rozpoczyna
kazde przedstawienie. Migocac w Swietle jak
wielka éma kayonan taficzy do ekstatycznej
muzyki gamelanu krétka przypowie$é o naro-
dzinach i $mierci. Pojawia si¢ takze poéz-
niej, w sztuce wlasciwej, jako drzewo, ogiefi,
morze, chmura, a nawet wiatr, sygnalizuje
tez zmiang aktu. Taniec drzewa zycia wieii-
czy rowniez caly wystep. Kayonan pomaga
dalangowi skupi¢ umyst. Przed rozpoczeciem
widowiska lalkarz przyklada kayonan do
czota. Nazwe lalki Balijezycy wywodza od
stowa kayun, ,mysl” - ze starojawajskiego
hyun, ,uczucie”, ,intencja”.

Glownymi postaciami w widowisku sa
bohaterowie hinduskich eposéw lub balij-
skich legend. Widzowie rozpoznaja ich zwy-
kle po profilu i wystroju gtowy. Bohaterowie
dzielg sie na pozytywnych i negatywnych.
Herosom towarzysza cztery postaci komicz-
ne, ktére nie tylko ttumacza starozytny jezyk
na wspolczesny, ale nade wszystko bawig
publiczno$¢, nas§miewajac sie z siebie nawza-
jem. Blazni sa fatwo rozpoznawalni. Naleza
do ikon balijskiej kultury ludowe;j.

Tualen i jego syn Merdah to postaci pozy-
tywne, a bracia Delem i Sangut — negatywne.
Dwaj pierwsi wywodza sie od bogéw. Wedle
popularnej legendy Tualen zostal uformo-
wany z brudu na ciele Boga Najwyzszego
(Sanghyang Tunggal), jest krynica madrosci,
ma trzecie oko. Natomiast bystry Merdah,
z ogromnym cebulowatym nosem, ciggle gapi
sie w gore, co ma oznaczaé inteligencje.
Delem to z kolei zdemoralizowany, arogancki
i pompatyczny tchérz. Wyglada jak poélgtu-
pek. Ma duze oczy i wole, znak nieczystoSci.



Za$ Sangut, mtodszy brat Delema, to kretacz
i manipulator. Ma wielki brzuch i réwnie
wielkie jabtko Adama, a niekiedy tez zeza.
Obu lalkom z gléw stercza kepki krowich
wloséw. Funkcja btaznéw w przedstawieniu
jest czesto kluczowa, nazywani bywaja posta-
ciami ,podstawowymi” (panasar). Towarzy-
szg bohaterom nieustannie, a ich komiczne
skecze i dialogi wypelniajg wiecej niz potowe
calego przedstawienia.

Wszystkie lalki sa malowane, niekiedy
w bardzo jaskrawe kolory. Barwy nie sg przy-
padkowe, utatwiaja lalkarzowi szybka orien-
tacje w scenach grupowych, a szczegdlnie
podczas bitew i poScigéw. Generalnie lalki
dzielone s3 na ,zgrzebne” (keras) i ,,dopra-
cowane” (alus). ,Zgrzebne” maja zwykle
kolor czerwony lub brazowy. ,,Dopracowane”
pomalowane sg w barwy symboliczne. Kolor
bialy, kojarzony z bogiem I$wara, sygnalizuje
rytualng czysto§¢ i opanowanie. Zolty, kolor
boga Mahadewy, uzupetnia bialy o wspétczu-
cie. Niebieski lub czarny to kolory boga Wisz-
nu. Czerfi, kojarzona z wodg, symbolizuje
plodnosé, a takze odwage i inteligencje, wia-
zana jest rOwniez z noca 1 magia, a przez to
z oszukiwaniem. Niebieski wzmacnia wszyst-
kie pozytywne aspekty czerni. Czerwony,
kolor boga stwdrcy, Brahmany, sprowadza
konflikt, symbolizuje odwage i brak kontroli,
a takze moce nadprzyrodzone.

Na Bali wykonywane sg dzi$ tylko trzy
barwniki: czarny (z sadzy), bialy (z kosci)
i ochra (z mineratu). Pigment niebieski spro-
wadza sie z Chin, a barwnik czerwony i ztote
licie importowane s3 z Singapuru i Hong
Kongu. W kwestii symboliki koloréw Balij-
czycy nie s3 zgodni.

Wszystkie te kolory s3 jednak przed publicz-
nos$cig zakryte ekranem. Dlaczego wytworcy
lalek trudza si¢ malowaniem przedmiotéw,
ktérych glowna rola wyczerpuje si¢ w rzu-
caniu czarno-biatego cienia? Na Jawie od

30 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

dawna dalang pozwala publiczno$ci zajmo-
wac miejsce przy sobie, obok §wiecacej lampy.
Na Bali jednak, szczegdlnie podczas pokazu
tradycyjnego, publiczno$¢ nie jest dopuszcza-
na poza ekran. Cho¢ nie kazda...Wyjasnie to
szerzej w dalszej czesci tekstu, zatytulowane;j
Sekala i niskala. Wcze$niej chee sie skupié na
glownych strategiach produkowania przed-
stawienia.

Performanse artystow

Wtascicielem wszystkich lalek jest dalang.
Czesto tez to on sam je wykonuje, choé¢ na
Bali dzialaja takze wyspecjalizowani rze-
mie$lnicy. Z kolei instrumenty — jesli rowniez
nie nalezg do dalanga — sg wlasnoscig muzy-
kéw. Metalofony uzywane w wayang kulit
s3 stosunkowo proste i tanie w porOéwnaniu
z bogatymi instrumentami wiekszoS$ci z czter-
dziestu rodzajow balijskiego gamelanu. Dziefi
przedstawienia dalang i muzycy rozpoczynaja
od modtéw we wlasnych domach. Tajemnica
skutecznego performansu jest obecno$é taksu.
Termin ten pierwotnie oznaczatl ducha przod-
ka. Artysta laczy sie w modtach ze zmartymi
antenatami, szczegdlnie jesli praktykowali
uprawiang przez niego sztuke, i prosi o wspar-
cie. W przypadku pomys$lnych modtéw taksu
wstepuje w modlacego, uzyczajac mu energii
i inspiracji podczas wystgpu. Stowo to uzy-
wane tez bywa do opisu wchodzenia w trans.
Taksu odpowiada naszej koncepcji charyzmy,
inspiracji lub artystycznej skuteczno$ci. Balij-
czyk, spogladajac na ekran z cieniami czy stu-
chajac muzyki gamelanu, bezbtednie potrafi
rozpoznaé, czy artysta ,ma” faksu. JeSli nie
ma, wystep uchodzi za marny.

Przed opuszczeniem domu dalang staje
przed progiem, zbliza do nozdrzy otwarta
dtofi i dmucha. Jedli silniejszy jest strumiefi
w lewej dziurce, przekracza prég noga lewa.
Jesli w prawej, prawa. A jezeli jest taki
sam w obu dziurkach, skacze. Procedure te
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zapoczatkowali podobno zolnierze idacy na
wojne. Dmuchang probe dalang powtarza raz
jeszcze, przed wejSciem na miejsce wystepu.
Test ten pelni istotne funkcje dywinacyj-
ne. Mocniejszy strumien powietrza z lewej
dziurki oznacza, ze przedstawienie sie uda,
jesli bedzie wartkie i dynamiczne, z rozbudo-
wanymi scenami bitew. Silniejsze powietrze
z dziurki prawej sugeruje z kolei, ze spektakl
powinien by¢ bardziej filozoficzny i peten
intryg. Przy rownowadze obu strumieni nale-
zy graé sztuke w sposéb zbalansowany. Jesli
rezultaty obu prob sg sprzeczne, dalang powi-
nien skupi¢ uwage na sponsorze przedstawie-
nia, zeby odkry¢ jego oczekiwania. Musi tez
bacznie obserwowaé lokalnych mieszkaficow,
przysztych widzow. A ma ku temu znakomitg
okazje podczas tradycyjnego positku, ktéry
gospodarz wydaje na jego cze$¢ przed wyste-
pem.

Po biesiadzie dalang odbywa samotng sje-
ste, medytujac nad najbardziej odpowiednia
strukturg spektaklu, a jego asystenci roz-
stawiajg bambusy i naciagaja ekran. Kiedy
wszystko jest gotowe, muzycy zapraszaja
publiczno$¢ na widownie, grajac ,utwér do
siadania” (potegak). Spektakl rozpoczyna sie
najwcze$niej o godzinie dziewigtej wieczo-
rem. Widzowie zwykle zbieraja sie diugo.
Atmosfera jest swobodna; ludzie rozmawia-
ja, czestuja sie przekgskami. O rozpocze-
ciu przedstawienia decyduja muzycy. Jesli
uznajg, ze zebrala si¢ odpowiednia ilosé
widz6éw, informujg o tym dalanga uméwio-
nym utworem. Dalang przerywa medytacje
i wkracza za ekran. Zaczyna od sktadania
ofiar przygotowanych przez sponsora. Pali
kadzidla. Zuje rytualny betel. Asystenci skia-
daja dary ofiarne przy kazdym instrumencie.
Po modtach i inwokacjach do bogoéw dalang
uderza trzykrotnie otwartg dlonia w wieko
skrzyni, delikatnie budzac lalki. Dopiero
wtedy skrzynia moze zostaé otwarta, a Swiete

lalki mogg by¢ bezpiecznie wyjete. Jest to tez
znak dla muzykéw, by rozpoczeli uwerture
(gending pemungkah), zwykle jest to najbar-
dziej rozbudowany utwér muzyczny catego
wieczoru. Kazdy region Bali wyksztalcit wta-
sne warianty takiej uwertury.
Dalang najpierw wyjmuje ze skrzy-
ni olbrzymie lalki Straznikéw, Pamurtian.
Reprezentuja wsciekle i dzikie manifesta-
cje bogdéw. Lalkarz umieszcza je po skraj-
nych stronach ekranu. Straznicy pozostang
tam do kofca widowiska, niewidoczni dla
publicznodci. Beda chronié przestrzen per-
formatywna przed szkodliwymi ingerencjami
i zakléceniami. Wszystkie te wstepne perfor-
manse, kluczowe dla wlasciwego przygotowa-
nia widowiska, nie sg przez widzéw ogladane.
Rozgrywaja si¢ w kolorowym $wiecie bogéw
i duchéw. Tam, gdzie przebywajg artysci.
Wreszcie dalang wyjmuje ze skrzyni kay-
onan, drzewo zycia. To pierwsza lalka, kt6-
rej cien zobacza widzowie. Najpierw jednak
dalang przyklada kayonan do czota i pochyla
sie w kierunku zapalonej lampy, az lalka
dotknie jej zdobionej obudowy. Po chwili
medytacji zaczyna sie taniec. Muzycy prze-
chodzg do kolejnej czesci uwertury, a dalang
punktuje choreografie nieregularnymi ude-
rzeniami mloteczka cepala w skrzynie. Drze-
wo zycia migocze i fruwa po calym ekranie.
Taniec ma reprezentowal stworzenie Swiata
z nico$ci. Po dwoch minutach dalang umiesz-
cza kayonan na $rodku ekranu, wbijajac pret
lalki w dolny bambus. Nastepuje porzadko-
wanie postaci wystepujacych w spektaklu.
Dalang, z pomocya asystentdw, wyjmuje ze
skrzyni kolejne lalki i wbija je w bambus
po obu stronach drzewa zycia w kolejnosci
pojawiania sie w sztuce: postaci dobre po
stronie prawej, zte po lewej. Lalki nie s3
jednak zwykle widoczne dla publicznosci,
bo dalang mocuje je prostopadle do ekranu.
Rzucaja co najwyzej delikatny cief. Pierwszy



akt stwarzania $wiata, najbardziej sekretny,
nie powinien by¢é widoczny dla oséb niewta-
jemniczonych. Lalki nieuzywane w przed-
stawieniu umieszczane sa z boku ekranu. Po
oproznieniu skrzyni wszystkie lalki grajace
w sztuce przekazywane sg asystentom. Oni
beda odtad odpowiedzialni za ich sprawne
pojawianie na ekranie, podajac je dalangowi
we wlaSciwych momentach. Caly ten wstep
trwa niekiedy dwadzie$cia minut. Wieficzy
go drugi taniec drzewa zycia. Kayonan jest
teraz bardziej ruchliwy i czesciej wiruje niz za
pierwszym razem. Dla zdynamizowania efek-
tu dalang hu$ta lampe. Taniec drzewa zycia
ma ukazywaé zmagania czlowicka w Swiecie
materialnym (sekala).

Muzyka przyspiesza. Dalang uderza skrzy-
ni¢ mioteczkami w stopie i lewej dloni,
a nawet pieta. Rozpoczyna si¢ jeden z naj-
bardziej ztozonych rytmicznie utwordéw, Alas
harum (Pachnacy las). Na ekranie ukazuja
si¢ pierwsze cienie dostojnych oséb dramatu.
Dalang intonuje tymczasem poetycki prolog.
Stowa miewaja luzny zwiazek z fabula. Spiew
dalanga przedtuza sie niekiedy w rozbu-
dowane inwokacje. Wtasciwa akcja sztuki
rozpoczyna si¢ wraz wejSciem pierwszych
postaci komicznych, powolnego Tualena
i jego bystrego syna Merdaha. Btazni ttuma-
cza na balijski kazda wypowiedz w jezyku
starojawajskim i czesto dodaja rozbudowane
komentarze. Dalang z kolei wzbogaca ich dia-
logi krétkimi wstawkami narratora. Niczym
antyczny chér pomaga widzom umiescié
bohater6w w konkretnym czasie i miejscu,
zastepujac nieistniejacg scenografie poetyc-
kimi dwuwierszami. Przybliza tez kontek-
sty zdarzef, wyjasnia wewngtrzne motywy
zachowan i skryte intencje protagonistow.
Jego stowa wspoltworza intrygujaca dialek-
tyke widzialnego i niewidzialnego. Dalang
instruuje widzow, co powinni widzieé, kiedy
patrzg na cienie.
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Przedstawienie trwa zwykle kilka godzin
bez przerwy. Dalang przez caly ten czas
siedzi ze skrzyzowanymi nogami i ozywia
kolejne postaci w sztuce. Asystenci nie maja
prawa ani animowac lalek, ani uzyczaé im
glosu. Szybkie dialogi wymagaja od dalanga
niezwyklej sprawnos$ci manualnej i ekwilibry-
styki wokalnej. W finale widowiska powraca
kayonan. Muzycy graja ,utwor zamykajacy”
(tabub gari). Widownia szybko pustoszeje.
Dalang, z pomoca asystentow, wktada lalki
do skrzyni. Jeden z asystentéw podaje mu
ofiary niezbedne do wytworzenia S$wietej
wody. Dalang wypija tyk, zuje betel, sktada
modlitwy. GIéwnym problemem s3 teraz lalki
tych postaci, ktore zginety w przedstawieniu.
Zanim bedzie je mozna wlozy¢ z powrotem
do skrzyni, musza by¢ ozywione specjalnym
rytualem. Za pomoca lalki Tualena dalang
poswieca wode. Trzonkiem lalki pisze na
wodzie $wietg sylabe. Potem miesza wode
trzonkami lalek boga Siwy i drzewa zycia.
Tak konsekrowang woda skrapia lalki wyma-
gajace ,ozywienia”. Reszte wody przekazuje
gospodarzowi. Dalang jako kaptan nie powi-
nien pobieraé¢ oplaty za swoje performan-
se, wolno mu jednak przyjmowal ,dary”
w postaci pieniedzy. To jego gtéwne zrédto
utrzymania. Po przyjeciu ,daru” muzyka
milknie. Arty$ci pakuja swoje rzeczy na nie-
wielka ciezarowke.

Performanse widzow

Przestrzen podczas spektaklu wayang kulit
ma charakter performatywny, tworza j3
r6zne dopetniajace sie performanse. Publicz-
no$¢é nie tylko zywo reaguje na akcje sztuki.
W wielu przypadkach celem przedstawienia
jest transformacja widzéw, jesli nie wszyst-
kich, to przynajmniej wybranych, jak podczas
spektakli towarzyszacych inicjacjom czy §lu-
bom. Egzorcyzmy reaktywuja lejakéw, zlych
czarownikéw. Prowokuja ich do podjecia
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z dalangiem pojedynku na moce. Ceremo-
nie $wigtynne odnawiajg zwigzek z boga-
mi i umacniaja w ludziach wiare, niekie-
dy poprzez wprowadzenie w gl¢boki trans.
W przypadkach kryzysowych wystawiany
bywa wayang sapuh leger. Przedstawienie
funkcjonuje woéwczas jako obrzed terapeu-
tyczny i ochronny. Protekcji wymaga na przy-
ktad osoba, ktéra zasneta na materacu bez
poscieli. A takze rodzina, w ktérej urodzg si¢
blizniaki lub czworo dzieci tej samej plci pod
rzad. W najwiekszym niebezpieczefistwie jest
jednak dziecko urodzone w dziefi czczenia
lalek (tumpek wayang). Takie dziecko moze
byé pozarte przez demoniczne bostwo Kala
i tylko dalang potrafi zneutralizowaé zla
energie, odgrywajac przed dzieckiem sztuke
o narodzinach zartocznego bdstwa. Nastep-
nego dnia po przedstawieniu dalang przepro-
wadza dodatkowo ceremonie oczyszczenia
(sudamala). Z pomoca kilku lalek wytwarza
Swieta wode (toya penglukatan) i oblewa nig
dziecko z géry do dotu.

Tysigce Swigtyn na Bali funkcjonuje wedle
wlasnych rytméw Swigtecznych. Wiele uro-
czysto$ci uSwietnianych jest przedstawienia-
mi wayang kulit. Do najbardziej hucznych
i najdrozszych obrzedéw wioski przygoto-
wujg si¢ wiele lat. W takich przypadkach
spektakle teatru cieni rozgrywane sa przed
bogato ustrojonymi $wigtyniami, a kazdy,
kto chce zobaczyé przedstawienie wayang
kulit, musi nalozy¢ rytualny stréj. Dotyczy
to takze turystow. Wayang kulit wystawiany
w obszarze §wigtyni wymaga od publiczno$ci
natozenia kostiumu!

Performanse turystéw rzadko stanowia
spektakli
na Bali, nawet wewngtrz $wigty,, mozna

odrebng kategorie. Wiekszos§é
fotografowaé. Balijczycy dyskretnie poucza-
ja o specjalnych wymaganiach dotyczacych
zachowania, je$li wymaga tego miejsce wyste-
pu lub kontekst. Stréj obrzedowy mozna zwy-

kle dosta¢ za darmo. Nie wolno zajmowac
miejsc wyzej od artystéw lub innych widzow,
czyli po stronie kaja, bo takie zachowanie
sytuowaloby pozostalych ponizej, czyli po
stronie kelod, a to jest nietaktowne w §wietle
tradycyjnej etykiety — poza tym dalang moze
mie¢ status kaptana, podobnie jak niektorzy
widzowie, a wéwczas wywyzszenie tury-
sty mogloby zosta¢ uznane za bluZnierstwo
i powazne wykroczenie religijne.

Sekala i niskala

W Indonezji cien postrzegany jest jako
mediator pomiedzy Swiatem widzialnym
(sekala),

niewidzialnym (niskala), domeng duchow.

kréolestwem materii, i Swiatem
Nadepniecie na czyj$ ciefi uchodzi za nie-
grzeczno$é. Wychodzenie na stofice w potu-
dnie, kiedy ciefi znajduje si¢ bezposrednio
pod stopami, moze sprowadzié nieszczeScie.
Lalki, wystepujace w przedstawieniach reli-
gijnych lub egzorcyzmach, maja status obiek-
tow sakralnych. Na co dzien przechowywane
sg w specjalnej skrzyni. Jako przedmioty
Swiete, napetnione boskimi energiami, moga
by¢ niebezpieczne. Dalang wyjmuje lalki ze
skrzyni wylacznie podczas przedstawienia,
po dokonaniu serii rytualnych oczyszczef
i odmoéwieniu ochronnych modlitw. Zwykty
czlowiek moéglby nie znie$¢ widoku $wigtej
lalki, dlatego pokazywane mu sa wylacznie
cienie.

Wedle legendy to bogowie wynalezli way-
ang kulit, bogowie sa tez najwazniejszymi
widzami przedstawienia. To dla nich lalki
s3 malowane, bo bogowie moga spogladac
na rzeczywisto$¢ bezposrednio, bez mediacji
iluzji. Tylko dla bogéw przeznaczone sa spe-
cjalne performanse wykonywane w przestrze-
niach sakralnych, na wewnetrznych placach
Swiatyn. Takie przedstawienie nazywane jest
wayang lemab, ,teatr cienia za dnia”, odgry-
wane jest bowiem w Swietle dziennym, bez



uzycia ekranu i lampy, przed niewidzialng
widownig. Wykonywana jest wowczas naj-
czeSciej sztuka o boskiej genezie teatru lalki
i cienia. Trzej bogowie — Brahma, Wisznu
i ISwara — wynajduja teatr, probujac usmie-
rzyé rozgniewanego Siwe i uratowal Swiat
przed zaglada. Role lalkarza obiera ISwara.
Dzi§ dalang bywa utozsamiany z I§wara, bo
niczym Bég Najwyzszy dyryguje ludzkimi
sprawami spoza ekranu, a dwaj asystenci
dalanga nazywani bywaja Brahma i Wisznu.

Przedstawienie adresowane do ludzi, odby-
wane zawsze po zmierzchu, nazywane jest
wayang peteng, ,nocny teatr cienia”. Bogowie
réwniez moga ogladac takie spektakle, szcze-
gblnie jesli s3 wystawiane na zewnetrznym
dziedzificu $wiagtyni. Czesto jednak dalang
proszony bywa o interwencje poza przestrze-
nia sakralng. Wéwczas gtéwnymi widzami sa
ludzie, a takze lejaki i demony w przypadku
egzorcyzméw. Taka widownia powinna ogla-
da¢ wylacznie cienie. Dalang wznosi wigc na
placu czy na ulicy prowizoryczna budg z ekra-
nem, osfonietg ptétnami takze po bokach i w
tyle. Reguly te przestrzegane s3 szczegdlnie
w przypadku interwencji religijnej. Dalang
moze byé poproszony o odegranie sztuki
podczas uroczystych obchodéw urodzin albo
Slubu i wdéwcezas od jakoSci przedstawienia
moze zaleze¢ czyja§ pomyS§lno$é w przyszto-
Sci.

Dopiero po zmierzchu ujawnia si¢ tez
w pelni bogata symbolika wayang kulit. Ekran
z bialej bawelny, rozciagni¢ty pomigdzy bam-
busowymi palikami, to model wszech§wiata.
Dolna podstawa ekranu — czyli bambusowa
belka, w ktora dalang wtyka lalki — repre-
zentuje Matke Ziemie, Pertiwi. Sznur nacig-
gajacy ekran do dolnej belki symbolizuje
ludzkie mie$nie i nerwy. Lampa olejowa to
oczywiscie stonce, Zrédlo Swiatlta i zycia.
Knot jest zapalany trzema wiazkami nitek,
reprezentujgcymi trzech gtéwnych bogdw:
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Brahme, Wisznu i Siwe. Symbolika wzmacnia
moce dalanga. Podczas przedstawienia lal-
karz przebywa po stronie §wiata przedstawia-
nego, razem z bogami, demonami i duchami
przodkéw. Musi oswoié te kolorowa rzeczy-
wisto§¢ demoniczng, niewidzialng dla zwy-
ktych ludzi, jesli chce nadaé jej forme widzial-
nych cieni. Przedstawienie jest zawsze wielka
improwizacja, wszystko moze sie wydarzy¢.
Dalang, utozsamiajac sie w swym umysle
z demonem lub béstwem, moze zostaé zdomi-
nowany przez energie potezniejsze od niego,
jesli nie zachowa czujnosci i wewnetrznego
skupienia.

Swiat niewidzialny i $wiat widzialny — seka-
la i niskala — s3 na Bali nierozerwalnie zla-
czone. Jeden umozliwia i legitymizuje drugi.
Kosmos balijski trwa dzigki réwnowadze sit
przeciwnych. Wedle Balijezykéw, zlo nie-
zbedne jest do istnienia dobra i manifestuje
sie w §wiecie jako ,,duchy chaosu” (bal. bhuta
kala). Lejak, praktyk czarnej magii, nadaje
sens dalangowi, kaptanowi bialej magii.

Wayang kulit ujawnia zaskakujacy paradoks
balijskiego rozumienia wizualno$ci: w tym,
co jest widzialne, obecne jest nie to, co
widaé. Obiekty $wiata doczesnego nie sa
jednak traktowane jak marne kopie $wiata
idealnego. Cien nie tylko mediuje pomiedzy
dwoma Swiatami, sekala i niskala, ale przede
wszystkim stymuluje wyobraznie. Pobudza
wolng i kreatywng gre. Sprawny dalang bez
trudu przemienia migocaca czarno-bialg syl-
wetke w zywa i barwna postaé. Przedsta-
wienie teatru cienia rozgrywa sie bowiem
w sferze liminalnej, okresSlonej przez Fryde-
ryka Schillera w trzynastym liScie o wycho-
waniu estetycznym czlowieka strefa ,bycia
niczym”, Null sein. Tam wtasnie, miedzy
$wiatami widzialnym i niewidzialnym, moz-
liwa jest swobodna i niczym niekrepowana
gra wyobrazni. Widz nie musi by¢ odpowie-
dzialny ani za wtasne zycie, ani za dzialania
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lalek produkujacych cienie. Jest wolny. Moze
sie bawic.

Wayang kulit to jednak réwnoczesnie
obrzed. Cienie sa realne. Moga postuzy¢ za
wehikuty performanséw przemiany. Dalang
umozliwia zlemu boéstwu wcielenie sie
w lalke, a nastepnie podejmuje probe oswo-
jenia demona za pomoca odegrania $wietej
opowiesci. W cien moze si¢ tez przemienic
lejak. Wtedy rosnie zagrozenie dla dalan-
ga. Nawet turysta miewa dostep do areny
duchowych zmagan praktykow bialej i czar-
nej magii. Zdarza sie¢ bowiem, ze osoby na
widowni wpadaja w trans. Widowisko prze-
staje by¢ zabawa.

Wizualno$¢ w wayang kulit jest zbiorem
wielu performanséw, widzialnych i niewi-
dzialnych. Widzowie nie widza ani lalka-
rzy, ani muzykéw, a tylko czarno-biale cie-
nie. ArtySci nie widzg z kolei publiczno$ci,
ale przebywaja w Swiecie kolorowych lalek
i duchéw. Wizualno$é z perspektywy widow-
ni jest zbiorem zupelnie innych performan-
s6w niz wizualno$é z perspektywy artystow.
Obie grupy widza zupelnie odrebne Swiaty
i przebywaja w odrebnych rzeczywisto$ciach.
Zaden z tych §wiatéw nie moglby jednak ist-
nie¢ samodzielnie, bez drugiego. W tym kon-
tekscie nalezy, moim zdaniem, interpretowaé
zwiagzek widzialnego z niewidzialnym, sekala
z niskala. Wayang kulit sugeruje wiec mozli-
wo§¢ innego pojmowania wizualno$ci, niere-
dukowalnej tylko do tego, co jest widzialne.

Wszystkie te uwagi dotycza oczywiscie
wylacznie tradycyjnego wayang kulit. Dzi§
coraz czeSciej plomien lampy zastepowany
jest $wiatlem elektrycznym i komputerowymi
projekcjami, przedstawienia przemieniajg si¢
w wielkie masowe widowiska, wySwietlane
na olbrzymim ekranie, nowe lalki ukazuja
nowoczesne samochody i samoloty, gamelan
sktada si¢ z kilkudziesieciu muzykéw, dzwiek
jest wzmacniany i elektronicznie modyfiko-

wany, a dalang, jak gwiazdor muzyki mtodzie-
zowej, popisuje sie efektami, faczac animacje
olbrzymich cieni z projekcjami filmowymi.
Widzowie moga tez zajmowaé miejsca po obu
stronach ekranu, jak na Jawie.
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Percepcja obrazu ruchu

ozwijajac te myS$l: co, jak i dlaczego
porusza potencjalnego widza dzieta tanecz-
nego?

Proces odbioru dziela tanecznego jest zto-
zonym procesem psychofizycznym. JesteSmy
gotowi do obcowania ze sztukg tafica i zjawi-
skami estetycznymi i w sposéb teoretyczny,
i kontemplacyjny. Skupiamy si¢ na formach
i uktadach barw, ksztattéw, dzwickéow bez-
posrednio danych, na stowie — intelektualnie
i emocjonalnie. Mamy potrzebe obcowania
z pigknem, szukamy wzruszen i silnych wra-
zefn, tworzymy wlasny §wiat, odrywamy sie
od rzeczywisto$ci, ubarwiamy szare zycie,
szukamy rozrywki.

Motywy percepcji zalezne s3 od:

— obeznania w temacie,

— wrazliwoSci,

— od stanéw uniesienia, relaksu, zapomnie-
nia,

— od wyobrazni (marzenia i wspomnienia),

— od smaku estetycznego i wyczucia sub-
telnosci,

— od predyspozycji intelektualnych i emo-
cjonalnych,

BOZENA KLIMCZAK

- od uwarunkowan etycznych, moralnych,
spotecznych i kulturowych.

Muzyka, taniec, teatr istniejg jako zamie-
rzenia artystyczne zaprojektowane w czasie
i przestrzeni. Prezentowane w formie wido-
wiska, interpretowane przez wykonawcow.
Znaczenie tych dziatain artystycznych tkwi
w jakoSciach formy, treSci i kontekstu,
a odbiér obrazu ruchu w teatrze taica oparty
jest na recepcji jego znaczenia.

Niech bedzie to przyktad teatru Piny
Bausch.

Ten teatr jest niezwykle wyrazisty. Jej spek-
takle odbieramy emocjonalnie, bo:

— stawia pytania o ludzka kondycje,

— jej wizje przekraczaja granice konwencji,
dobrego smaku, poczucia czasu,

— odstania nasze gleboko skrywane odru-
chy, prawde o ciemnych stronach ludzkich
uczud, charakterow i postaw,

— jest prosty w uczuciach, frapujacy mysla,

— jest rytuatem codziennosci,

— traktuje ruch jako $rodek porozumiewa-
nia si¢ miedzy ludZmi,

— laczy sztuke wysokg ze sztukg niska.
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w tealrze tanca

Interesuje mnie nie tyle, jak poruszajq si¢ ludzie, a raczej co nimi porusza.

Swiadomos¢, doswiadczanie pickna i prze-
zycie duchowe idg w parze. Wiadomo, ze
z przezycia estetycznego czesto wynika to
drugie.

W wypadku tafica wrazenia wzrokowe sg
silniejsze niz stuchowe. Julian Hochber pisze:
»t0, co obserwujemy — nigdy nie odpowiada
SciSle sytuacji fizycznej. Niektére aspekty sa
pomijane, inne dodane, a jeszcze inne znie-
ksztatcane”. Obraz tafica, ktéry widzimy, nie
jest jego dokladnym odwzorowaniem. Znie-
ksztalcenia powstaja tez wskutek ztudzen
optycznych, geometrycznych, perspektywicz-
nych. Liczba i wielko§¢ znieksztatcent w obra-
zie tafca zalezy od tego, z jakiego miejsca
i jak jest obserwowany, oraz od czynnikéw
fizycznych — wlasnego samopoczucia (wzrok,
stuch, warunki). Widz powinien sie¢ wyizolo-
waé z otaczajacej go rzeczywisto$ci, aby by¢
w pelni uczestnikiem spektaklu.

Gdy nasze nieSwiadome widzenie staje sie
uwaznym patrzeniem i taczy sie z refleksyj-
nymi spostrzezeniami, jest juz postrzeganiem
wyczulonym na odbiér wielorakich jakosci
i pozafizycznych tresci taica.

Pina Bausch

Dlatego najwazniejsze czynniki kryja sie
w sferze psychicznej, w ktorej zachodzg reak-
cje na widziane obrazy. Wéwczas emocjonal-
nie, wyobrazeniowo i intelektualnie uczestni-
czymy w zawartoSci dziela tanecznego.

Ogladajac taniec, odbieramy réznorodne
doznania estetyczne. Wynika to ze specyfiki,
rodzaju i formy tafca. Inaczej bowiem odbie-
ra¢ bedziemy balet klasyczny, inaczej taniec
folklorystyczny, a zupelnie inaczej spektakl
teatru tafica — w moim odczuciu najpetnie;.

Dzieto sztuki tanecznej to symbol uczu-
ciowy. W sposdb naturalny, czesto nieu$wia-
domiony, jesteSmy szczeg6lnie wyczuleni na
doznania gl¢bokie, doznania kontaktu czto-
wieka samego ze sobg. Taka percepcje obrazu
ruchu ofiarowuje nam teatr tafica, szczegdl-
nie u Piny Bausch. Jej niepowtarzalny jezyk
rodzi si¢ z kompilacji réznych technik, z jej
osobistych poszukiwan, uporczywego zada-
wania pytaf i starafi, aby te pytania zostaly
wpisane w spektakl metodg swoistg dla jej
widzenia $wiata. Jej teatr to $wiat nielimito-
wany stowem, przestrzen niezdefiniowanych
znaczen, w ktorym podstawowa ekspresja



jest ruch, bedacy metafora, abstrakcja, sym-
bolem. Filtrujac z niezwykla wnikliwos$cia
Swiat, Pina Bausch nigdy nie méwi wprost.
Kolaz, fragmentaryczno$¢, symultaniczno$é,
powtarzalno$¢, technika filmowego montazu
scen, struktura spiralna, niezalezno$¢ scen
nastepujacych po sobie, bezczasowosé, wie-
lowarstwowo$é — to jakosci, dzieki ktérym
nasza percepcja jest uczuciowa, duchowa,
emocjonalna.

Aleksandra Rembowska w swojej ksigz-
ce Teatr Piny Bausch — sny i rzeczywistosc
pisze: ,wydaje sie, ze w szerokiej perspekty-
wie wspdlczesnego teatru Tanztheater Piny
Bausch jest jednym z nielicznych w naszych
czasach przyktadéw teatru artystycznego.
Uciele$nia sie w nim wizja tworcy, ktory
my$li obrazami, czerpie z bogactwa teatral-
nych $rodkéw, poetyckich znakéw. Prze-
kracza on granice sztuki dla zbudowania
wielopietrowej, ztozonej kompozycji — tak
w sensie przestrzenno-ruchowo-brzmie-
niowym, jak i ideowo-interpretacyjnym...
emocjonalny, ,zarliwy”, zmystowo pory-
wajacy, intensywnie zagarnia wyobrazZnie...
nie wydaje si¢ celem w samym sobie...
nie powstaje w oderwaniu od rzeczywisto-
$ci. Jest narzedziem autoanalizy, szansg na
przemiang. W teatrze tafca Piny Bausch,
dzieki pielegnowanej tajemnicy istnienia
oraz postawie czlowieka melancholijnego,
rozdartego miedzy niebem, a ziemia, wcigz
mozliwe jest katharsis”.

To teatr znany i gleboko rozumiany na
calym Swiecie.

W spektaklu Nefes (Oddech), podobnie
jak w wielu innych, stychaé glos tesknigcego
za miloScig czlowieka, ktéry dazy do niej,
odrzucajac pozory zycia i wpisujac sie w wyz-
szy plan istnienia.

Jakich przezyé Pafistwo doznali w kon-
takcie z dzietem choreograficznym? Jakie sg
oczekiwania w zetknieciu sie z naturg tafica?
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Odbieramy:

- ytadnos¢”, ,wdziek” — odczucia przyjem-
ne, bezrefleksyjne,

- Lliryzm”, ,poetyczno$c”, ,fantastycz-
no$¢é”, jako$ci emocjonalne kojarzone z tagod-
noscia, spokojem, czutoscig — odczucia emo-
cjonalne i wyobrazeniowe,

- ,dramatyzm?”, ,tragizm”, ,naturalizm”,
»realizm” — dostarczajace silniejszych wzru-
szen,

— ,brzydota” — warto$¢ o silnej ekspresyjno-
$ci, przeciwstawna banalnej fadnosci.

Celem brzydoty, eksponowanej zwlaszcza
we wspolczesnej sztuce tanecznej, jest dema-
skowanie w sposéb artystyczny niefadu, fal-
szu, przemocy, koszmaréw. Obrazy te budza
niepokoj, nierzadko niezgode widzow. Ale
zarazem wstrzasaja i zmuszaja do refleksji.

DV 8 Physical Theatre Lloyda Newsona to
szczegblny obraz ruchu, przyktad teatru tanca
wzbogacony o fizyczno$é. Jezyk szorstki,
prowokacyjny, niepokojacy. I tak jak wielu
tworcOw teatru tanca, Newson penetruje
codzienne zachowania, ale zwigzane z naszy-
mi wypaczeniami. Bowiem jego teatr porusza
problem innosci — to spoleczna historia cial
aktorow.

Za Ingardenem: ,dzielo sztuki tanecz-
nej jest bytem intencjonalnym, jest tworem
schematycznym (choreografia) w pewnych
granicach zmiennych i charakteryzuje go
potencjalno$¢ bytowa jak i zawarto§¢ miejsc
niedookreslonych. Istnieje w sposéb hete-
ronomiczny, bo jest zalezny od aktéw $wia-
domosci i on jest idealng granica, do ktérej
zmierzaja akty percepcyjne widzow™.

Poniewaz wspodlczesny czlowiek dysponuje
dos$¢ duzym zakresem wiedzy ogdlnej, to
oczekuje od dzieta sztuki tanecznej czegos, co
jest swoistym wyrazem naszego zycia, czegos
co jest prawdziwe.

Wyrazicielem takich oczekiwan jest wta-
$nie teatr taiica — Pina Bausch, Johan Kresnik,
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Anne Teresa De Keersmeaker, Lloyd Newson,
Sasha Waltz, Wim Wandekeybus, Susanne
Linke, Reinhild Hoffman, Ohad Naharin,
Mark Morris, Maguy Marin, Angelin Preljo-
caj i wielu innych.

Poprzez ksztalt, forme, strukture ruchu
i znaczenie obraz ruchu w teatrze tafica nie-
pokoi, wzrusza, zmusza do refleksji. Oddzia-
tuje uczuciowo, duchowo, emocjonalnie.
Drogg ,,nigdy nie wprost” odkrywa tajemnice
czlowieka.
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Dynamika zmian
obrazu przestrzeni

w Skylet’s Labyrinth

Srupy

International Artistic

(rardening

d marca do lipca 2011 roku prowadzi-
tam w Pradze, w dzielnicy Veleslavin, autor-
ski projekt typu site-specific pod tytulem
Skylet’s Labyrinth*. Moja grupa artystyczna
sktadata sie z 0s6b réznej narodowosci i przy-
jeta nazwe International Artistic Gardening.
Nazwe grupy wywiedliSmy z charakteru prze-
strzeni wybranej dla naszej dziatalnosci. Jest
to teren dawnego Ogrodnictwa Komunal-
nego, szklarnie potozone na obszarze pieciu
hektaréw, w ktérych do 1993 roku hodowano
rosliny ozdobne. Dokumenty po$wiadcza-
ja tradycje ogrodnictwa na tym terenie od
roku 1911. Nazwa grupy nawigzywala tez do
ambicji intelektualnych i artystycznych, ktore
okreslatam jako krzewienie aktéw sztuki
w przestrzeniach zdewastowanych i zapo-

SABINA WACLAWCZYK

mnianych orazzasiewanie wludzkich gto-
wach myS$lenia wtasciwego dla spoteczefistwa
obywatelskiego.

Mo6j projekt opieral sie na wspdlcze-
snym myS$leniu o site-specific i tworczosci
teatralnej w nietradycyjnych przestrzeniach.
Mysleniu akcentujacym, ze dzielo powsta-
jace w takich warunkach powinno dialogo-
wacé — formg i przekazem — nie tylko z tym,
co bezposSrednio i materialnie dostepne,
jak morfologia terenu czy architektura, ich
stan ogblny i wyraz estetyczny, ale musi
tez bra¢ pod uwage kontekst spoteczny,
historyczny i kulturowy miejsca, interpre-
towaé, czym jest owo miejsce w umystach
os6b, ktére je uzytkuja. Tutaj skupie si¢ na
jednym z aspektow projektu, mianowicie na
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zmianach obrazu przestrzeni szklarni, ktore
dokonywatly sie zaréwno materialnie, jak
i w $wiadomo$ci naszej i innych uzytkow-
nikéw terenu. Wzajemny wplyw i dynamika
tych réznorakich zmian obrazu wplywaly
przez cztery miesigce na przebieg Skylet’s
Labyrinth.

Pierwszy obraz szklarni: tajemniczy

labirynt architektury, roslin i przedmiolow

Pierwszy obraz, na podstawie ktérego
planowaliSmy dzialalno§¢ artystyczng, miat
jedynie wizualny charakter. Z poczatkiem
marca zastaliSmy obraz niespotykany: obraz
zaskakujacego, atrakcyjnego scenograficznie
i fotograficznie labiryntu bezpanskiej, zapo-
mnianej przez ludzi architektury, drzemia-
cej ro§linnosci i porzuconych przedmiotow.
Doliczylismy sie okolo dwudziestu wiasci-
wych budynkéw szklarni i podobnej liczby
budynkéw pomocniczych. Zwiedzanie ich
bylo jak zanurzanie si¢ w surrealistyczny, oni-
ryczny $wiat. Uzupelniajac obraz, wspomng
o porzuconych grabiach, motykach, tacz-
kach, stosach przeréznego rodzaju doniczek;
zardzewialych zaworach, miernikach, opra-
wach o$wietleniowych. I chrzeszczacych pod
nogami odtamkach szkta.

Ten obraz nas fascynowal, frapowal, zapadt
nam gleboko w pamieé. Byt dla nas prze-
zyciem estetycznym i emocjonalnym. Taki
obraz szklarni interpretowali$Smy jako roman-
tyczny i w kierunku estetyki i wypowiedzi
w stylu romantycznej zadumy zmierzaly nasze
plany plastyczne i parateatralne. Chcieli$my
odnie$¢ sie do zagadniefi pamieci i przemi-
jania. W ciggu nastepnych tygodni ta skrom-
nie szemrzgca o swojej dawnej SwietnoSci
przestrzen zaczela przemawiaé¢ do nas tak
innym glosem, ze zmienitySmy w projekcie
wszystko: plany, rodzaj dziel, jakie miaty
powstad, tre$¢ pytan, jakie chcemy zadaé za
pomocg dziata, pomyst na naszg wspotprace

z sasiadami szklarni i w koficu nasz status
artystyczny.

Obraz zmienny w czasie przyrodniczym:

ekspansja przyrody

Obszar szklarni w marcu byl przejrzysty,
a konstrukcja zabudowan i znajdujace si¢
w nich stalowe platformy zachecaly do funk-
cjonalnego i formalnego wykorzystania. Byto
tak, gdyz rosliny jeszcze nie zaczely wzrastad,
pokrywa¢é sie lis¢mi i zagarniaé przestrzen.
ZaczeliSmy uwazniej przygladac sie plozacym
sie dostownie wszedzie skromnym todyzkom
i to, co wyobraziliSmy sobie w ich wykonaniu
za dwa miesigce, bylo dla nas pierwszym
otrzezwieniem. Niewatpliwie piekna przy-
roda w swojej zywiotowej ekspansji mogta
nadaé szklarniom wizerunek o nieprzecietnej
jakoSci — i tak sie stalo — jednak dla naszych
planowanych instalacji byta niebezpiecznym
przeciwnikiem. Nastepnie zapytaliSmy siebie,
jak deszcz, wiatr i palace stofice moze zainge-
rowaé w nasze wytwory.

Dla mnie byt to pierwszy moment, w kt6-
rym zmienitam pierwotne zamysly i posta-
nowilam ekspansywny rozwoj roslin, wpltyw
zywioléw oraz obumieranie poddanej ich
obrébce materii wykorzystaé jako integralng
jako§¢ moich instalacji. W moich pracach
ich obraz zmienial sie wraz z postepujaca
w czasie zmiang otoczenia. Agnieszka Wach
zaczela z kolei tropi¢ obumieranie oryginalne;j
szklarnianej sztucznej materii i zbudowata
z takich znalezisk jedna z prac.

Przeciwstawne obrazy przyszlosci szklarni:

konflikt mieszkancy — deweloper

Nastepnie zainteresowaliSmy sie, jaki obraz
szklarni, w odniesieniu do oczekiwan, pamieci,
percepcji i waloryzacji majg rézne grupy ludzi.
Odkrylismy, ze bezpafiskie na pierwszy rzut
oka szklarnie, o ktére nikt si¢ nie troszczy, byty
w istocie bohaterem dhugo trwajacego konfliktu.



Po jednej stronie znajdowali sie mieszkaf-
cy dzielnicy, ktérzy zawierzyli obietnicom
wyborczym burmistrza, ze teren szklarni
zostanie przeksztalcony w nowoczesny park
miejski, miejsce wypoczynku i rekreacji. Dla
nich szklarnie byly miejscem, ktére dzieki
swojej stuletniej ogrodniczej historii i niekie-
dy niezwykle ciekawej roslinnosci, w przy-
szto$ci mogto staé sie chlubg dzielnicy i stuzy¢
celom utylitarnym.

Po drugiej stronie konfliktu znalazla sie
firma deweloperska, dla ktorej teren szklarni
jest intratnym kaskiem biznesowym. Dziel-
nica Veleslavin znajduje sie w centrum sto-
licy, jest pigknie potozona, skomunikowana
z kazdej strony z innymi cze$ciami wielkomiej-
skiej tkanki, zasobna w obiekty uzytecznosci
publicznej. Deweloper wykupit szklarniang zie-
mie, w dodatku tanio, poniewaz istniala praw-
nie jako teren zieleni, po czym przygotowal
projekt osiedla. Firma mogta rozpoczaé budo-
we domoéw jednak tylko wtedy, gdyby teren
okreslony jako parkowy zostal przemianowany
przez Rade Miasta Pragi na teren pod zabudo-
we mieszkalng. Mieszkancy Veleslavina zaczeli
oprotestowywaé pomyst na taka zmiane statu-
su prawnego szklarni. Ich sprzeciw wzbudzit
charakter architektoniczny deweloperskiego
zamystu. Uwazali, ze zabudowa proponowana
w projekcie znacznie odbiega od willowego
charakteru Veleslavina. Budynki planowanego
osiedla sg duzo wyzsze i wielokrotnie wieksze
od doméw znajdujacych sie w okolicy. Zabudo-
wa jest ciasna, istniejaca od wielu lat spacerowa
aleja zostata przemieniona w asfaltowg droge,
a planowana zielefi nie przypomina w niczym
wymarzonego parku.

Przestrzen szklarni: obraz, ktory znika

By¢ moze nigdy, jako grupa artystyczna, nie
odnieslibySmy sie do tego konfliktu, gdyby
nie to, ze na poczatku kwietnia zostaliSmy
nieprzyjemnie zaskoczeni kolejnym obrazem
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szklarni. Polowa zabudowan szklarni zosta-
ta obrécona w gruzy. Nie do$¢ wiec, ze
rozwijajaca si¢ przyroda zmieniata labirynt
w inng jako$¢ wizualna, to w dodatku dziatal-
no$¢ ludzka pozbawita nas potowy inspiracji
i mozliwosci.

Wyburzono osiemdziesiecioletni komin,
postawiony przez pierwsza przedwojenng
firme ogrodnicza, i przez niektérych miesz-
kaficow traktowany jako wizualne uciele$nie-
nie i §wiadek ciaglosci historycznej terenu.
Kiedy komin zniknatl, tym ludziom zabrakto
w krajobrazie czego$ istotnego.

Negatywnie odczutej przez nas demolki
szklarni dokonaly osoby zatrudnione przez
firme deweloperska, przez co nagle poczuli-
$my sie zwigzani z konfliktem w szklarniach.
Od tej pory tez, za kazdym razem, kiedy
udawalam sie do Veleslavina, obawiatam sie
ujrzeé kolejny obraz zniszczenia. Strach przed
ostateczng utratg tego, co tak nas zafascy-
nowalo w marcu, wyrazila Agnieszka Wach
w swojej kinetycznej pracy Trwoga, w ktorej
do potowy rozjechana buldozerami szklarnia
drzata na wietrze.

W tydzien po wyburzeniu szklarni dotar-
to do nas ostatecznie, ze ich obraz beda
zmieniaé¢ nie tylko nasze, plastykéw, rece.
Tytulem wstepu powiem, ze teren ogrodni-
czy konczyl si¢ aleja biegnaca wzdluz nie-
wielkiego strumyka, graniczaca ze szkola
podstawowa. Ten fragment terenu byt bardzo
picknym miejscem. O jego urodzie przesa-
dzato sze$¢ olbrzymich sedziwych wierzb.
Niestety, w kwietniu cztery drzewa $cieto,
i to bez zgody Zarzadu Zieleni Miejskiej, bez
jakiejkolwiek dendrologicznej ekspertyzy. Po
rzeznickiej dziatalno$ci zatrudnionych — jak
nam powiedziano — w firmie dewelopera ludzi
pozostaly cztery pniaki, walajace sie po ziemi
na obszarze kilkudziesigciu metréw odlamki
kory i mnéstwo trocin, z ktérych wiele trafito
do potoku i ktérymi woda dtawita sie, usitu-
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jac nadal ptynaé swoim torem. Po spojrzeniu
na plany deweloperskiej zabudowy widad
wyraznie, ze Scieto te drzewa, na ktérych
miejscu ma stanaé cze$¢ osiedlowych blokow.
Ostatnig odstong kwietniowego burzyciel-
stwa bylo pozbawienie zadaszenia jednego
z budynkéw ogrodniczych, w ktérym miesz-
kato paru bezdomnych. Bezdomni wyprowa-
dzili sie, my za$§ przeprowadziliSmy gruntow-
ng zmiane naszych artystycznych planéw. Nie
potrafiliSmy juz dtuzej planowaé trwalych
dziet sztuki, skoro rzeczywisto$¢ szklarni
okazala sie tak nietrwala, tak zmienna i tak
w perspektywie czasu nie do przewidze-
nia. Trwalo§¢ naszych tworéw zaprzeczataby
charakterowi miejsca, ktore bylo powodem
ich powstania. Zmienili§my réwniez naszg
postawe wzgledem samych siebie. W takiej
sytuacji, niejako dramaturgicznej, stracil
dla nas sens status bycia wyizolowanym od
wydarzen artysta, eksponujagcym w prze-
strzeni swoje dzieto. Réwniez utrzymywanie
pozycji rezysera dziel wyabstrahowanych od
realnos$ci szklarni zaprowadzitoby nas na
peryferie tego, co oferowata dynamika kon-
fliktéw w szklarniach — a przeciez projekt
mial zasadzaé si¢ na jak najintensywniejszym
rozpoznaniu sposobu egzystowania wybranej
przestrzeni. W takich okolicznosciach, pomi-
mo przykrego zaskoczenia, ze obsadzono nas
w innych rolach, niz oferowat to pierwotny
scenariusz i w innych wydarzeniach, rezyse-
rowanych za nas przez rzeczywisto$é, podjeli-
$my wyzwanie stania si¢ performerami.
Funkcje performera rozpoznaliémy jako
dzialania, ktére moga staé sie akceptowa-
ne i doceniane spolecznie dzigki temu, ze
podejmujemy $wiadomy ,akt bycia wobec”.
W tym wypadku wobec konkretnej chwili
historycznej, konkretnej spotecznosci praskie;j
dzielnicy i konkretnych konfliktéw, rozgry-
wajacych si¢ w obrgbie wybranego przez nas
miejsca. Uznali$my, ze te ,,akty bycia wobec”

powinna cechowaé uwazno$é wobec aktual-
nych wydarzef, skromno$é we wspdlpracy
z uzytkownikami przestrzeni i bezpretensjo-
nalno$¢ naszych artystycznych wytworéw.
Dla poznanych przez nas mieszkancéw Vele-
slavina pojawienie sie artystow zainteresowa-
nych losem szklarni i mozliwo§¢ wspéipracy
z nami bylo juz warto$cig sama w sobie i nie
wymagato od nas legitymizowania sie dzieta-
mi sztuki. Punkt ciezko$ci naszych zaintere-
sowah przeni6st sie wiec z wysitku tworzenia
dziet na wysitek wspolpracy z mieszkaficami
Veleslavina.

Miejsce obserwacji obrazu: szklarnie jako

dom hezdomnych

Zanim ta wspoélpraca sie rozpoczela, posta-
nowitam sprawdzié, jak bedzie przedstawial
sie i zmienial w czasie obraz szklarni obser-
wowany z jednego konkretnego miejsca.
Wybralam punkt potozony w geometrycz-
nym $rodku terenu, miejsce ciche, skromne,
ale z rozleglym widokiem, polozone obok
dwoch tras komunikacyjnych. W ten sposéb
rozpoznatam szklarnie jako specyficzne tlo
dla wedréwek i zycia mieszkajacych w nich
dwudziestu kilku bezdomnych. Bezdomni
wielokrotnie, kierujagc sie w rdézne strony
szklarni, przechodzili obok mojego miejsca
obserwacji. Za kazdym razem bylam zasko-
czona ich naglym pojawieniem si¢ tuz przede
mng, ich wylonieniem sie z tta obserwowa-
nego labiryntu. Wydawali si¢ zlewaé z oto-
czeniem i stapaé jak koty. To wrazenie ich
spojenia z tlem, czeSciowego zanikania, i to,
jaka kondycje soba przedstawiali, zapisalam
p6zniej w moich instalacjach.

Zwyczajna spoleczno$é Veleslavina nada-
wala nam, artystom, szczegdlny rodzaj sta-
tusu, wyplywajacego z naszych kompetencji
i zainteresowan. Ja, bywajaca w punkcie
obserwacyjnym, zostalam przez bezdomnych
w ich domostwie zaakceptowana i rozpozna-



walna. Nadali mi status niejako réwnorzedny
im samym. Uzyskalam prawo przebywania
w szklarniach i zmieniania ich wygladu na
réwni z jej dziwnymi mieszkaficami. Zadna
z moich instalacji nie zostata nigdy zniszczo-
na, zadna ich cze$¢ nie zostala przesunieta
nawet o centymetr. To bylo dla mnie dowo-
dem na to, ze udalo mi si¢ rzeczywiscie ,,by¢
wobec”.

Przewodnictwo po obrazach prawdziwych

i wykreowanych

Kolejnym ,,aktem bycia wobec” byta rola
przewodnika dla wszystkich oséb gotowych
odby¢ wedréwke po zapuszczonym labiryncie
i wystuchad jego historii. Kazdy z moich gosci
przybywal na wycieczke z uksztaltowanym
wyobrazeniem o szklarniach, a ja $wiadomie
ich oczom i umystom odstaniatam i kreowa-
tam obraz szklarni, jakiego nie spodziewali
si¢ poznac.

Przyktadowo, pierwszym widokiem, na
ktéry zwracali uwagg, wykonujac przy tym
kazdy po parenascie zdjeé, byly tkwiace
na ogrodzeniu szklarni tablice z napisem
»leren prywatny, wstep wzbroniony”. Taka
powierzchnia szklarni, szczerzaca zeby meta-
lowym plotem i szczekajgca tablicami, na
poczatku wzbudzala lek moich gosci, wiec
niestrudzenie przez kolejne dwie godziny —
bo tyle zajmowalo oprowadzanie po terenie
— dekonstruowatam ten obraz, pokazujac, ze
do szklarni mozna swobodnie wejsé o kazdej
porze dnia i nocy, z kazdej strony. W koncu
ze znalezionej, porzuconej po dawno zapo-
mnianym spektaklu tablicy sporzadzitam
szyld z napisem ,Teren Miedzynarodowego
Ogrodnictwa Artystycznego. Badz naszym
goSciem” i zawiesitam go obok najczesciej
uzywanej dziury w ogrodzeniu.

Roéwniez final naszego lipcowego wer-
nisazu mial forme¢ przeprowadzania gosci
od punktu do punktu. Odbywato sie to
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w pelnej ciemnosci (szklarnie od dawna nie
maja o$wietlenia elektrycznego), po godzinie
22.30. Do drugiego lipca nasza grupa byta
prawdopodobnie, oprécz bezdomnych, jedy-
ng, ktéra o$mielita sie zapu$ci¢ w szklarnie
po zmroku. Te mieszanine strachu, fascynacji
i prawie dzieciecej ciekawosci zaoferowaliSmy
przybylym na wernisaz. Oryginalno$¢ takie-
go przedsiewziecia podbita Anna Brotankova,
kreujac kolejny nowy obraz poogrodniczego
obszaru, wydobywajac z ciemnosci za pomo-
ca diodowego $wiatta inny, nocny, nieznany
urok szklarni.

Historia obrazu w czasie i w pamieci

Wizerunek przestrzeni oprocz obrazu jej
stanu aktualnego sktada sie tez z szeregu obra-
z6w pamig¢ciowych zwigzanych z danym miej-
scem. W pamieci wspolegzystuja przymglone
i niekompletne, lecz obdarzone tadunkiem
emocjonalnym widoki miejsca, te sprzed
dwoéch godzin obok tych sprzed parudzie-
sigciu lat. Dolézmy do tego wyobrazenia
powstale w wyniku obcowania z czyimi$ zdje-
ciami, malarstwem lub stownymi opowiescia-
mi. Sg jeszcze marzenia dotyczace przysztosci
miejsca, tez zapisane w $wiadomos$ci w for-
mie wizualnej. Wypytywalam autochtonéw,
co siedzi w ich umystach. Dla jednego spa-
cerowa alejka byta wazna swojg przesztoscia,
zapamietana z dziecifistwa jako uporzadko-
wany, pachnacy lasem trakt majestatycznych
drzew, z szerszym i mniej leniwym niz dzi$
potokiem. Dla kogo§ innego najwazniejszy
byt obraz przysztosci, nowoczesnego wielko-
miejskiego parku, ktéry wybudowal w swoim
umySle, zawierzajac obietnicom wyborczym.
Dla pana mieszkajacego plot w plot z nagle
pozbawionym dachu budynkiem ogrodni-
czym przestrzen byla zawsze najglebiej prze-
zywana w czasie terazniejszym. Moéwil mi
na przyklad: teraz dziennikarz napisal, ze
burzenie wynika z konieczno$ci wygnania
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ludzi bezdomnych. Teraz banda rozwy-
drzonych wyrostkéow rozlala przy potoku
olejng farbe i alejka wyglada brzydko, ide to
posprzatal. Teraz tak lalo, a pani w ogdle
sie tym nie przejela i w deszczu tworzyta te
swoja instalacje...

Spotkatam sig¢ tez z 82-letnim panem, ktory
urodzil si¢ na Veleslavinie, siedzial w vele-
slavifiskich okopach podczas 11 wojny $wia-
towej, sporzadzal za mlodu rysunki swojej
dzielnicy i od wielu lat gromadzit fotografie,
mapy i obrazy Veleslavina. Pozwolit mi sfoto-
grafowaé swoje zbiory, co sklonito mnie do
zajecia si¢ zbidrka wizerunkéw Veleslavina
z réznych lat. Po miesigcu ulozytam z nich
album fotograficzny Ogrodnictwo Veleslavina
1911-2011 i podarowatam go goSciom lip-
cowego wernisazu. Z obrazéw, ktére dosta-
tam od wielu oséb, zapisanych na kliszach,
mapach, pocztéwkach, planach architekto-
nicznych i dzietach malarskich stworzytam
obraz nowy, opowiadajacy o stuletniej ciggto-
$ci, zmianie, kontynuacji, obumieraniu.

Nasz wplyw na zmiane obrazu szklarni

czeSci mieszkancow dzielnicy Veleslavina:

zamiana rol

Podsumowujgc: zmiana naszego ,bycia
wobec” przestrzeni, ktéra wynikta z inte-
rakeji z jej uzytkownikami, miala trzy etapy.
W pierwszym bylismy zaskakiwani wielo-
stronnym i rodzacym konflikty postrzega-
niem terenu przez ludzi zainteresowanych
szklarniami z réznych pobudek: prospotecz-
nych, ekologicznych, finansowych. To od nich
lub przez nich, bezposrednio i poSrednio,
dowiadywaliSmy sie o spofecznym statusie
szklarni. W nastgpnym etapie z osobami chca-
cymi zachowaé willowo-parkowy charakter
dzielnicy wypracowywali§my wspélne stano-
wisko co do tego, w jaki sposéb oni, miesz-
kancy, 1 my, artysci, we wspélnym dziataniu
parateatralnym mozemy wypowiedzieé sie na

temat zdegradowanego terenu. Czekal wiec
nas trzeci etap: konfrontacja z mieszkafica-
mi Veleslavina, adresatami naszych dziatan:
ludzmi z okolicy, ktérzy mieli zwyczaj, czgsto
wieloletni, przechadzaé sie wierzbowg aleja
wzdluz potoku. Ich obraz szklarni dawat sie
opisaé w nastepujacym skrocie: dawne ogrod-
nictwo komunalne to zbiorowisko ohydnych
ruin, miejsce obrzydliwie za$miecone, opa-
nowane przez kilkudziesigciu nieprzydatnych
spotecznie bezdomnych. Nie wiedzieli o pla-
nowanej zmianie prawnej statusu przestrzeni
szklarni z parkowej na mieszkalng i o planach
wybudowania osiedla, nie zastanawiali si¢
nad przyczynami i konsekwencjami wycig-
cia drzew i burzenia szklarni. Zdatam sobie
sprawe, ze zadamy tym osobom pytanie
0 to, czym jest lub czym moze si¢ staé¢ odpo-
wiedzialno$¢ kazdego czlowieka wzgledem
przestrzeni, jakg uzytkuje. Pytanie rzecz jasna
nie nowe, ale w pafistwach Europy Srodko-
wej, w ktorych spoleczenistwo obywatelskie
dopiero si¢ wykluwa, nalezy je zadawaé. Czy
mieszkaniec danego terenu powinien i moze
interesowal sie jego przysztoscig? Czy ma
prawo pytaé siebie, czy woli, aby szkota jego
dziecka graniczyla z wierzbowa aleja, czy
z asfaltowg jezdnig? Czy w poblizu boiska do
pitki noznej, hokejowego lodowiska, siedziby
Swietlicy kulturalnej, lokali gastronomicz-
nych i parkowych tawek, milej jest mie¢ staw,
czy parking na pare setek aut? Czy ksztalt
estetyczny, architektoniczny i funkcjonalny
przestrzeni zyciowej moze by¢ ksztaltowa-
ny przez jej mieszkancow? W koficu — czy
wyborcy majg prawo egzekwowacé od elektéw
realizacji obietnic wyborczych?

Podczas zorganizowanych przez nas hap-
peningu, performansu i finalowej wystawy
nasza rola zmienilta sie z 0s6b informowanych
na osoby informujace. Udalo nam si¢ dotrzed
do parudziesigciu oséb, ktore mogly zrewido-
waé swdj stosunek do terenu dawnych szklar-



ni. Z przestrzeni, o ktérg nie warto lub wstyd
sie troszczy(, szklarnie staly sie dla nich tere-
nem, ktoérego losy bedg mie¢ wpltyw na jakos¢
ich zycia. StaliSmy si¢ wsp6lmalarzami tego
nowego obrazu w ich umystach i to uwazam
za sukces naszego projektu.

Obraz przysztosci

Zmiana prawna statusu szklarni zostata
uchwalona w kwietniu 2012 roku. Teren
ten obecnie jest, i pozostanie, przeznaczony
pod zabudowe mieszkalng. Deweloper moze
swobodnie rozpoczaé budowe osiedla. Umo-
witam si¢ ze znajomymi z Veleslavina, ze
przyjade do Pragi za dziesi¢¢ lat i stang oko
w oko z nowym wygladem i nowa spotecz-
na wartos$cig tego terenu. Przyjrze sie temu
nowemu obrazowi tak samo uwaznie, jak
wszystkim poprzednim.

sokok

Skylet’s Labyrinth otrzymal stypendium
pilotazowego projektu ,Divadelni tvorba
v netradicnich prostorech” (Teatralna twér-
czo$¢ w nietradycyjnych przestrzeniach)
Akademii Sztuk Widowiskowych w Pradze
(AMU), ktéry dziata z kolei w ramach ope-
racyjnego programu ,Adaptabilita” Miasta
Pragi, finansowanego ze $rodkéw Unii Euro-
pejskiej. ,Divadelni...” jest projektem wdro-
zeniowym, ktdérego celem jest wprowadzenie
nowego kierunku studiéw na praskiej Akade-
mii Teatralnej. ,,Divadelni...” stworzyli i pro-
wadzg pracownicy naukowi m.in. Akademii
Sztuk Widowiskowych w Pradze, Uniwersy-
tetu Masaryka w Brnie, Politechniki Praskiej
i Uniwersytetu Karola w Pradze. W ramach
»Divadelni...” kadra profesorska prowadzi
wtlasne badania naukowe, wydaje publikacje,
organizuje cykle otwartych wykladéw na
Akademii Teatralnej oraz prowadzi warsz-
taty artystyczne. W marcu 2011 roku kazdy
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student AMU mial prawo, w drodze oficjal-
nego konkursu, zgtosi¢ wyktadowcom swoja
grupe artystyczna, przedstawi¢ samodzielnie
stworzony autorski projekt typu site-specific
i ubiegad sie o stypendium finansowe na jego
realizacje. Do konkursu stanetfo dwadzie$cia
kilka grup artystycznych z autorskimi projek-
tami. Skylet’s Labyrinth byt jednym z takich
projektow. Wiecej na www.adaptabilita.cz

Uczestniczkami mojego projektu byty:
(studentka Akademii
Teatralnej w Pradze) i Agnieszka Wach (stu-
dentka Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie, stypendystka Erasmusa na Akademii
Sztuk Pigknych w Pradze).

Ogromnie dziekuje za pomoc przy reali-

Anna Brotankova

zacji projektu: Laurze Waniek (studentka
Uniwersytetu Warszawskiego, stypendystka
Erasmusa na Akademii Teatralnej w Pradze),
profesorowi Uniwersytetu w Brnie Tomasovi
Rullerowi i mieszkaficom dzielnicy Veleslavin
— Annie Matouskovej, Janovi Miskovsky’emu
i Vladimirovi Prochazce.
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Poszerzanie granic
— nowe media

emat mozliwosci technicznych i konse-
kwencji estetycznych wykorzystania nowych
mediéw w teatrze stwarza tyle perspektyw
ijest na tyle szeroki, ze swoj referat niemalze
przepisalem kilka razy.

Mariaz teatru z mediami, a tym samym
sztuka i wspolczesng (performans, wideo art,
instalacja) i kulturg audiowizualng oparta na
obrazie zapo$redniczonym przez technologie
trwa stosunkowo dtugo, ale rzadko prowadzi
do konstruktywnych i nowatorskich, przekra-
czajacych tradycyjne granice efektow.

Dlatego bardzo cieszy, ze jeden z tema-
tycznych dzialéw lutowego numeru ,,Dida-
skaliow” (nr 107/2012) zostal poswigcony
problematyce wykorzystania nowych mediow
w teatrze, stanowigc jedng z pierwszych
w Polsce prob zdefiniowania roli wspolcze-
snych narzedzi rejestracji, kreacji i komunika-
cji w tworzeniu i odbiorze dziet teatralnych,
okreslenia ich potencjatu, ale tez zagrozen:

w teatrze

KRZYSZTOF DOBROWOLSKI

wynikajacych z jednej strony z ich nieuza-
sadnionego czy ,gadzeciarskiego” uzycia,
z drugiej — z checi sprostania oczekiwaniom
odbiorczym i, byé moze, zbyt pospiesznej,
dryfujacej w strone popkulturowego wido-
wiska reakcji na wspolczesny paradygmat
odbioru. Znajdziemy tu m.in. klasyczny juz
tekst Philipa Auslandera o relacji zZywego
obrazu do jego reprezentacji, reprodukcji
i zapoSredniczenia, czy tekst Lydii Haustein
poswiecony sztuce wideo.

Czy to jeszcze teatr?

Rozmowa polskich twércéw wykorzystuja-
cych nowe media w praktyce ujawnia, ze poza
wideo, uzywanego dzi$§ przez gros wspolcze-
snych rezyseréw, ta absolutnie rewolucyjna
technologig, ktéra zmienita obraz wspolcze-
snej kultury audiowizualnej, inne media sa
w teatrze wladciwie nieobecne, a samo wideo
i technika projekcyjna nie zawsze stuzy budo-



waniu nowej jakoS$ci czy wlasnie poszerzaniu
granic jezyka teatru, artystycznej wypowie-
dzi. Nie mam oczywiscie zamiaru postulowac
jakiej§ panmedializacji teatru, nie uwazam
tez, ze wszyscy powinni nagle zaczaé uzywac
kamer, komputeréw i projektoréw. Zasta-
nawia jednak tak rzadko podejmowany we
wspoélczesnym teatrze eksperyment — choéby
z wykorzystaniem technik interaktywnych,
mappingu, internetu czy urzadzen mobilnych,
niemal od samego momentu upowszechnie-
nia interesujgcych i obecnych w twoérczosci
artystow sztuk wizualnych. Wszak w mysl
stynnego stwierdzenia Marshalla McLuhana
»medium jest przekazem”, a juz sam jego
wybor ma cigzar semantyczny i powinien by¢
Swiadoma decyzja estetyczng. Medium nie
jest transparentne, a juz na pewno nie na sce-
nie, cho¢ wspélczesnie, zanurzeni w codzien-
nym uzytkowym i rozrywkowym kontakcie
z zaawansowang technologia, takim sie nam
moze wydawaé. Przeciez chodzi tez o to, by
nie opuszczaé sceny. Nie chodzi tez o jaka$
drastyczng redefinicje pojecia teatru. W dys-
kusjach takich czesto pada bowiem pytanie,
czy to jeszcze teatr, czy widowisko, perfor-
mans czy spektakl postdramatyczny, mixed
media? (Osobiscie zreszta jestem sklonny
uznaé performance art za przynalezny gene-
tycznie do §wiata sztuk pigknych, za gatunek
teatralny, cho¢by przyjmujac szeroka definicje
Petera Brooka... Notabene, warto tu przy-
wolaé role, jaka w redefinicji teatru w strone
postdramatyczng odegraty wtlasnie perfor-
mans artystyczny i praktyka oraz doswiad-
czenie tworcow tej dziedziny).

Miedzy kreacja a dokumentacja

Zagadnienie kreatywnego aspektu doku-
mentacji, ktorej zazwyczaj przypisuje sie pod-
rzedna, stuzebna role, jest tematem na osob-
ny esej. Zwréémy jednak uwage na pewne
pogranicze. Jednym z pierwszych powaz-
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nych doswiadczefi teatru w bliskim kontak-
cie z mediami byta rejestracja i transmisja
telewizyjna, rzadzaca si¢ specyficznymi pra-
wami. Adam Hanuszkiewicz, uwazany za
ojca Teatru Telewizji, opowiadal kiedy$ taka
anegdote: gdy podczas nagrywania jednego
ze spektakli rezyser z widowni wszedl do
rezyserki, reszt¢ wlasnego spektaklu obej-
rzal juz na matym, czarno-bialym monito-
rze. Hanuszkiewicz, notabene ze wzgledu na
swoje kontrowersyjne realizacje nazywany
przez wspOtczesnych mu recenzentéw ,,nisz-
czycielem kultury polskiej”, uznat oczywiscie
ten fakt za swoj wielki tryumf. Warto w tym
miejscu przywotal stwierdzenie Waltera Ben-
jamina, cytowane zreszta przez Auslandera,
piszacego o pojawieniu sie wraz z kulturg
masowg nowego modusu percepcji: ,Z kaz-
dym dniem coraz bardziej nieodparta staje si¢
potrzeba zawladniecia przedmiotem w obra-
zie, a raczej w podobiznie, w reprodukc;ji,
z jak najmniejszej odleglosci”. Czy z ekranu
telewizora zadzialala magia teatru, czy sil-
niejsza byla magia ekranu z jego obietnica
zanurzenia w zamknietej czasoprzestrzeni?
Teatr telewizji powstat w 1953 r., a w pierw-
szych latach spektakle realizowane byly na
zywo. Jak wspomina Maciej Englert, ,,nada-
wane byly z niewielkiego pomieszczenia
zapchanego do ostateczno$ci ludZmi, sprze-
tem, kamerami, reflektorami, mikrofonami,
malo jeszcze sprawnymi. Wszyscy siedzieli
sobie wzajemnie na glowach. Kamery prze-
jezdzaly z jednej sceny do drugiej, bo bylo
ich gora trzy, ktore ciagle obijaly sie o siebie.
Aktorzy po zagraniu jednej sceny wychodzili
na czworakach, pod obiektywami kamer do
drugiego pokoju. Tam grali w kolejnej sce-
nie. Trzeba byto nie tylko graé sztuke, ale
tez technicznie przenosi¢ sie z miejsca na
miejsce. Przebieranie sie nastepowato po dro-
dze, w tempie blyskawicznym. Pod kamerami
siedzieli suflerzy, a w odpowiednim miejscu
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czaili sie charakteryzatorzy, zeby przebrac
aktora z jednego kostiumu w drugi”. Bylo
to wigc bardzo trudne przedsigwzigcie logi-
styczne. Dla twércow teatru bylo to z pewno-
$cig absolutnie nowe do$§wiadczenie. Dzi$ na
scenie réwniez niejednokrotnie dostrzezemy
platanine kabli.

Tak sie zlozylo, ze Englert przywoluje te
wspomnienia w momencie realizacji spek-
taklu Skarpetki opus 124 w swojej rezyserii,
reklamowanego przez TT jako produkcja
z uzyciem supernowoczesnej technologii,
mianowicie streamowana na Zywo W inter-
necie z mozliwoscia wyboru przez widza
jednej z czterech perspektyw, czterech kamer.
Cieszy niezwykle, ze TVP porwala sie na
to ciekawe przedsiewziecie, ale prosze mi
wierzy¢, technologia jest zaawansowana, ale
bynajmniej nie nowatorska.

Teatr Telewizji jest doskonalg egzemplifika-
cja tez zawartych przez Benjamina w tekscie
Dxzielo sztuki w dobie technicznej reprodukcji.
Jednak niejednokrotnie przeciez, z zalozenia,
owa reprodukcja sama pomy$lana jest jako
dzieto sztuki. Aktorzy, grajac spektakl, maja
$wiadomos¢ obecnosci kamery i transmisji na
zywo, co zapewne wplywa i na ich gre, ale
tez rozwigzania scenograficzne i techniczne.
Chciatbym tu przypomnie¢ choéby doku-
mentalng realizacje The Performance Group
i Briana de Palmy — Dionysus in 69, nomi-
nowang do Ztotego NiedZzwiedzia na Berlin
International Film Festival 1970.

Anna Ptotnicka, Pawel Janicki, Performan-
ce on Demand 2001 r. Performerka znajdo-
wala sie w zamknietej przestrzeni, otoczona
przedmiotami codziennego uzytku takimi
jak: zapalki, dzbanek, ksiazka, piéro, lalka.
Przestrzen rejestrowana byla przez kamere,
a uzyskany obraz byl w tym samym cza-
sie transmitowany do internetu. Publicznos¢
mogla aktywnie uczestniczyé w projekcie,
majac wplyw na dzialania performerki i decy-

dujac o jej czynnoSciach. Strona zawierata
bowiem zestaw ikon reprezentujacych przed-
mioty z otoczenia artystki oraz wyobrazaja-
cych czynnosci, ktére artystka moze z owymi
przedmiotami wykonaé. Artystka miata
w zasiegu wzroku monitor, na ktérym mogta
widzie¢ liczbe gosci odwiedzajacych strone
i ich statystycznie przeliczong decyzje — ktéry
przedmiot powinna w danym momencie
wzia¢ i co z nim zrobié.

Performance on Demand w chwili premiery
byl nader nietypows realizacja: spajat linear-
ne z natury media strumieniowe z interakcja
o elastycznosci dalece przekraczajacej typowe
6wczesne metody kontroli prezentacji. Miat
tez oczywisty wymiar lokujacy go w prze-
strzeni performasu: szczegblny biofeedback
istniejacy poza ,sztywnymi” polgczeniami.
Performance on Demand byt tez proba zmie-
rzenia si¢ z innym trudnym zagadnieniem:
synchroniczng interakcja wielu uzytkowni-
kéw (w momencie szczytowego obcigzenia
serwera w projekcie bralo prawdopodobnie
udziat kilka tysiecy osdb).

Kolektyw Craigowski

Zaryzykowalbym teze, ze teatr, a na pewno
teatr w Polsce, poza nielicznymi wyjatka-
mi dopiero rozpoznaje dla siebie kreatywne
mozliwo$ci mediéw. Zaréwno jesli chodzi
o model gry aktorskiej, konstruowania nar-
racji, jak i $wiadomego komunikowania sie
z widzem i sterowania jego percepcja — posta-
wienia go w pozycji voyeura, podania wyboru
ogladania aktora i $ledzenia akcji bezposred-
nio badz na ekranie, podstuchiwania go badz
nie, symultanicznej gry na wielu planach.

Edward Gordon Craig stworzyl podwaliny
nowoczesnego modelu teatru, z hegemonia
rezysera kreujagcego wizje spektaklu. Beda-
cego, jak Wyspianski, artystg teatru, potra-
fiacego w spojny sposob zaprojektowaé nie-
mal wszystkie elementy dziela scenicznego.



Zaryzykowalbym teze, ze dzi§ miano artysty
teatru w tym Craigowskim sensie moze nale-
ze sie tworcy znajacemu sie na technologii,
traktowanej jako narzedzie i Srodek wyrazu
o twdrczym potencjale, a nie jedynie ozdoba
czy rekwizyt.

Jednocze$nie duzg role pelnig kolektywy
czy grupy artystyczne, dzialajace w obszarze
teatru i wykorzystujagce nowe media, gdzie
poszczegdlni artySci sa specjalistami w kon-
kretnych dziedzinach: muzyki elektronicznej,
realizacji live wideo (V]), animacji i przetwa-
rzania cyfrowego obrazu, rezyserii interakcji,
programowania, rezyserii $wiatet. Spektakle
powstaja tu na zasadzie synergii, gdzie efekt
koncowy przewyzsza sume wszystkich ele-
mentoéw czy potencjatdow.

Dlatego chcialbym wspomnie¢ o inicjaty-
wie, ktorej rozwoju jestem bardzo ciekaw.
W tym roku w Poznaniu, w Katedrze Dra-
matu, Teatru i Widowisk UAM, w ramach
wspdlpracy z Interdyscyplinarnym Centrum
Badawczym HAT, powolane zostaly dwu-
letnie studia magisterskie pod nazwa Media
Interaktywne i Widowiska, reklamujace sie
jako pierwszy w Polsce nowoczesny program,
opierajacy si¢ na interdyscyplinarnych kom-
petencjach i umiejetnosciach. Zatozeniem
jest zniwelowanie rozwarstwienia pomiedzy
naukami humanistycznymi i sztukg a wspot-
czesng rzeczywisto$cia medialno-technolo-
giczng. Media Interaktywne, Sztuka wspot-
czesna, Performans medialny, Laboratorium
mediéw, Dramaturgia mediéw, Kultura
i Technologia, Dramat i scenariusz widowi-
ska. Miedzy innymi warsztaty z programo-
wania w Srodowisku Max/MSP/Jitter pro-
wadzil tam Pawel Janicki, tworca systeméw
i instalacji interaktywnych i generatywnych,
opartych m.in. na systemach §ledzenia ruchu
czy controllingu sieciowym.

Teatr, korzystajacy z potencjatu i arsenalu
$rodkéw proponowanych przez nowe media,

50 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

moze byé zaréwno kameralnym eksperymen-
tem, jak i dzielem totalnym, Gesamtkun-
stwerk w sensie wagnerowskim. Ze znanych
mi przedsiewzie¢ takim spektaklem sg na
pewno Tragedie rzymskie Ivo van Hove’a, pro-
wadzacego Toneelgroep Amsterdam, pokazy-
wany na festiwalu Dialog-Wroctaw w 2009
roku. To rewelacyjny, bardzo aktualny i poli-
tyczny spektakl oparty na trzech rzymskich
dramatach Szekspira. SzeSciogodzinne, nie-
zwykle precyzyjne multimedialne widowisko
zasysajace widza do wewnatrz. Zapewnia-
jace bezpoSredni kontakt z aktorem, emo-
cje, a takze wysoki poziom intelektualny.
Technologicznie, przy tej liczbie ekranéw
oraz kamer, materiatu found footage i reali-
ZOwanego oraz przetwarzanego na zywo, jest
to ogromne przedsiewziecie. Kiedy podczas
kolejnej edycji Dialogu z niecierpliwoscia
czekalem na najnowszy spektakl Holendrow,
rozmawiatem z grupg aktoréw Toneelgroep.
Tragedie rzymskie po prostu sg wydarzeniem
i swego rodzaju masterpiece. Prezentowany
dwa lata temu we Wroctawiu spektakl Rosja-
nie! w sensie technicznym uwodzil Swiet-
nie wyrezyserowanym uzyciem kamer wideo
i projekcji, a takze scenografia zmieniajaca
sie plynnie i niezwykle szczegbétowy dzieki
zastosowaniu mappingu.

Znane s3, cho¢ nieliczne, ciekawe sceniczne
zastosowania mappingu (np. na ubrania), czy
hologramoéw, wywotujacych pytanie o ptynne
granice tozsamosci.

Kiedy tadnych kilka lat temu opowiadatem
swojemu przyjacielowi rezyserowi o zysku-
jacym coraz wieksza popularno§é portal
Second Life, popatrzyl na mnie ze zdziwie-
niem i stwierdzil, ze to straszne, przeciez tam
nie ma teatru! ,Rzeczywisto$¢ wirtualna jest
sposobem uzycia technologii komputerowe;j
w tworzeniu efektu interaktywnego, tréjwy-
miarowego $wiata, w ktérym obiekty daja
wrazenie przestrzennej (fizycznej?) obecno-
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»

§ci” — zgodnie z tg definicjg Jarona Laniera
w srodowisku Second Life odbywaly sie licz-
ne premiery teatralne!

Wracajac do rzeczywisto$ci, mozna sobie
wyobrazié¢ spektakl wykorzystujacy w jaki$
spos6b jeden z popularnych czaterskich por-
tali spotecznosciowych typu ChatRoulette!
A jeszcze do niedawna Smialym i nowator-
skim rozwigzaniem bylo ustawienie sceny
miedzy siedzgca naprzeciw siebie po obu jej
stronach widownig.

Wspomniany juz Craig pisat w O sztuce
teatru: ,Wierze, ze przyjdzie czas, gdy bedzie-
my mogli w teatrze tworzyé dzieta sztuki,
obywajac si¢ bez pisanych tekstéw i bez
aktoré6w”. By¢ moze wkrotce doczekamy sie
warto$ciowej inscenizacji opartej na tekscie
generowanym algorytmicznie? Lub napisa-
nym we wspoétpracy z SIRI, interaktywna asy-
stentkg, malg sztuczng inteligencija stworzong
przez Apple dla uzytkownikéw iPhone’a,
cho¢ dopiero w wersji 4?

Teatr ostroznie i powoli reaguje na moz-
liwosci stwarzane przez nowe technologie.
Mam wrazenie, ze wynika to z obawy przed

ograniczeniem konstytutywnych dla teatru
jakosci, jak zywy glos, zywy obraz, w miare
bezposredni kontakt, jednorazowos¢ i nie-
powtarzalno$¢ hic et nunc. 1 czasem media
stanowig tylko dodatek, gadzet wtasnie, pod-
czas gdy moga stuzy¢ doktadnie tym samym
celom, badz rozszerza¢ mozliwosci percepciji,
narracji, improwizacji i partycypacji, stano-
wigc integralny i koherentny z catym dzielem
jego element.
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MARTA KARMOWSKA

Historia

Bread and Puppel
T'healer

eter Schumann urodzit sie w 1934 roku
pod Wroctawiem. Po wojnie osiadl wraz
z rodzicami w Hanowerze. Tam ukonczyt
liceum, a nast¢pnie wydziat rzezby w szkole
artystycznej. W 1957 roku w Monachium
poznal swa przyszta zone Elke. Zajmowatl
sie réznymi pracami z pogranicza sztuki
i rzemiosta. Malowat firanki i suknie. RzeZbit
w linoleum. Robil maski i pamiatki. Tto-
czyl w skorze. Robit takze lalki: marionetki,
pacynki, kukty. Zorganizowatl zespét instru-
mentalny, w ktérym poszukiwal nietypowych
brzmien instrumentéw, szmeréw i dzwickdéw
wytwarzanych przez rozmaite przedmioty.

W Monachium utworzyl Grupe Nowego
Tafca. Jej wystepy sktadaly sie z etiud opar-
tych na badaniach zwyktego ruchu i codzien-
nych czynnosci. Gdy Elka skonczyta studia,
pojechali razem do Standéw, do jej rodzicow,
i nie chcieli juz wraca¢ do Europy. Elka
uczyta rosyjskiego, Schumann zaczal uczyc
lalkarstwa.

Prowadzenie zaj¢é ze sztuki lalkarstwa nie
byto jedynym zajeciem Petera Schumanna.
Rzezbiarz, aktor, poeta, malarz, zatadowal
kukty na jeepa i ruszyl w podr6z, by na uli-
cach i skwerach opowiada¢ lalkami historie.
Dzieki podrézom Peter i Elka poznali ludzi,
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ktérych poszukiwania tworcze wigzaly sie
z ich potrzebami. Wkroétce bylo ich juz czwo-
ro: Schumannowie oraz Bob — wedrowny
beatnik i Bruno — malarz. Tworzyli podsta-
wowy zespOl, uzupelniany przez przycho-
dzace kolejno na $wiat dzieci Schumannéw.
W tej grupie wszyscy pracowali razem, jadali
wspoélne positki, dzielili $wiezy chleb przed
lunchem i wieczerzg. W 1962 roku w Nowym
Jorku powstat The Bread and Puppet Theater.
Peter Schuman tlumaczy: ,nazwaliSmy nasz
teatr teatrem chleba i lalki, gdyz sadzili$my,
ze teatr, tak jak chleb powinien by¢ artyku-

»1

tem pierwszej potrzeby”!. Chleb wypiekany
byt przez osoby wchodzace w sktad zespotu,
odgrywat bardzo wazng role w funkcjonowa-
niu grupy:

»Moc chleba jest oczywista. Ludzie sa
glodni. Podjaé prace piekarza to poswiecié
sie wypiekaniu chleba tatwego do przezu-
cia i strawienia, dostepnego dla wszystkich.
Lalkarze i aktorzy nie wiedza nigdy doktad-
nie, czemu stuzg i co przynosza swoja praca
innym. Chcemy po prostu stangé obok pie-
karzy, robi¢ dobry chleb i rozdawaé go bez-
platnie. Kawalek chleba, ktéry dajemy wam
tak samo jak przedstawienie, oznacza, ze nasz
chleb i nasz teatr to jedno?”.

Dla Bread and Puppet pieczenie chleba byto
réwnie wazne jak robienie lalek. Gléwnymi
aktorami w przedstawieniach tej grupy byty
lalki. Jak pisal jeden z badaczy:

»Schumann najpierw robi lalki. Wedle naj-
bardziej bujnych i niespodziewanych pomy-
stow swoich, czy podrzuconych mu przez
dzieci, przez przyjaciol. Interpretuje takze
plastycznie, w sposdb nieskrepowany, figury
Swietych i politykéw, zwierzat i ptakéw. Lalki

' Kronika, Teatr chleba i lalki, ,Dialog” 1969 nr 2,
s. 128.

2 K. Braun, Nowy teatr na swiecie, WAIF,

Warszawa 1975 s. 114.

rodzg sie, zaczynajg zy¢ swoim zyciem. Lalki,
zgodnie ze swymi wymiarami, z zastosowang
technika animacji, zaczynaja si¢ poruszac. Ich
dziatania i losy sa niezwykle, twarze, ciata
i rece lalki dajg ogromne mozliwosci: Tworze
swoje lalki nie jako bryly rzezbiarskie, ale
jako aktorow?”.

Lalki w pracowni mogli budowaé wszyscy.
Kto mial ochote, ten robit lalki. Albo zamia-
tal. Albo pomagal w kuchni. Spotkania z lal-
kami i przyjaciélmi odbywaly si¢ w miesz-
kaniu-pracowni Schumannéw. Otwarta byta
ona dwa razy w tygodniu dla dzieci z dziel-
nicy i dwa razy w tygodniu dla dorostych.
Odbywato sie pie¢ prob tygodniowo. Praca
cztonkéw zespotu i praca z ludzmi, ktorzy do
nich przychodzili, byta ich radoscig i celem.
Dzielili troski, u$miechy, biede i niepokoje
wszystkich, sprawy dzielnicy, sprawy miesz-
kaniowe, zabawy z dzie¢mi. W pracowni byto
ciasno, wiec wyszli na ulice. Jednak ulica
nowojorska wymagata innej skali. Wtedy
powstaly pierwsze ,supermarionety™ Naj-
wyzsze mialy po pie¢ metréw. Schumann
moéwi: ,,Po prostu chcialem mie¢ duze kukty.
Kukly majg kapitalng site wewnetrzna. Moga
by¢ S$mieszne, albo przerazajace. Moga —
wylacznie przez swoje rozmiary — powiedzied
to, czego aktorzy i dramatopisarze powie-
dzie¢ nie moga*”.

Przedstawienia Bread and Puppet wyglada-
ja tak: ,wystawiamy na ulicy lub na samocho-
dach cigzarowych krétkie scenki, ktére przy
pomocy niewielu gestéw i stow opowiadaja
jaka$ historie, albo tez organizujemy dltugie
pochody, wiaczone do marszéw pokoju” .

W 1968 roku zesp6t Schumanna po raz
pierwszy przyjechal do Europy i wywart

3 Kronika, Teatr chleba..., s. 169.
4 Kronika, Teatr chleba...,s. 130.

5 Tamze, s. 131.



wrazenie tak wielkie, ze stat sie¢ pozagdanym
goSciem kazdego festiwalu i kazdego kraju.
Lalki i chleb zjednaty sobie przychylno$¢ oraz
uznanie widzéw na calym $wiecie. W 1970
teatr przeprowadzil sie do Vermont, gdzie
osiadl na farmie w Glover. Tam do dzi§ poka-
zywane sg przedstawienia w plenerze oraz
w pod dachem. Na farmie powstalo muzeum
upamietniajgce ponad cztery dekady pracy
zespotu. Bread and Puppet Theater otrzymat
panstwowe dotacje National Endowment for
the Arts oraz liczne nagrody od Puppeteers
of America i innych organizacji. Gléwnym
zroédtem dochodéw teatru pozostajg datki
widzoéw oraz sprzedaz gazety. Jak mozna
przeczytaé w folderze grupy:

»Zespol zarabia na zycie graniem starych
i nowych spektakli, sprzedaza swej sztuki
w Ameryce i poza jej granicami. Oferuje-
my: pochody w salach i plenerze z chérami
lalek zwierzecych, postaciami w maskach
i bez masek, improwizowang muzyka w stylu
oratoryjnym, maszerujaca orkiestra i Spiewa-
kami. Zywe, poruszajace obrazy, zrozumiale
dla publicznos$ci w kazdym wieku, zwracaja
uwage na wazne wspolczesne problemy. Préby
z udziatem od czterdziestu do stu ochotnikéw
trwajg od jednego do trzech dni®”.

Do 1998 roku na terenach farmy wysta-
wiany byt corocznie Our Domestic Resur-
rection Circus, na ktory zjezdzato sie wiele
setek ludzi, aby sie spotkaé i podziwiad
przedstawienia z wielkimi kuktami w rolach
glownych. Z czasem jednak festiwal zaczal
by¢ coraz mniej zgodny z zalozeniami
teatru. W 1998 roku podczas nocnej béjki
przypadkowo zginal jeden z biwakujacych.
W konsekwencji Peter Schumann zrezy-
gnowal z organizowania festiwalu, ktory

¢ J. Tyszka, Widowiska nowojorskie, Ars Nova,
Poznan 1994, s. 141.
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zostal zastgpiony mniejszymi weekendowy-
mi przedstawieniami.

Bread and Puppet regularnie uczestniczy
w nowojorskiej paradzie z okazji Halloween.
Wyjatkowo w 2001 roku artySci nie wzieli
udzialu w paradzie, poniewaz wierni idei
szerzenia pokoju na $wiecie, na ten czas pla-
nowali wystapienie protestujace przeciwko
wojnie w Afganistanie, ktére z powodu ataku
na WTC jednak nie doszto do skutku.

Realizacja zalozen programowych

Podstawowa aktywnoscig The Bread and
Puppet Theater s3 przedstawienia lalko-
we. Poprzez ,odrzucenie sceny pudetkowej
i poszukiwanie nowej przestrzeni scenicznej,
w przemieszaniu §rodkéw wyrazowych i w
ujawnieniu sit motorycznych lalki (postaci
animatoréw), w przejSciu od jezyka opisu
i mimesis do jezyka poetyckiego oraz w rezy-
gnacji z tekstu dramatycznego na rzecz narra-
cji” grupa pokazata swa autonomig artystycz-
ng i pomyst na oryginalne przedstawienia.
Byt to teatr bez kurtyny, w ktéorym wszystko
odbywato sie na oczach widzéw. Lalki leza-
ty na ziemi, aktorzy ubierali si¢ na oczach
widzéw, zbierali rekwizyty, stroili instrumen-
ty. Pomimo tej wolnosci i odrzuceniu kon-
wengcji teatru lalkowego, dzialalno$¢ Bread
and Puppet nie wpisywala sie w filozofi¢
hipisowska. Wypowiedzi teatralne tej grupy
mialy konkretne cele oraz funkcje, chociazby
edukacyjna.

Zasada tego zespolu byla nieustanna
aktywno$¢, ciggta realizacja haset wspdlnoty
ludzkiej. Grupa Bread and Puppet rozpo-
czeta dzialalno§¢ w warunkach niepokoju
politycznego w Stanach, w okresie poszuki-
wan nowej formuty dla tworczosci artystycz-
nej poza instytucjami oficjalnymi. Wybrata
improwizacje oraz aktualizacje mitycznych
czy basniowych wydarzen. W tym teatrze
nie gralo sie dramatéw, Schumann wyko-
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rzystywal teksty z Biblii, bajki (na przyktad
braci Grimm) oraz sam pisal scenariusze
widowisk.

Najwazniejszym z zalozen grupy byto budo-
wanie i wzmacnianie wspolnoty ludzkiej.
Odbywalo sie to dzieki codziennej ,komunii
«chleba i lalki», ktoéra kreuje uniwersalna
wspoélnote wszystkich ludzi. Moze to byé —
ijest przewaznie — wspolnota laicka, ale nawet
w tak zdegradowanym mitycznym pojeciu
mieSci si¢ odlegte wspomnienie wspdlno-
Akt dzielenia sie chlebem
przypominal widzom o wspdlnocie, ktora

ty sakralnej””.

opierala sie¢ nie na podzielaniu estetyki czy
pogladoéw politycznych, ale przede wszystkim
na nalezeniu do tego samego gatunku.
Kolejnym waznym zatozeniem byto ,daze-
nie do przemiany. Do zaktywizowania ludzi,
naktanianie ich, by zastanowili si¢ nad $wia-
tem, w ktorym zyja i przede wszystkim do
tego, zeby przelamali wlasng obojetnosé.
Schumann nie nawotuje do §wietosci. Jego
aktywno$¢ ma raczej charakter spoleczny”®.
Bread and Puppet to teatr o nowym rozu-
mieniu harmonii pomiedzy sztukg a praca,
zabawa, rewolucja. Pomiedzy sztuka a zyciem.
To rozumienie taczy w sobie elementy swo-
bodnej wypowiedzi jednostki i nieskrepowa-
nego porozumienia wewnatrz grupy. Wol-
nosé ekspresji jednostki wspomaga i umacnia
wolno$¢ grupy. Tworzenie jest organicznie
zwigzane ze sposobem zycia. Jak samo zycie
— jest procesem ciaglym. Zycie czlowicka
i zycie grupy nabiera elementéw ekspresyj-
nych, wzbogaca si¢ stale o spoteczne tresci
1 wiezy, a zarazem osigga wyraz artystyczny.
Tak uprawiana sztuka staje sie juz nie, jak
dawniej, $wiadectwem czasu i pomnikiem

7 H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek XX w.,
Errata, Warszawa 2002, s. 233-234.

8 J. Klossowicz, Razowy chleb i gliniane kukly,
»Dialog” 1970 nr 1., s. 137.

ludzi w nim zyjacych, ale sama bezposrednio
tworzy czas i buduje postawy ludzi.

Dla Schumanna teatr jest forma religii.
Jest radoScig. Wyglasza kazania i ksztaltuje
wlasciwy rytual, w ktérym aktorzy prébuja
wznie$¢ sie ku czystosci i ekstazie, zawartych
w zdarzeniach, w ktérych oni sami uczest-
nicza. Wyznal on: ,zagramy kazda sztuke,
gdziekolwiek, byle tylko zmiescily sie tam
kukty”?. Bread and Puppet nie jest zwigzany
z zadng partia czy nawet ugrupowaniem.
W tym lezy tez sita i zarazem stabo$¢ tego
teatru. Schumann chcial przez dzialalnosé
teatralng zmusié¢ ludzi do tego, by postuchali
kilku nawet niezbyt milych prawd o sobie
i Swiecie, w ktorym zyja:

»,Chcemy oddzialywaé bezposrednio na
wnetrze czlowieka i poza nim. Diabelska
sprawa. Nie idzie nam zbytnio o ideologi¢
(...) chcemy wywotaé bezposrednig reakcje
emocjonalng na to, co sie dzieje. Protestu-
jemy, na przyklad, przeciwko wojnie, albo
przeciwko zurbanizowanemu spoleczenstwu,
albo w naszych sztukach dla dzieci méwimy
im o gwaltownosci i okruciefistwie!®”.

Antywojennymi przedstawieniami byly na
przyktad Wolanie ludu o migso, w ktérym
zestawiono motywy z Ewangelii z aktualnymi
doniesieniami z Wietnamu, czy Fire, opowia-
dajaca o Amerykanach, ktérzy spalili sie na
znak protestu przeciwko wojnie w Wietna-
mie.

Przedmioty w przedstawieniach

Bread and Puppet

W Bread and Puppet ,,protest teatru jest mil-
czacy, caly ztozony z cieni i masek. Nie pada
ani jedno stlowo, mamy natomiast odkrycie
szmeru, ktory stal sie na powr6t dzwiekiem,

° Kronika, Teatr chleba...,s. 131.
10 Kronika, Teatr lalki..., s. 128-130.



brzek ttuczonego szkla, szmer rozdzieranego
sukna, cialo, ktore sie kurczy, gest, kolory.
Pozar, ogiefi, $mieré”!. Schumann w swym
teatrze potrafil uczyni¢ kazdy gest i dzwigk
znaczacym elementem przedstawienia:

»W tym teatrze nie ma ozdob, ktére bytyby
tylko ozdobami, nie ma czystych symboli,
nie ma zadnego sktadnika, ktory spelniatby
tylko jedna role, ktéry mialby tylko jedno
zadanie. (...) Z tych konkretnych przedmio-
téw ro$nie coraz wigksze i rozgaleziajace
sie coraz bardziej drzewo symboliki (...).
Zwykla szmata zmienia sie tu tatwo w rzezbe
albo w morze. Dzungla na prehistorycznej
ziemi, gdzie tarzaja sie dzikie bestie, to
po prostu masa pocietego w waskie paski
papieru”!2
»Czysta prawde” odnalezé mozna
w kuktach, ktére tworza jezyk swoisty tylko
dla nich, a przy tym zrozumialy dla odbiorcy:
»Rzezba, ktora siada, ktéra wstaje, ktora
kladzie si¢, zachowuje si¢ jak szef Indian albo
czlowiek bezdomny, wyzwala jezyk gadatli-
wosci banalnej i psychologicznej, pozwalajac
mu moéwié, powiedzieé kazde stowo jako
stowo, jako imie, wypowiadane wedlug jego
pierwotnego ksztaltu. W ten sposéb krzyzuja
sie, izolujg lub gromadza w krotkich wypo-
wiedziach: staja sie uzyteczne, wskazuja na
rzeczy. W ten sposdéb rodzi si¢ potega jezy-
ka po stronie jezyka, rodzi sie poeta stow,
wypowiedzianych ustami rzezby (...). Jest
on czg¢scig rzeczywisto$ci, moze teraz rosnac
i dojrzewac'®”.

Zesp6t Schumanna uzywa w swych przed-
stawieniach butelek, kawatkoéw zelaza, nacia-
gni¢tych sznurkéw i drutéw, zardzewialych

puszek po konserwach oraz innych przed-

I Kronika, Teatr chleba...,s. 132.
12 J. Ktossowicz, Gliniane kukty..., s. 137-138.
13 H. Jurkowski, Metamorfozy..., s. 181.
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miotéw, ktérych pierwotna funkcja mija sie
z nadang w teatrze. Ponadto aktorzy-anima-
torzy uzywaja przemy$lnie skonstruowanych
piszczatek, dmuchawek, wala w bebny, kociot-
ki, blachy, dzwonig metalowymi plytkami,
dzwonkami. Muzykanci noszg wypchane
w réznych miejscach kostiumy, a na glowach
maja duze cylindry. ,Przy Kantacie Bacha
dwadzie$cia 0s6b przez trzy tygodnie przygo-
towywalo kukty. Bardzo czesto bywa tak, ze
tworzymy nie zesp6l aktoréw, lecz wedrowny
punkt stolarsko-meblarski, tyle rzeczy trzeba

przygotowad” 4,

Praca grupy wygladata nastepujaco:

,»O dziesiatej rano zbieramy sie zeby ustalid,
co bedziemy dzi§ robi¢ — mate lalki: glowy
z plastiku, rece z drutu i papier-mdché,
pacynki, marionetki, albo cate figury, albo
glowy i dtonie wielkich kukiet. Jak to sie
robi? Rece wyjmuja gline z wielkich kubtow
pelnych gliny. 1 tworza czlowieka, i tchng
zycie w jego nozdrza. I pokrywaja czlowieka
plastikiem (kosztowne i niebezpieczne dla
twoich ptuc, bo musisz uzywaé do tego ace-
tonu)...W ten sposéb kukly sa gotowe, zresz-
ta istnieje wiele innych sposobéw robienia
kukiet. Robimy kukly wszelkich rozmiaréw.
I chcemy wypetni¢ kuklami ulice Nowego
Jorku”1s,

Grupa Schumanna propaguje ekologiczny
oraz ekonomiczny styl zycia — maski i kukty
wyrabiane s3 z materialéw znalezionych
na S$mietnikach. Kawatki materialu, drutu,
pudta, gazety. Klej i niezbedne dodatki kupu-
je sie za pienigdze zebrane od publicznosci
»ha tace”.

Dziatalno$¢ Bread and Puppet Theater
wykraczata poza ramy teatralne. Wykorzy-

4 Kronika, Teatr chleba..., s. 131.
15 J. Klossowicz, Gliniane kukly..., s. 136.
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stujac wszelkie przedmioty, tworzac z nich
aktoréw, wychodzacych do ludzi na ulice,
Schumann dawat komentarz do wspélczesne-
go $wiata. Uznal, ze nikt i nic tak dobrze nie
wyrazi protestu przeciw wojnie jak kukty r6z-
nych rozmiaréw. W Bread and Puppet wszyst-
kich taczyta wspélnota chleba i lalki — ,,pro-
duktéw pierwszej potrzeby”. Odbiorca sztuki
Schumanna byt wtaczany w ludzka wspélno-
te, mial poczucie uczestnictwa w dawaniu
Swiadectwa swej wiary, ktorej aspektem jest
codzienna stuzba innym ludziom.

Fragmenty pracy licencjackiej Przedmiot jako aktor.
Kukly w Bread and Puppet Theater, Uniwersytet
Wroctawski, Wydzial Nauk Historycznych
i Pedagogicznych, Kierunek Kulturoznawstwo,

promotor dr Renata Taficzuk, 2010 .
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D

] by PETER SCHUMANN

hoe is what you wear against dirt and
ice. Shoeness is reasonable and allows you
to have a down-to-earth relationship with
the world. My name is shoe. Shoe is what
I am designed to be and to do.

But instead, I am working against my
assignment and my business is the opposite
of shoeness and usefulness because I work
in the frivolity business, which caters to
the luxury market of society’s trifles, pro-
viding the decorative nonsense that charms
the civilized sense so that it can measure the
thickness of its seriousness against the flimsi-
ness of nonsense.

Naturally this kind of business has its nasty
consequences and distorts the frivolity busi-
ness executive’s understanding of the most
lavish portion of reality which is called: the
ordinary, and comes in 3 categories:
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1. The What Ordinary
2. The Why Ordinary
3. The Extraordinary Ordinary

The 1st category, The What Ordinary, is
the cluttered house and its strait-jacketed ten-
ant, coffee cup in hands which are rattled by
the daily news. This in-the-absence-of-heav-
en ordinary also features the latest meeting of
the we-do-as-good-as-we-can club, a meeting
that starts with the club’s anthem: there must
be more to life than this.

The club members, fully aware of their
ordinary absence-of-heaven calamity, admit
to be unable to design their life simply
because life is not designed to be designable.

The successful human-animal life, they say,
is both: horizontal and vertical. The horizon-
tal excells in pillowjoy, lovejoy and snorejoy,
the vertical in the complicated pain-in-the-
neck joy of everything else.

The 2nd category of the ordinary, The Why
Ordinary is the holy cathedral of our civili-
zation, the most gigantic architecture ever;
the highway system with its congregation
of ardent believers and forced participants,
complete with road kill-slaughterhouse and
accidental funeral parlor, officiated by the
despised corporate high priests of the beloved
auto industry and nourished by the innards
of the earth.

The third category of the ordinary, The
Extraordinary Ordinary consists of all
extraordinary minor disturbances and major
upheavals concerning all former shoes and
shoe related functionaries turned non-essen-
tialist who all survive on the flimsy notion
that somewhere deep down in the guts of
the nonessentials you will find life’s elixer

and must nevertheless stop that search and

must dirty themselves instead and must de-
artify their art, because it is the job of the
nevertheless-artist to be ordinary. It is the job
of the de-artified artist to push the obscure,
hypocrisy-injured ordinary into the sun’s or
the lightbulb’s brightness.

It is the job of the hypocrisy-artist to push
the straight-jacketed tenant of the cluttered
house into the stars’ vast landscape, even if
that landscape is nothing but recycled junk. It
is the job of the non-essentialist to service the
carefully monitored, government-owned citi-
zen who is only two things, either employed
or unemployed and therefore needs the frivol-
ity business to keep his blood from curdling,
because what is the ordinary without the
trapeze artists’ death-defying stunt designed
to cheer up the life-defying citizenry?

To sum it up. All the ordinaries; The
What Ordinary, The Why Ordinary and
The Extraordinary Ordinary are in servi-
tude and are stunted by capitalism’s hold
on the soul of the population and suffering
like the human animal body suffers from its
weakened immune system. This, exactly this
condemned and degraded ordinary, must be
unraveled. It is the job of the capitalist artist
to be unraveled. It is the job of the capital-
ist unraveled artist to take a pickaxe to the
elegant mud with which the dumb ordinary
is encrusted and pry it loose and unravel its
brilliance.

It is the job of the nonsense artist to access
the hidden reality inside the show-off reality
of the obvious and to expose the asymmetri-
cal battles which the plutocrats who own the
country fight against the occupants of the
country or that other asymmetrical battle
which the horrorists fight against the terror-
ists with so much money and religion that



all the cops of the world don’t dare to arrest
their crimes.

It is the job of the aesthete to muscle the
aesthetic with revolution. It is the job of
aesthete to revolutionize the revolution with
the gut of the aesthetic. It is the job of the
aesthete to create an aesthetic that lays bare
revolution. It is the job of the revolution to
discover an aesthetic that creates revolution.

What weapon system is available to the
aesthetic? What unaccommodated music can
be unleashed against the doomed capitalist
purposes?

What shoe, what trick, what stick, what
tickletool, what roaring crocodile from which
Punch and Judy show, what irresistible light,
what irrefutable evidence, what garbage-
retrieved model of Paradise, what over-
whelming persuasion, what inevitable conclu-
sion, what flight of thought, what idiotproof
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argument, what visionary absolute, what final
insight, what conclusive fact or heroic act or
far out fantasy, what inner certainty or crea-
tive doubt, what single-minded stubbornness
or communal resolve, what extreme predic-
tion or sober assessment?

And why is the planet so goddamn flat and
why are the trees flying through the air, and
why are citizens standing on their post-mod-
ern heads and why is the good-taste-is-time-
less furniture rising up against its clients and
why are the cities walking away from their
own selves, and what is the meaning of Paper
Maché and what are the puppeteers doing in
the shambles of the modern enterprise?

Tekst
Schumanna podczas konferencji Obraz w ruchu
(24 maja 2012, Wroctaw, PWST)

wystapienia performatywnego Petera
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The Bread

Puppet-Theater
w PWST

od koniec maja 2012 roku przyleciat do
Wroctawia Peter Schumann wraz z czworka
aktoréw legendarnej grupy The Bread and
Puppet Theater. ArtySci zostali zaproszeni
na Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Lalkar-
skiej w Bielsku-Bialej przez dyrektorke Teatru
Lalek Banialuka' Lucyn¢ Kozien. Dziekan
profesor Anna Kramarczyk oraz profesor
Aleksander Maksymiak? uznali, ze wizyta
The Bread and Puppet Theater w Bielsku
moze by¢ fantastyczng okazja do zaproszenia
amerykafiskich artystow réwniez do Wrocta-
wia i zorganizowania warsztatow dla studen-
téw wroctawskich uczelni artystycznych.

! Teatr Lalek Banialuka - organizator
Migdzynarodowego Festiwalu Sztuki Lalkarskiej
w Bielsku-Biale;j.

2 Owczesne wladze Wydziatu Lalkarskiego PWST
w Krakowie, filia we Wroctawiu.

DOROTA BIELSKA

Od 21 do 23 maja Peter Schumann pro-
wadzil warsztaty, podczas ktérych powstal
scenariusz, scenografia i inscenizacja do spek-
taklu The Insurrection Mass With Funeral
March for a Rotten Idea. W warsztatach wzieli
udzial studenci rezyserii i aktorstwa PWST
oraz scenografii wroctawskiej ASP. Warszta-
ty, proby i spektakl zostaly zarejestrowane
przez studentéw wroctawskiej szkoty filmo-
wej Mastershot; film ten jest dotaczony do
tego numeru ,,Zeszytow Naukowych PWST”.

Ogo6lna idea przedstawienia, ktérg ame-
rykafiscy artySci przedstawili studentom na
poczatku spotkania:

Insurekcja z marszem pogrzebowym dla
przegnilej idei jest niereligijnym nabozen-
stwem do kilku papierowych bogéw (papier-
mdché). Przegnita idea, ktora zostaje obja-
pochodzi¢ bedzie

$niona i pochowana,



z aktualnych polityczno-ekonomicznych
wydarzen lub idei, ktére zastugujg na pogrze-
banie. Zgnila idea zostanie przedyskutowana
i zatwierdzona podczas warsztatow.
Insurekcja dopelni sie w momencie odczy-
tania pisma, bzdurnego kazania i hymnow,
do ktérych zaproszona zostanie publiczno$é.
W spektaklu moze wzigé udzial okolo
trzydziestu os6b. Nie wymagamy teatralnej
techniki, wystarczy cheé uczestnictwa.
Uczestnicy proszeni sa o ubranie si¢ na biato.

Plan scen Mszy insurekcyjnej

Lud tworzy papierowych bogdw (z papier-
mdché)

Przedstawienie bogow

Modlitwa otwierajaca

Hymn Dnia

Oratorium insurekcyjne

Czytanie Pisma Dnia

Proces Pisma Dnia w Piekle
Otrzymywanie Zgnilej Idei Dnia od Ust
Piekta

Kazanie Dnia

Marsz pogrzebowy dla Zgnilej Idei

Na koniec rozdamy publicznosci chleb
z aioli (pasta czosnkowa). Zawsze, kiedy to
mozliwe, pieczemy chleb — na ulicach miast,
w parkach, na campusach uniwersyteckich —
w podroznym ceglanym piecu wykonanym
bez zaprawy, stylem wspornikowym. Piecze-
nie trwa godzine. Nasz chleb jest czystym
chlebem zytnim na 150-letnim zakwasie.

Warsztaty Petera Schumanna rozpoczely
sie od wspdlnego wybudowania pieca z cegiel
przygotowanych przez pracownikéw PWST.
Studenci ustawili sie w rzedzie i podawali
sobie po cegle z rak do ragk. Mistrz uktadat
je z wielkg wprawa i w ten sposéb w ciggu
godziny na betonowym podjezdzie nowocze-
snego budynku PWST zaptonat zywy ogiefi.
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W dniach warsztatow byta piekna stonecz-
na pogoda. Schumann chodzit bez koszuli,
pilnujac pracy nad przedstawieniem i piekac
kolejne bochenki chleba.

W tym czasie studenci pod kierunkiem
aktoréw The Bread and Puppet wycieli
z kartonéw wielkie maski i figury papie-
rowych bogéw, pomalowali je i rozpocze-
li préby. Instrumenty muzyczne byly mile
widziane, wigc studenci grali na skrzypcach,
trabkach, akordeonie oraz licznych pukadet-
kach i grzechotkach. Wykorzystano utwory
muzyczne reprezentatywne dla wspolczesnej
kultury popularnej. Jedna z Amerykanek
nadawala ogélny puls dzialaniom studen-
tow na olbrzymim (wypozyczonym cudem
w ostatniej chwili od Klubu Sportowego
Impel Gwardia Wroctaw) marszowym beb-
nie basowym.

Atmosfera pracy byta zupetnie inna niz ta,
do jakiej w PWST jesteSmy przyzwyczajeni.
Lekko$é, wspolgranie z przyroda (tg z traw-
nikéw okalajacych budynek szkoly) i radosé¢
z uczestnictwa. Obserwujacym nasuwaly sie
tylko pytania, czy aby na pewno to, co sie tu
tworzy, wspolgra z miejscem i czasem...

Wieczorem 23 maja przybyli widzowie.
O godzinie 19 rozpoczat sie spektakl. Gosci
przywital Peter Schumann w stroju Swie-
tego Mikotaja z czerwonym klaunowskim
nosem, zaraz za nim zza budynku wytonit sie
biaty glosny korowdd z wielkimi czerwonymi
maskami na glowach. Aktorzy przeszli przez
grupe widzoéw i skierowali si¢ do budynku, do
sali widowiskowej PWST.

Kolejne etapy spektaklu prezentowane byty
w klasycznej konwencji sceny pudetkowej,
ale artySci raz za razem burzyli stereotypowe
dzialania sceniczne: nie wygaszali Swiatel
widowni, otwierali drzwi robocze, wpuszcza-
jac na scene obce teatrowi $wiatlo dzienne.
W innych momentach o$wietlali figury i lalki
zwyklymi latarkami. Zawieszanie niewiary
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wladciwe teatrowi tu zostalo zawieszone,
stuzac za znak walki z pozorem, obtuda, z sys-
temem ksztaltujacym relacje miedzyludzkie,
w tym relacje miedzy artystg i odbiorca. To
hasta, ktére Schumann glosi od pieciu dekad.

Przedstawienie, czy jak kto woli perfo-
mans, zakonczylo si¢ zamordowaniem wcze-
$niej wyeksponowanych bogéw (pojawil
sie miedzy innymi bdg butafory, ktdrego
publiczno$¢ przyjeta z wielkim entuzjazmem)
i ponownym wyprowadzeniem widzéw na
zewnatrz, przed budynek uczelni. Teraz nale-
zatlo zakopaé idee, juz martwg. Studenci
szpadlami wykopali maty dotek na trawniku.
I trwali w powadze, patrzac na Swictego
Mikotaja, ktoéry z namaszczeniem celebrowat
ten niezwykly pogrzeb. Potem wszyscy udali
sie na stype. Obok jeszcze goracego pieca
czekal na gosci chleb, ofiarowywany przez
mistrza ceremonii szczodrze, kazdemu gtod-
nemu. Widzowie polaczyli sie z artystami
we wspolnej zytnio-czosnkowej komunii, a z
tylu, za ich glowami, widnialy szare oblicza
dziesieciopietrowych blokéw, tworzac jakze
ironiczng scenografie.

Nastepnego dnia odbyta sie w PWST kon-
ferencja naukowa Obraz w ruchu. Pierwsza
cze$¢ konferencji poSwiecona byta plastyce
w teatrze. Druga cze$¢ konferencji poSwieco-
na byla Peterowi Schumannowi i The Bread
and Puppet Theater. Uczestnicy obejrzeli
fragmenty filmu Deedee Halleck i Tamar
Schumann AH! The hopeful pageantry of
Bread and Puppet oraz wystuchali referatu
studentki PWST poswieconego historii grupy.
Kolejnym punktem programu byl performa-
tywny wystep Schumanna z jego manifestem
Shoe.

Schumann pojawil sie na scenie w $wie-
tle punktéwki, trzymajac w rekach skrzyp-
ce. Osiemdziesigcioletni artysta zachwycit
widownie niezwykla charyzma i precyzja

wykonania. Na wpét recytujac, na wpdt $pie-

fot. Tomasz Protokowicz



wajgc tekst i oprawiajgc go improwizacja-
mi muzycznymi, przeniost widzéw w inny
wymiar percepcji. Zaskakujaca byla asce-
tyczna i wysublimowana konwencja wystepu,
zupelnie rézna od dziatan teatru lalki i chle-
ba. Schumann jest artysta niejednoznacz-
nym, niezwykle §wiadomym formy, ktéra si¢
postuguje.

Kolejnym, ostatnim punktem konferencji
byta rozmowa, ktoéra przeprowadzil z arty-
stg profesor Dariusz Kosifiski z Uniwersyte-
tu Jagiellofiskiego. Peter Schumann mowit
0 swoim zyciu artystycznym, o ludziach,
ktérzy przyjezdzaja, by z nim zy¢ i pracowad.
Powiedzial miedzy innymi:

»Zajmujemy sie wieloma réznymi forma-
mi sztuki — eksperymentujemy. Tworzymy
sztuke tania, kwasna, gorzka, nedzng. Ona
nie nalezy do rynku sztuki, nie trafia do
galerii. Pojawia sie gtownie na ulicach, czyli
w miejscach, ktére z definicji do sztuki nie
pasujg. Jest tania i zrobiona z tanioéci. Bo my
przez kontekst i przetworzenie zmieniamy
$mieci w sztuke. Po co? Zeby zmieni¢ §wiat.
(...) Ludzie nie zdaja sobie sprawy z tego,
ze w systemie kapitalistycznym sa tak samo
gnebieni jak w systemie komunistycznym.
Gospodarcza opresja, jakiej jesteSmy po cichu
poddawani, jest bardzo powazna... Pomyslcie
tylko... w Ameryce ludzie sg zaszczuci. Ame-
rykafiscy studenci noszg niesamowite brzemie
studiowania, zostajg niewolnikami systemu
bankowego na cale dekady swojego zycia.
Swoje pozyczki sptacy, kiedy juz bedg dziad-
kami! Catle ich zycie jest wykorzystane jako
Srodek do splacenia tych pieniedzy. Mozecie
to sobie wyobrazi¢? Jesli to nie jest opresja,
to nie wiem, co nig jest... A ludzie, ktorzy
przychodza z nami zyé, zazwyczaj nie wywo-
dzg sie z profesjonalnych teatréw, a pochodza
z zupelnie innych Sciezek zyciowych, z innych
zobowigzan spolecznych. Szukajg wolnosci”.
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Do osady teatralnej w Glover w stanie Ver-
mont w USA przyj$é moze kazdy i kazdy moze
zagra¢ w przedstawieniach. Ludzie mieszkaja
tam razem, wspdlnie tworza i kontempluja
rzeczywisto$¢. Nie spieszg sie, nie stresuja.
Schumannowi udato sie stworzy¢ miejsce, do
ktérego od wielu lat przybywaja nowe osoby.
Organizowany przez niego festiwal cieszyt sie
wielka stawg i bywaly momenty, ze S$ciggal
tysigce widzoéw z calego Swiata. Dlaczego?
Jaki jest klucz do jego popularnosci? Byé
moze jest to wlasnie owa filozofia wolnosci,
niezgoda na niewolnictwo umystéw, o jakim
méwi w kazdym nieomal swoim wystgpieniu.
»I ciagle wraca do mnie pytanie: jak zmienié
Swiat? W co zmieni¢ $wiat? Kiedy zmieniasz
$wiat, kiedy podejmujesz takie dziatanie, nie
mozesz zaczynaé od modelu, czy projektu
Swiata, ktory stworzyle§ sobie w glowie. To
nie dziata. Modele dla zmian po prostu nie
istniejg. To zmiana musi wytworzy¢ modele”.

Ostatnim punktem warsztatow z Peterem
Schumannem byl wspélny wyjazd grupy stu-
dentéw i cztonkéw zespotu do Bielska-Biatej
na festiwal, ktory rozpoczal sie prezentacja
spektaklu The Insurrection Mass With Funeral
March for a Rotten Idea. Goscie festiwalowi
przyjeli artystow bardzo serdecznie, a spek-
takl zebrat wiele pochlebnych recenzji.

Studenci PWST wrocili do Wroctawia usa-
tysfakcjonowani. Mowili, ze te kilka dni
w towarzystwie The Bread and Puppet The-
ater bylo dla nich interesujaca i inspiruja-
ca przygoda, odskocznia od rzeczywistosci
szkolnej. Udato im sie do§wiadczy¢ sposobu
uczestnictwa w sztuce, jakiego dotad nie
znali.

Na koniec subiektywnie.

Peter Schumann jest jednym z najwybitniej-
szych artystow wspolczesnego teatru. Jego
nazwisko widnieje w kazdej encyklopedii,
a nazwa The Bread and Puppet Theater
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jest rozpoznawalna dla ludzi kultury nawet
nie zajmujacych sie teatrem. Jego dokonania
i odwaga artystyczna staly sie podwaling dla
wielu grup i dzialan performatywnych na
calym $wiecie. A jednak. Czy przyjazd tego
wielkiego czlowieka do Polski nie byl powie-
laniem dziatafi wedlug mocno wyeksploato-
wanej matrycy? Czy ta forma manifestu nie
jest juz odrobine omszata? Czy tak podana
moze by¢ jeszcze skuteczna?

Peter Schumann wystawial The Insurrec-
tion Mass With Funeral March for a Rotten
Idea juz kilkakrotnie w réznych krajach.

I jak sam moéwi, zawsze wyglada ona tak
samo. I jest to zrozumiale, jezeli potraktu-
jemy powielany wielokrotnie wzoér jako sce-
nariusz §wiecko-artystycznej ceremonii, czyli
formy, w ktorg powtarzalno$é jest wpisana.
Ale méwi on przeciez o idei, ktéra dotyczy
nie jego samego (zbuntowanego mieszkanca
USA) ale ,ludu”. A lud, do ktérego przema-
wiat 23 1 25 maja 2012 roku, mieszka w Pol-
sce, w kraju ubogim, postkomunistycznym,
ktéry choé rzeczywiScie boryka sie z wie-
loma socjalno-ekonomicznymi problemami,
z pewnoscig nie do§wiadcza jeszcze zajadlego
kapitalizmu... Bo czy naprawde najwickszym
problemem wspotczesnych Polakow jest to, ze
wszystko jest ,for sale”? Wyobrazam sobie, ze
za pomocy lalki i chleba mozna bylo méwic
o naszych wspoélczesnych (polskich? dolno-
Slaskich? wroctawskich? artystycznych? stu-
denckich?) bélach i rozterkach. Wyobrazam
sobie, ze mozna bylo pobudzié studentéw do
dyskusji na wiele istotnych (dla nich!) tema-
téw, sprowokowaé do manifestu, przekazad
postawe: ,nie badZ konformistg, nie zgadzaj
sig, jeSli si¢ nie zgadzasz!”. Niestety, 23
maja 2012 roku miatam poczucie, ze méwic
mozemy jedynie o mistrzu od pieédziesieciu
lat trwajagcym w permanentnym poczuciu
niezgody... Mistrzu, ktéry nie zamierzal sie

do nas pochyli¢.

fot. Tomasz Protokowicz
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Spotkania
szkot teatralnych

iedzy 10 a 14 kwietnia 2012 roku
w Brnie odbyly sie spotkania szkét teatralnych
z calego $wiata. Myslatem, ze to niemozliwe
w dawnym nie najbogatszym bloku wschod-
nim, ale jednak do Brna zjechaly przedsta-
wienia z Korei, Turcji, RPA, Kolumbii, Polski,
Stowenii, USA, Stowacji. Studenci chifiscy nie
dojechali, prawdopodobnie z politycznych
powodoéw. Byli oczywiscie gospodarze — szko-
ty z Brna i Pragi. Cho¢ musialem wyjechaé
przed zakoficzeniem festiwalu, udato mi sie
zobaczy¢ kilka spektakli. Byty to: I, the Hero
Jiriego Havelki w jego rezyserii (The Faculty
of the Performng Arts w Pradze), Relativity:
Township Stories Paula Grootbooma i Pre-
sleya Chweneyagae, rez. Tsepo Wa-Mamatu
(The Wits School of Arts, Wits University,
RPA), kompilacje dwéch sztuk Kolady: Merlin
Mongot i Katapulta, rez. Norbert Rakowski
(Akademia Teatralna w Warszawie), Claud 9

Fot. Paulina Puslednik

w Brnie

SEAWOMIR SOSNIERZ

Caryl Churhill, rez. Fernando Bel (California
Institute of the Arts ), Barbarian Paradise Ste-
phana Hintzego w jego rezyserii (Hochschule
fur Musik, Theater Und Medien, Hannover);
Ksigzg Homburg Heinricha von Kleista, rez.
Ivan Buraj (Janacek Academy of Music and
Performing Arts w Brnie); Pathwalker Dana
Zajca, rez. Zala Sajko (University of Ljubl-
jana Academy of Theatre, Radio, Film and
Television); Largo Desolato Vaclava Havla,
rez. Cem Uslu (Halic University w Stambule).

Nie zobaczylem: Five minute’s Proposal
z Korei Potudniowej, Smierci Tarelkina z Bra-
tystawy i Tristana i Izoldy z Kolumbii.

I omineta mnie ceremonia zakofniczenia.

Nazwalbym wybo6r spektakli wyborem
przypadkowym, bardzo spontanicznym,
dokonanym pod wplywem chwilowych wzru-
szef 1 zauroczen. Twardy orzech do zgryzie-
nia dla jury, a dla mnie wspaniate chwile. Od



psychologicznego dramatu Kolady, poprzez
barwny psychologiczno-socjologiczny spek-
takl z Poludniowej Afryki, do sformalizowa-
nego pokazu szkoty z Hanoweru. I w dodatku
na p6t amatorskie przedstawienie z Lublany.
Nie wszystko do kofica bylo jasne, bo Czesi
grali po czesku, goscie z Turcji po turecku,
Polacy po polsku, a to nie utatwia odbioru.
Trudno w takich warunkach méwi¢ o niu-
ansach aktorskich i zabiegach adaptacyjnych.
Moje wrazenia sa wiec absolutnie subiektyw-
ne. Intuicyjnie jedynie czulem, ze spektakl
Stoweficow jest staby, a dyplom z Turcji szla-
chetny i §wietnie grany. Cho¢ jestem pewien,
ze wszyscy chcieli jak najlepiej. Nie chce
opisywaé kazdego ze spektakli. Chciatbym
przedstawi¢ kolaz tych spotkan i wspomnied
o zdarzeniach, ktére pozostaty mi w pamigci.

Zapamigtam dyplom z Lublany, ktéry
ocenitem jako niedobry; to wylacznie moja
ocena, choé widzowie tez byli zdziwieni tym,
co zobaczyli. Spektakl obfitowal w momenty,
w ktérych — mialo si¢ wrazenie — studenci
organizowali akcje na biezaco, nie przejmujac
sie zupelnie swa bezradnoscia. Np. aktorowi
przypomnialo si¢, ze wiszac, nie powinien
mieé¢ juz skarpetek i Sciagal je ,dyskret-
nie” na oczach widzéw. Albo poprawial sie
w szelkach, bo wiszenie bylo niekomfortowe.
Bylo w tym co§ wzruszajacego, ale to jed-
nak spotkanie szkot teatralnych, prezentacja
juz zawodowcow. Opowies¢ byta poetycka,
skromnie podana, pelna umownosci, a wiec
skromnosci rekwizytéw i kostiuméw i grana
na ,nosie” widza. Wida¢ byto wszystko. Byty
sceny brutalne i bezwstydne. Stowa ,bez-
wstyd” uzywam w pozytywnym znaczeniu
i chyle tu czolo przed aktorska odwaga. Spek-
takl zaczynal sie ekspozycja waginy §licznej
mtodej aktorki, ktora ja sobie golita jednora-
z6wka. Bylo to tak $miale — siedzialem moze
trzy metry od aktorki — ze w pierwszych
sekundach nie uwierzytem w prawdziwos$¢ tej
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czedci ciata i zachwycitem sie urodg i auten-
tyczno$cig rekwizytu. Spojrzatem na siedza-
cego obok goscia z Salzburga, a on skinal
glowa, ze to jednak prawda, nie czekajac, az
szeptem wyraze watpliwo$¢. Dla mnie byta
to jedyna dobra scena w tym dyplomie. Byta
kilkupietrowa i zapowiadata bezpardonowa
walke pomiedzy dobrem a zlem, ktéra, jak
w wielu przypowiesciach, byla kanwa tego
spektaklu. Niestety, wszystko, co zdarzylo
si¢ potem, juz bylo stabsze od wrazenia eks-
ponowanej muszelki. Aktorka dostata nagro-
de aktorska. Fakt, byla caly czas na scenie, ale
wyro6znienie mnie zdziwito.

W tej samej przestrzeni rozgrywala sie
akcja spektaklu z RPA. Opowiesé o czlo-
wieku, ktory gwalcit i mordowal. Byl watek
pedofilski, seks, brutalne sceny. Wydawatoby
si¢ — wszystko, co na scenie trzeba pokazaé
nie pokazujac, albo przenie$¢ w metafore,
oniryzm, poezje. Otdéz nic takiego sie nie
stalo. Wszystko bylo. Wstrzasajace, prawie
realistyczne. 1 dotknelo wszystkich. Troche
naiwny poczatek, a potem juz coraz lepiej,
coraz prawdziwiej. Wiedzieli, co graja, ale
to malo powiedziane. Oni po prostu byli,
zyli na scenie fragmentem swojego zycia.
Nie wiem, czy to dobrzy aktorzy w kazdych
okoliczno$ciach. W tej zachwycali. Nie byto
czasu na stawianie pytain i na watpliwosci.
Rekwizyty ubogie, wyciete z dykty, ostra
muzyka, czarny kolor skory, wéciekle koloro-
we kostiumy — prywatne. Uroda odbiegajaca
od kanonéw europejskich. Mowy nie ma,
zeby ktory$ aktor przeszedt przez komisje
proporcji i fizycznej przydatnosci w Polsce.
Spektakl nie byl krétki. Wrazenie chaosu.
I to wszystko bylo niewazne, wszystko zostalo
wybaczone i zachwycato. Zobaczytem uciele-
$nione stowa teatralnego krawca, ktory — gdy
zwrécitem uwage, ze nogawka w spodniach
jest w spos6b razacy za krétka, powiedzial:
»panie So$nierz, zagraj pan i nic nie bedzie
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wida¢”. Panie Jerzy, byt pan krawcem zbunto-
wanym, ale mial pan racje.

Podobno - nie spotkatem twércow przy
piwie, wigc nie moglem z nimi porozmawiaé
— sami sfinansowali przyjazd. Nie bylo to
tanie, jak mozna sie domys$la¢. Byt to bogatszy
odlam czarnej spolecznosci. Oni sie wyrwali,
ale przyjechali, zeby pokazaé, co bylo ich
problemem i co jest problemem tych, ktorzy
wyrwac sie nie mogli. Nie wiem, czy to praw-
da, ale tak styszatem.

Praska szkota pokazata historie dwoch pra-
cownikow stuzby granicznej, braci, ktorzy
zabiwszy swojego kolege, udali si¢ na emigra-
cje. Mieszkaja w USA, swego czasu udzielali
wywiadéw, a obywatele Czechostowacji byli
podzieleni: czy bracia zrobili bardzo zle czy
nie tak bardzo. Bo wiadomo, ze wszystkie
stuzby byty ,tymi” sluzbami i Zeby uciec,
nalezato podjg¢ czasem ekstremalne decy-
zje. Prawie pusta scena, zastonieta tiulem.
Za nim rozgrywa si¢ akcja, tragikomiczna.
Odtwarzanie zdarzenia w jego réznych wer-
sjach. Tyle wersji, ilu $§wiadkéw. W mie-
dzyczasie wywiady z braémi. Publicznosé
stuchata 1 wybuchata $miechem. Stuchajac
reakcji wnioskowatem, ze zostata utrzymana
réwnowaga pomiedzy tym, co dramatyczne,
a tym, co $mieszne. Spektakl czysty, momen-
tami jasny dla tych, ktérzy nie znaja jezyka,
ale przeczytali skrét historii. Dobrze grany,
precyzyjny. Z pomystem inscenizacyjnym.

Z trudem dostatem si¢ na spektakl z Turcji
— Largo desolato. W pustej sali, podobnej do
tej w Instytucie Grotowskiego w Rynku wro-
ctawskim, sztuka Havla, troche zapomniana.
TreScig — od czaséw aksamitnej rewolucji — juz
nie tak poruszajaca. Troche moze autobiogra-
ficzna; bohaterem jest pisarz. Postaé auten-
tyczna. Nie rozumialem ani stowa. Dwdch
krytykéw, zmeczonych swoja misja i obyciem
z wszelkiego rodzaju formami teatralnymi,
prawie spalo w pierwszych rzedach. Jako

aktor nie moglem nie poczué znanego mi
uczucia nienawiSci do krytyka, ktdéry siada
w pierwszym rzedzie. Przerwa i przerzedzilto
si¢. Aktorzy nie mogli tego nie zauwazyc.
Sami mieli zaklepane krzesta pos$r6d publicz-
nosci. A jednak przedstawienie trwalo do
kofica z takim samym potencjalem energe-
tycznym jak sie zaczelo. Gléwna rola wspa-
niata. Patrzytem na reszte, byly role mniejsze,
jeszcze mniejsze i catkiem niewielkie. Gdy
aktor siedzi wsréd publicznosci czy w ostat-
nim rzedzie, moze mie¢ pokuse odpuscié, dac
chwile wytchnienia organizmowi; nikt nie
zauwazy. Nic takiego sie nie stato. Ani jed-
nego prywatnego spojrzenia. Wszyscy mtodzi
aktorzy skoncentrowani na zadaniach. Kilka
rekwizytéw. Skladany element na §rodku,
zmieniajacy funkcje. Lézko, gabinet, barek.
Rzadko dzi§ uzywany taki Srodek ekspre-
sji, jak pomalowane na bialo twarze. Profe-
sjonalny spektakl. Zadnej przypadkowosci.
Podobnie jak zesp6t z RPA, Turcy przyjechali
z egzotycznego dla teatralnej Europy kraju,
zeby ,sprzedac¢” problem. Tu problemem byta
swoboda wypowiedzi, réznice religijne, rezim
policyjny, wiezienia, strach przed areszto-
waniami. Przyjechali z czym§ wigcej niz
inscenizacja i kunsztem aktorskim. Skofczyli
spektakl i grzecznie patrzyli na wychodza-
ca publiczno$é. Musiatlem podej$¢ i tamanag
angielszczyzng zamienié pare stéw. Bylem
jedynym uczestnikiem uczty, ktory najadiszy
si¢, podszed! powiedzieé, ze jedzenie mu sma-
kowalo. Wtedy dowiedzialem sie, dlaczego
wybrali ten tekst i ze spektakl wyrezyserowat
student czwartego roku, ktéry grat gtéwna
role. M6j podziw wzrést dwukrotnie.

Czyms§ absolutnie odmiennym byt spektakl
szkoty z Hanoweru. I nie byt to dyplom, ale
koficowy pokaz drugiego roku. Prezentacja
aktorskiej sprawnosci. Rezyserem byl wykta-
dowca zajmujacy sie ruchem. Jarmark skeczy
i dowcip jarmarczny. Réznorodnosé postaci.



Ostra charakteryzacja, aktorzy gotowi do
wszystkich zadan ruchowych i muzycznych.
Tanczacy, Spiewajacy i zonglujacy. Byly tez
akrobacje. Z nostalgia wspomniatem stracone
godziny fikcyjnych lekeji o nazwach: stepowa-
nie, akrobatyka. Studenci wykonywali zada-
nia, ktoérych nie sposob zrobi¢ w ramach zajec
typu ,troche czasu poSwieémy na zonglerke”.
Kazdy numer przygotowany byl perfekcyjnie.
Mowie numer, bo Raj barbarzyricéw skla-
dat sie ze skeczy. Absurdalnych, ale komu-
nikatywnych dla réznojezycznej publiczno-
$ci. Dla mnie bylo dowcipnie i lekko, cho¢
byly i pierdnigcia, i seks gejowski ,,od tytu”.
Moglem tylko pozazdro$ci¢ mozliwosci zro-
bienia takiego przedstawienia.

7 przyjemnoS$cig obejrzatem dyplom war-
szawskiej szkoly. Przygotowany, z wypraco-
wanymi rolami. Ciekawe polaczenie dwoéch
sztuk w jedng historie. Dwie role — w moim
odczuciu — wspaniate. Niestety, widziatem,
a byla to koncéwka festiwalu, ze spektakl
nie mial szans na wyr6znienia. Nie mial
choéby waginalnego epizodu, ktdry by zostat
w oczach juroréw. Nie wzbudzal tez takiej
litosci, ktoéra kaze czasem nagradzaé co$
wzruszajaco stabego, ale przeciez ,,na poczat-
ku drogi”. Byt solidnie przygotowanym dra-
matycznym przedstawieniem. Nie mial thu-
maczenia i podzielil los innych gestych od
psychologicznych dialogéw przedstawien. Byt
jednym z wielu, cho¢ byt powdd, dla ktorego
go zaproszono. I z tego nalezy sie cieszy¢.

Spektakl

i diugi. Dialogi — dla mnie — stawaly sie

amerykanski byl dialogowy
coraz bardziej skomplikowane. To dobrze
dla dialogéw, bo to moglo oznaczaé, ze sa
dobre. Publiczno$¢ angielskojezyczna bawita
sie i martwita na przemian. Byto wiec chyba
dobrze. Cata historia rozgrywata sie w rodzi-
nie. Po prostu trzeba lepiej znac jezyk.
Zalowalem réwniez, ze nie odéwiezylem
sobie Ksigcia Homburga Kleista. Spektakl
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sprawny, z widocznym kluczem insceniza-
cyjnym, choé nie wiem, czy wyrafinowa-
nym. Patrzylem na aktoréw z przyjemnoscig.
Podziwialem ich sprawno$¢ fizyczna i dialo-
gowa.

Zobaczylem jeden z performansow, ktd-
rych kilka odbywato si¢ poza mainstreamem
festiwalowym - powiklana historia sylwet-
ki cztowieka na ekranie, wywotanej przez
reflektor z tytlu. Brzmi to oszczednie, ale
z szacunkiem obejrzalem dwudziestominu-
towy ,spektakl”. Na inne, porozrzucane po
calym miescie, nie miatem czasu i sity, a ten
obejrzatem, bo odbyt si¢ tuz za §ciang jednego
z wielu lokali, gdzie goscie i czlonkowie jury
dyskutowali o sztuce teatru.

Nie sposéb nie wspomnie¢ o spotkaniach
wykladowcéw. Pierwsze miato na celu pozna-
nie si¢ i integracje, jedno i drugie bylo
matym, sympatycznym sukcesem. Drugie
spotkanie bylo skromnym panelem, na kt6-
rym kazdy przedstawil si¢ i powiedzial dwa
slowa o miejscu, w ktéorym pracuje. Wia-
domo$é, ze pracuje w krakowskiej PWST,
zjednala mi sympatie, o czym pisze z wielka
dumga. Wyktadowca jednej z londynskich
szkél powiedzial, Ze jesteSmy autorytetem
w Europie i sposoby, jakimi ksztatcimy akto-
réw, szczegblnie w Krakowie, budza w nim
podziw. Niestety, powiedzial to tylko do
mnie. To bylo bardzo mite, cho¢ podejrze-
walem maly koniunkturalizm, poniewaz mdj
rozméwca wybierat si¢ na kilka dni do Krako-
wa i nie znal miasta. Dzi§ moge powiedzied,
ze jeszcze sie ze mng nie skontaktowal, wiec
moze nie mam racji i ranie przemita osobe.

W trakcie dyskusji wszyscy stwierdzili,
ze sztuka ksztalcenia ciagle poszukuje i to
dobrze, ale cho¢ wszyscy mamy ten sam cel
— przygotowanie mtodych aktoréw — i robimy
to z wielkim oddaniem, ten proces nie jest
bynajmniej sprawag jednoznaczna. Okazuje
sie, ze na catym S$wiecie mtodzi ludzie chca
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by¢ od razu Alem Pacino i Robertem de Niro,
na drugim miejscu celebryta, a gdzie§ daleko
w tyle zostaje cheé bycia aktorem teatralnym.
To ostatnie oznacza bowiem: brak stawy, glo-
déwke i straszng haréwke w szkole teatralnej,
a potem w teatrze. Rozwinela sie dyskusja,
jak uczy¢ i wedlug czyich wskazéwek. Czy
Stanistawskiego, czy Czechowa, czy Stras-
berga; czy szkota angielska, czy niemiecka...
Pozwolitem sobie powiedzieé, ze w przy-
padku szk6t niemajgcych sprecyzowanego
i rygorystycznie realizowanego systemu poro-
zumienia ze studentem, najlepsze to dobry
wyktadowca. Na pytanie, z czego czerpie,
odpowiedzialem, ze prekursorzy zostawili
wystarczajaco wskazowek, z ktéorych moge
korzysta¢ bez ograniczed. Ze caly wysilek
wktadam w zrozumienie, o co im chodzito.
Co i tak jest mozliwe tylko do pewnego stop-
nia. Na drugi dziefi zagadneta mnie jedna
profesorek z Brna i powiedziata, ze podobno
mam niesamowita metod¢ uczenia. Zasada
luznej interpretacji dziata nie tylko w przy-
padku Stanistawskiego...

Podsumowujac przygode z Brnem, moge
tylko powiedzieé¢: bylo wspaniale. Zoba-
czenie tak réznych studentéw i otarcie sig
o rdzne pojmowanie treSci to wspaniale
doswiadczenie. Organizatorzy byli przemili
i uczynni. Spotkatem osoby, ktére méwia po
polsku i majg w Polsce towarzyskie kontak-
ty. Wszystko to zlozylo sie na moje $wietne
samopoczucie w trakcie festiwalu. A Brno jest
urocze. Pelne mlodych ludzi, kawiarfi, a na
pytanie o espresso nikt nie méwi, ze wszystko
maja tylko z ekspresu.
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L.a Profesora

ozna naprawde poczud sie nieswojo,
stajagc po raz pierwszy pod wielkim prze-
szklonym gmachem barceloniskiego Institut
del Teatre. Nawet bardzo nieswojo, jesli
nigdy wcze$niej sie tam nie bylo, a ma sie
tam nastepnego dnia poprowadzi¢ warsztaty
ze studentami. To oczywiScie niemadre, bo
co niby budynek moze powiedzie¢ o swojej
zawarto$ci, ale jednak lekki $cisk w zotad-
ku jest, gdy sie patrzy na takiego giganta.
Nastepnego dnia wcale nie jest lepiej, bo
wchodzisz rano do $rodka, a tam portiernia,
ktora wyglada jak oddzial banku w Rynku
Gléwnym. Potem idziesz do windy i tam
masz guziczki od -4 do +6, a na kazdym
z pieter znajduje sie labirynt korytarzy, drzwi
i przej$¢. Nastepnie zjezdzasz na samiuski dot
do ,twojej” sali i ogarnia cie lekka panika,
ze zadnej drogi ewakuacyjnej przez okno nie
bedzie. A potem zaczynaja przychodzi¢ ludzie

PAULINA PUSLEDNIK

i patrzysz im w oczy i juz wiesz, ze wszystko
w porzadku. I chociaz zostajesz przedstawio-
na jako ,la profesora”, to juz czujesz wyraz-
nie, ze znowu jest przy tobie twdj osobisty
dzieciak, ktory dlugo siedziat w domu, a teraz
wylecial na podwérko jak z procy i caly pod-
ekscytowany piszczy: ,W co si¢ pobawimy?”.
A ty dajesz mu reke, moéwisz: ,,Nie wiem.
Zobaczmy!” i pozwalasz mu sie poprowadzic.

Imponujacy Instytut

W tym roku po raz pierwszy skorzystatam
z programu wymiany miedzyuczelnianej Era-
smus. Szansa, ktérej nie wykorzystalam jako
studentka, wrdcila teraz do mnie jako peda-
goga. Ku mojemu zaskoczeniu, jako pierwszy
zaprosil mnie Institut del Teatre w Barcelo-
nie. Uczelnia imponuje nie tylko rozmiarem,
ale i zakresem dzialalnoSci. Sklada sie tak
naprawde z kilku szkot i ksztalci nie tylko
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aktoréw, rezyseréw i dramaturgow, lecz row-
niez tancerzy, choreograféw, scenograféw,
kostiumograféw, przysztych dzwiekowcow,
o$wietleniowcéw 1 wielu innych specjalistéw
zwigzanych ze sztuka teatru. Instytut, ktéry
w tym roku obchodzi stulecie istnienia, pro-
wadzi takze dziatalno§é naukowsy (badania,
publikacje, muzeum, archiwum).

W ramach Wyzszej Szkoty Teatralnej funk-
cjonuja trzy wydzialy: rezyserii i dramatur-
gii, scenografii oraz wydzial aktorski. Ten
ostatni dzieli si¢ na cztery specjalnos$ci. Teatr
muzyczny oraz teatr tekstowy znajdujy sie
w Barcelonie, natomiast pozostale dwie: lal-
karstwo i performance oraz teatr fizycz-
ny mozna studiowaé w oddziale w miescie
Terrassa. Institut del Teatre w Barcelonie
znajduje si¢ przy Placa Margarida Xirgu i jest
czeScig Ciutat del Teatre, czyli Miasta Teatru.
W najblizszym otoczeniu znajduje sie wiele
teatréw, m.in. jedna z dwoch najwazniejszych
obok Teatre Nacional de Catalunya (Teatru
Narodowego Katalonii) scen: Teatre Lliure
(Teatr Wolny).

Ogromny i nowoczesny budynek, w ktérym
miesSci sie obecnie Instytut, zostal zbudowany
okoto dekady temu, ma dziesi¢é pozioméw (w
tym trzy podziemne), wiele sal i specjalistycz-
nych pracowni, ogromne archiwum i bibliote-
ke oraz dwie znakomicie wyposazone sceny:
klasyczny Teatre Ovidi Montllor oraz Teatre
Estudi o charakterze eksperymentalno-stu-
dyjnym.

Warsztatowy wrzesien

We wrze$niu, kiedy nie ma jeszcze zajeé
akademickich, Instytut organizuje dla swoich
studentéw réznego rodzaju warsztaty, na
ktére mozna sie zapisaé, dobrowolnie rezy-
gnujac z ostatnich wolnych chwil. To §wietny
pomyst i mysle, ze dobrze sprawdzitby sie
rowniez w naszej Szkole. W moich warszta-
tach uczestniczylo dziewieciu ochotnikow:

Fot. Paulina Puslednik

cztery dziewczyny i pieciu chtopakdéw. Byli to
studenci zaréwno pierwszego, jak i drugiego
i trzeciego roku, w wiekszosci ze specjalnosci
teatr tekstowy. Tworzyli bardzo réznorod-
ng pod wzgledem charakteréw i warun-
kow fizycznych grupe, ale jednocze$nie bar-
dzo wyréwnana, jesli chodzi o umiej¢tnosci
aktorskie oraz interpersonalne. Wszyscy
dobrze postugiwali sie jezykiem angielskim,
w ktérym prowadzitam warsztaty, nie bylo
wiec probleméw z prowadzeniem ¢Ewiczeh
i improwizacji.

Diputacié

m insttdel Teatre @ Barcelona
1913
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Miatam do dyspozycji sporg sale, Swiet-
nie wyposazong, jeSli chodzi o o$wietlenie
i naglo$nienie, oraz dostep do szatni dla
nauczycieli, w ktérej mozna bylo si¢ przebra¢
i wykapad po zajeciach. Mogtam swobodnie
korzysta¢ z wypozyczalni kostiuméw i rekwi-
zytorni oraz biblioteki i archiwum. W szkole
dziala takze dobry i stosunkowo niedrogi
bufet, na wage zlota, jak sie okazalo, bo
zajecia rozpoczynaly sie o 10 rano i studenci,
wyrwani z ,czasu wakacyjnego”, czesto przy-

chodzili na warsztaty niemal prosto z tozek

i bez §niadania, wiec mniej wiecej w polowie
zaje¢ dzwieki dochodzace z ich brzuchéow
informowaty mnie, ze pora zrobié przerwe.
W trakcie pracy tylko raz go$citam peda-
goga z Instytutu. Byla to Maria Codinachs,
ktéra jaki§ czas temu prowadzila warsztaty
na Wydziale Lalkarskim PWST we Wrocta-

74 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

wiu. Mozgiem catej operacji w Krakowie
byta Magda Kaleta, natomiast w Barcelonie
jej funkcje przejeta Laura Conesa. Laura byta
mojg skarbnica wiedzy o szkole i osoba, do
ktorej mogtam udad sie w naprawde kazdej
sprawie, poczawszy od zatatwienia kanapy do
sceny, skoficzywszy na zarezerwowaniu bile-
tow na spektakl. Byla naprawde nieoceniona,
a przy tym zawsze mila i otwarta na wszystkie
moje pomysly i zachcianki.

Totalna improwizacja

Prowadzone przeze mnie warsztaty trwaly
w sumie pi¢¢ dni po cztery godziny dzien-
nie. Dotyczyly improwizacji i wymagaly tej
umiejetnosci réwniez ode mnie, poniewaz
jadac do Barcelony nie miatam pojecia, czego
moge¢ si¢ tam spodziewa i co si¢ wyda-
rzy pomiedzy uczestnikami. Na pierwszych
zajeciach skupitam sie zatem na poznaniu
grupy, jej potencjatu, potrzeb i energii. Od
samego poczatku uderzyla mnie otwartos§é
i chtonnos¢ studentéw. W zasadzie przez cale
pie¢ dni nie pojawity sie zadne problemy czy
spiecia, ktére wymagatyby mojej interwencji.
Studenci doskonale si¢ ze soba dogadywali
i nie blokowali nawzajem. Wrecz przeciwnie:
cechowata ich ogromna ciekawo$¢ drugiego
czlowieka oraz duza kreatywno$é. Kazde
zadanie i ¢wiczenie, jakie proponowaltam,
byto akceptowane i wykonywane z entuzja-
zmem. Pozostalo mi wlasciwie tylko pilno-
waé, aby niczego nie zepsu¢ i za bardzo nie
przeszkadzac tej radosnej tworczosci.

Nie miatam sztywnego planu warsztatow.
Program zaje¢ tworzylam na biezaco, sta-
rajac si¢ przede wszystkim, aby warsztaty
byly dla studentéw ciekawe, stymulujace,
aby sprawialy im rado$¢ oraz pobudzaly do
podejmowania ryzyka i coraz to nowych
wyzwan. Je§li wiec czutam, ze wszyscy sa
dosy¢ senni i jeszcze nie do kofica opuscili
ciepta posciel, proponowatam rozgrzewke
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w formie wspdlnej gry. Gdy wszyscy byli juz
dobrze rozgrzani, przechodzitam do ¢wiczen
wymagajacych wickszego skupienia i uwaz-
nosci wzgledem partnera. Czasem byly to gry,
w ktorych uczestniczyla cata grupa, a czasem
improwizacje w dwdjkach lub solo — w zalez-
nosci od tego, jak danego dnia rozkladala sie
energia zespolu.

Niektore ¢wiczenia wykonywalam razem
ze studentami, szczegdlnie na poczatku, gdy
wazne bylo ustalenie partnerskiej, opartej
na wzajemnej akceptacji i zaufaniu relacji,
pozbawionej elementu oceniania i wymu-
szonej dyscypliny. W ten sposéb ja tez
podejmowatam ryzyko ,wystawienia sie”,
mozliwej kompromitacji, i musiatam wyka-
zal sie otwartoScig, kreatywnoS$cig i spon-
tanicznoscig.

Z perspektywy widze, ze mialo to ogrom-
ne, niemal terapeutyczne, znaczenie roéwniez
dla mnie. Mysle, ze to wlasnie dzieki temu,
ze ja tez czulam si¢ w tej grupie bezpiecznie
i swobodnie, nasza wspolpraca przebiegala
tak fantastycznie. Kazdego dnia wychodzi-
tam z zajeé radosna i przyjemnie zmeczona,
a kladac sie spad, cieszylam sie na kolejny
dzien zaje¢ i ekscytowalam nowymi nie-
wiadomymi, jakie jutro razem bedziemy
odkrywac.

Poniewaz grupa byla tak Swietnie zgrana,
szybko poczulam, ze moge przej$¢ z nig
do trudniejszych ¢wiczent i zaproponowal
improwizacje rozwijajace rdzne narzedzia
niezbedne aktorowi. Pracowatam wiec z nimi
nad wyczuwaniem oczekiwan partnera oraz
odwaznym proponowaniem mu zmiany. Nad
wlaczaniem do gry publicznosci i braniem
pod uwage réwniez jej oczekiwan i emocji.
Sprawdzali$my, na ile komunikacja odbywa
sie na poziomie stéw, a na ile na niewer-
balnym poziomie. Wspdlnie odkryli$my, ze
zmaganie si¢ z jezykiem obcym (czyli w tym
przypadku z angielskim) sprawia, ze w o

wiele wigkszym stopniu uruchamiamy nasze
ciala i nie popadamy w tak niebezpieczne na
scenie gadulstwo i dowcipkowanie. Chcac
opowiedzie¢ jaka$ histori¢, musimy zaanga-
zowaé sie w nig caltkowicie, caltym soba, bo
stowa nie dajg nam oparcia. To bylo bardzo
wazne doSwiadczenie zaréwno dla studen-
téw, jak i dla mnie. PracowaliSmy réwniez
nad wspdlnym budowaniem historii, uczac
sie, co ja rozwija i sprawia, ze jest zajmujgca
dla widza, a co ja ostabia i rozbija. BadaliSmy

dynamike relacji miedzyludzkich i szukali$my

narzedzi, ktére pomoglyby nam $wiadomie
korzysta¢ z tej wiedzy.

Cwiczenia stopniowo ustepowaly miejsca
improwizowanym scenom, ktére byly na
tyle dobre, ze spokojnie moglyby stanowic
cze$¢ jakiego$ spektaklu. Idac tym tropem,
zaproponowatam prace nad scenami z dra-

Fot. Paulina Puslednik
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matu i ostatni dzief warsztatow spedziliSmy,
improwizujagc dwie wybrane przeze mnie
sceny z Tramwaju zwanego poigdaniem.
PostanowiliSmy skorzysta¢ wtedy ze wszyst-
kich dostepnych mozliwosci technicznych,
czyli z oS$wietlenia, muzyki, rekwizytdw,
elementéw scenografii i kostiuméw. W ciggu
pieciu dni zdotatam nieco poznaé studentéw
i bylam juz w stanie dostrzec ich mocne
i stabsze strony oraz ulubione §rodki wyrazu,
a takze okresli¢ te ,rejony”, w ktérych czuja

sie niepewnie i raczej unikaja podejmowania
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ryzyka w ich obrebie. Dlatego tez na ostat-
nich zajeciach staratam sie¢ kazdemu z nich
stworzy¢ wyzwanie, z ktérym moéglby sie
zmierzy¢ 1 by¢é moze odkryé co$§ zaskaku-
jacego na wlasny temat, czy np. zobaczyc
inaczej niz zwykle swojego partnera. Mysle,
ze rozstaliSmy si¢ w bardzo pozytywnym
i stymulujgcym poczuciu, ze jest jeszcze wiele
fascynujacych rzeczy do odkrycia i sprobo-
wania na scenie.

Jesli chodzi o ¢wiczenia, gry i improwi-
zacje, to, jak juz wczeSniej wspomniatam,
wymyS$latam wszystko na biezaco, z dnia
na dzien. Wiele ¢éwiczent powstawalo spon-
tanicznie, a vista, pod wplywem impulsu
ze strony grupy. Inspiracjg i oparciem byty
dla mnie metody improwizacji Violi Spolin
i Keitha Johnstone’a oraz wlasne do$wiad-
czenia, ktore zdobylam jako studentka szkoty
teatralnej, a potem pedagog i aktorka.

Polska — Hiszpania

Przed wyjazdem czg¢sto nachodzily mnie
pytania, czy bede w stanie poprowadzi¢ sen-
sowne zajecia ze studentami z innego kraju,
na dodatek w obcym i dla nich, i dla mnie
jezyku. Nie wiedzialam prawie nic na temat
tamtejszej szkoty i teatru. Szybko jednak
okazalo sie, ze nasze uczelnie s3 do siebie
bardzo podobne zaré6wno pod wzgledem
systemu ksztalcenia, jak i podejScia do sztu-
ki aktorskiej. Widze rowniez, nawet po tak
krotkim pobycie, obopélne korzysci ptynace
z rozwijania dalszej wspolpracy z Instytu-
tem. Entuzjazm i otwarto$¢, z jakimi sie tam
spotkatam, sg dla mnie bardzo inspirujace.
Studenci z tatwosciag nawigzujg kontakt i sg
niezwykle receptywni. Z pewnoscia duza
w tym zastuga potudniowego, nadmorskiego
klimatu samej Barcelony, tak odmiennego
od naszej zaczadzonej krakowskiej ,,niecki”,
ale to chyba nie wszystko. Jak si¢ dowie-
dziatam, studenci juz od poczatku szkoty
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tworzg miedzywydzialowe wspolne projek-
ty, bardzo czesto muszg je sami organizowad
od podstaw. Uczestniczg tez w licznych
warsztatach. Ma to na pewno zwiazek z tam-
tejszym systemem teatralnym, w ktérym
artySci nie sg zwigzani z zadng instytucja na
stale (nie ma czego$ takiego, jak dozywotni
etat w teatrze), lecz podejmuja wspolprace
tylko na czas przygotowania i eksploatowa-
nia spektaklu. To generuje nieustanny ruch,
potrzebe ciagltego doksztalcania sie, szu-
kania nowych perspektyw pracy i rozwoju,
choé oczywiScie ma tez minusy w postaci
niestabilnej sytuacji finansowej i wedrow-
nego trybu zycia, a i pewnie czasem skut-
kuje przedktadaniem zarobkéw nad wartos¢
artystyczng. Ale studenci, z ktérymi praco-
walam, byli jeszcze wolni od takich dyle-
matéw. Zauroczyta mnie ich dobra energia
i kreatywno$é. Moge $miato powiedzieé, ze
praca z nimi byta dla mnie pedagogicznym
spelnieniem marzen pod kazdym wzgle-
dem. Czasami nawet tapalam si¢ na tym, ze
odczuwam niepokoj, ze wszystko idzie tak
dobrze i nasza wspdlpraca uktada sie tak
harmonijnie. Zartowalam, ze nie mam przy
nich ani przez chwile szansy poczu¢ sie jak
»la profesora” i powiedzie¢ jaka$ ,,madro$é”.

Czy jest zatem co$, co polski teatr moze
wnie$¢ do hiszpanskiego? Dochodze do
wniosku, ze jak najbardziej. Naszg siltg jest
tu powaga, z jaka wciaz jeszcze traktowany
jest w Polsce teatr, ktéry czesto jest spo-
tecznie zaangazowany i wspottworzy nasza
tozsamos$¢. Moéwie tu oczywiscie o tym naj-
szlachetniejszym obliczu polskiego teatru,
w ktére wierze i ktére pragne wspodltwo-
rzyé: teatr, ktéry porusza bolesne i trudne
tematy 1 zmusza zaréwno jego tworcow,
jak widzow do glebszej refleksji, teatr, za
ktéry bierze sie odpowiedzialno$¢ i ktory
jest tez odpowiedzialny wzgledem widza.
Miesci sie w tym rOowniez takie rozumienie

aktorstwa, ktore wykracza poza sprawne
opanowanie warsztatu i dostarczanie roz-
rywki, a wchodzi w rejon bardzo bliskiego
i w pewnym sensie metafizycznego kon-
taktu z drugim czltowiekiem i dzielenia sie
z nim calg paleta wspolnych emocji: od
najczystszej radoSci po najwiekszy smutek
czy wéciekto§é. Naprawde warto to docenié,
pielegnowad i przekazywac dalej. Nasz teatr
wcigz ma glos i jest wazny. Pomimo swoich
problem6w, nieustannie poszukuje wlasnego

jezyka. W Hiszpanii natomiast rzad uznal

niedawno, ze teatr jest rozrywka (ale pitka
nozna juz nie!) i wprowadzit 21-procentowy
podatek od biletéw, co skutkuje pustkami
na widowni i powolnym konaniem teatréw.
W obliczu takiego zagrozenia naprawde
trudno skupi¢ si¢ na poszukiwaniach czego-
kolwiek poza pieniedzmi.

Fot. Paulina Puslednik
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Cesky

yjezdzalem do Brna majac jeszcze
w pamieci cudowng atmosfere festiwalu Set-
kani/Encounter, w ktérym uczestniczylem
w kwietniu zesztego roku. Pamietam, ze tam-
tych kilka dni dato mi mozliwo$¢ poczucia si¢
czeScig miedzynarodowego teatralnego $wia-
ta i tym mocniej uzmystowito, ze od kiedy
trafitem do PWST, przestalem by¢ w teatrze
tylko widzem, a stalem przede wszystkim
przysztym tworca. Uczestnictwo w festiwalu
bylo wiec waznym dla mnie do$wiadcze-
niem. Bylo nas tu wtedy kilkanascie grup
miodych artystéow ze szkoét teatralnych. Byli
studenci zaréwno z Niemiec czy Slowaciji,
jak i Korei Potudniowej, Kolumbii czy RPA.

MICHAt KURKOWSKI

Kazdy zesp6t chcial pokazaé sie z jak najlep-
szej strony, traktujac festiwal nie tylko jako
szanse na zwyciestwo w konkursie, lecz takze
— a moze przede wszystkim — jako szanse na
nawigzanie kontaktéw, mogacych w przyszto-
Sci procentowaé oryginalnymi projektami.
Atmosfera zdecydowanie sprzyjata zawigzy-
waniu takich znajomosci, zeby wspomnied
tylko wspélne imprezy, organizowane przez
JAMU, czy wieczorne spotkania w festiwa-
lowych barach. Wyruszajagc wiec z domu
my$latem, Ze juz znam miasto; stworzylem
sobie pewne wyobrazenie, nie tylko o szkole
czy studentach, lecz takze o mieszkaficach
i turystach, odwiedzajacych stolice Moraw.
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W tym wyobrazeniu wszystko miato zyé
teatrem i sztukg na ksztalt tych miasteczek
w Stanach Zjednoczonych, w ktoérych to
uniwersytet wyznacza kierunek rozwoju dla
calej okolicy. Tak jest przeciez chociazby
w Winston-Salem, gdzie mie$ci sie University
of North Carolina School of the Arts, i tak tez
miato by¢é w Brnie.

Nie wyjezdzatlem wiec z tg mysla, ktéra
towarzyszy kazdemu erasmusowskiemu
stypendyScie: ,,Oto czeka mnie przygo-
da i musze wykorzysta¢ kazdg chwile tak,
zebym w przyszlo$§ci mial co opowiadad
swoim dzieciom, a dzieci wnukom, a wnuki
swoim dzieciom”, lecz raczej z przeczuciem,
ze Brno po raz drugi pozwoli mi zblizy¢ sie
do miedzynarodowego $wiata teatru, do
idei, ktéra prawdopodobnie zrodzita sie we
mnie, kiedy jako dziecko zabrany zostalem
na Dziadka do orzechéw w Teatrze Wielkim
w Warszawie. W kazdym razie znalazlem sie
wreszcie w pociagu, a w nim oprocz wspot-
pasazeréw, walizek 1 ksigzki miatem za towa-
rzyszy nadzieje i wyobrazenia o czekajagcym
mnie pobycie; juz bylem zaangazowany we
wszystkie studenckie projekty, juz inicjowa-
tem kolejne akcje, a nawet zdazylem zostaé
gléwnym organizatorem festiwalu. Wszystko
to w podrézy. Nie byla to jednak podroz
w nieznane, jakg powinna prawdopodobnie
by¢ wyprawa studenta na zagraniczne sty-
pendium, ale raczej dobrze zorganizowany
wyjazd, ktérego cel byt dos¢ jasno okreslony.
Grunt pod realizacje tego celu zaczatem przy-
gotowywac juz na poczatku wakacji, kiedy
zdecydowalem sie na odnowienie kontaktéw
nawigzanych podczas Setkani/Encounter.
Nie byto ich moze duzo, ale wiedzialem,
ze wystarczy na spedzenie tych pierwszych
dni w dobrym towarzystwie, ktére — mia-
tem nadziej¢ — pomoze mi w znalezieniu
si¢ pos$réd najbardziej aktywnych studen-
tow JAMU (liczylem tez na mate wsparcie

w przyswajaniu wszystkich nowych zwycza-
jow, ktore musialem zrozumieé, mieszkajgc
w Czechach). Z pewnoscig z niczym bym
sobie nie poradzil bez Jitki, mojego Erasmus
buddy, ktéra w dniu przyjazdu oczekiwata
na mnie na dworcu. Jitka byta nieoceniona;
nie do$¢, ze pomogla mi zatatwié wszystkie
formalnos$ci (te zwiazane z ubezpieczeniem
okazaly sie najtrudniejsze) to jeszcze wskaza-
ta miejsca godne odwiedzenia i zapoznata ze
swoimi przyjaciétmi; co najwazniejsze — po
polsku. Jezyka nauczyla sie w trakcie stypen-
dium na Wydziale Malarstwa ASP w Lodzi
(obecnie jest na trzecim roku scenografii
JAMU).

Bytem wiec w Brnie i byto to dziwne uczu-
cie — nie takiego uczucia sie spodziewatem;
spodziewatem sie dlugo trwajacej ekscytaciji,
spodziewalem sie, ze od razu wpadne w wir
dziatafn tworczych, ze to wiasnie tutaj teatr
stanie si¢ wreszcie moim pierwszym domem.
Tymczasem poczatkowo, zamiast zgl¢biad
zaréwno zawiloSci historyczne, jak i wspol-
czesne zjawiska czeskiej sztuki scenicznej (a
wlasciwie zamiast wymarzonego przeze mnie
zblizenia sie do tego, co nazwalem miedzyna-
rodowym Swiatem teatru), zaczalem tworzy¢
sobie sie¢ znajomych, ostatecznie w malej
czeSci ztozonej z Czechow, a w wiekszej
z Hiszpanéw, Finek, Portugalczyka, Turka,
Islandczyka, Lotysza i Stowaka, ktorzy do
tego dziwnego miasta trafili w tym samym
czasie co ja. Dlaczego dziwnego miasta? Brno
jest bowiem niedoprecyzowane; Brno nie
wie, jakie jest; Brno jest w zawieszeniu, jakby
bezustannie pytato o to, jakie ma byé. Brno
wlasciwie nie wie nawet gdzie sie znajduje,
bo niby jest jeszcze troche w Czechach, a tro-
che jednak juz w Austrii. Brno (JAMU) jest
troche jak te miasta w Stanach (uniwersytety)
o ktérych wyzej (i ma ten potencjal!) a troche
jak jedno z wielu miast powyzej 500 tysigcy,
ze wszystkimi prowincjonalnymi kompleksa-
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mi, niewykorzenionymi przyzwyczajeniami
i dziwakami, ktérych kazdy zna. Brno — co
widaé na co dziefn — chcialoby si¢ jako$ roz-
winad, ale robi to jak §lepiec, ktéremu kazali
i8¢ prosto, wiec chcac utrzymadé kurs, lapie
sie wszystkiego, co znajdzie pod reka, a i tak
prosto nie idzie. Znalazlem si¢ wiec tutaj
w tym miedzynarodowym towarzystwie,
ktore jednak nie podzielalo moich marzef
i wyobrazen o tym, co mozemy tu zrobié. Czy
wiele mogliSmy? Mnie wydawalo sie, ze tak —
przeciez widziatem, co dziato sie tu p6t roku
weczesniej; widziatem ttumy mtodych przewa-
lajacych si¢ ulicami, mlodych, ktérzy pedzili
do teatrow, a w oczach mieli pytanie: ,,Czy
zdaze na kolejne przedstawienie?”. Nieste-
ty, spojrzenia moich nowych przyjaciot byly
znacznie trzezwiejsze (nie widzieli tamtego
wyglodnialego towarzystwa). Ja pytatem, co
moge zrobié, oni pytali, co mogg robié, albo
moze wlasciwie — ,,Co by tu porobié?” i moje
oczy doprowadzily mnie do tego, ze w ciggu
jednego tygodnia bylem zapisany na zajecia
z historii teatru, musicalu, z interpretacji
wspdlczesnego dramatu oraz projekcji sztuk
wspolczesnych (w ramach ktérych wygto-
sitem wyklad o najwazniejszych obecnie
rezyserach w Polsce). Oprocz tego mialem
taniec wspolczesny, sceniczny i stepowanie,
dwa jezyki, projekt teatralny (zrealizowanie
przedstawienia), projekt badawczy (ogladanie
spektakli w miejscowych teatrach i pisanie
z nich recenzji) a w grudniu zobowiazano
nas do asystowania przy realizacji dyplomu
studentéw wydzialu wokalnego.

Gdzie czas na wyjazd do Pragi? Kiedy
mam pdjs¢ do Opery Wiedenskiej, czy znaj-
de¢ kilka godzin na Albertine, Belvedere,
Muzeum Leopolda... To pytania pierwszych
pazdziernikowych tygodni. W kazdym razie
bylem w Brnie, i to bytem tak bardzo, ze az
zapisany na wigkszo$¢ dostgpnych mi przed-
miotéw. Myslatem o odkryciach, czekaja-
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cych mnie po przekroczeniu progu JAMU
i wiedziatem, ze wszystko bedzie zalezato
ode mnie — wszystko, czyli to, ile zyskam na
wyjezdzie. Sprawa jednak okazala sie nie tak
prosta; zawsze warto zapytaé, na ile wazna
przy mierzeniu postepOw jest wola studenta,
a na ile poziom prowadzenia zajeé, zaan-
gazowanie pedagogéw i program ulozony
przez uczelnie. I tu $§miato moge powiedzieé,
ze moja sytuacja w JAMU byta do$¢ szcze-
gblna ze wzgledu na to, ze studiowalem
jednoczes$nie zaréwno z Erasmusami, jak i z
Czechami. To pozwala mi troche odwazniej
wypowiedzie¢ sie na temat zalet i wad cze-
skiej edukacji teatralne;j.

Zaczynajac od tego, co w Brnie zostalo
zaoferowane go$ciom z zagranicznych uczel-
ni; jako student rezyserii oczekiwalem, ze
jezeli juz zostang oddzielony od Czechéw, to
mimo wszystko bede mogt rozwijaé sie w tym
kierunku, ktéry wybratem, sktadajac papiery
na PWST. I tu wlasnie pojawito sie pierwsze
rozczarowanie — oddzielony grubym murem
od Czechoéw, mialem ograniczony wybdr
przedmiotéw rezyserskich (tu wliczam row-
niez te teoretyczne, dotyczace chocby historii
teatru) do trzech — projekcje sztuk wspdl-
czesnych, trwajace caly semestr, asystentura
przy realizacji przedstawienia (préby ruszyty
pod koniec listopada) i projekt teatralny
(proby ruszyly w styczniu). Nie zostatem
szczegblnie oblozony obowigzkami, ale przy-
znaje, ze inspirujaca byta dla mnie mozliwos¢é
poznawania i ogladania przedstawieni, ktore
co tydzien przynosili doktoranci wydziatu
rezyserii (od Marthalera, przez Hermanisa,
do Klaty i Schimmelpfenniga), dalo mi to
bowiem szanse nieco przyblizy¢ sobie tg
réznorodno$é jezykow, uzywanych na sce-
nach europejskich teatrow. Jezeli zas chodzi
o0 asystenture, to ciekawie bylo méc pracowaé
z czeskimi aktorami i technicznymi, nad
ktérymi prébowat zapanowaé profesor z Lon-
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don University of Goldsmith, rezyserujacy
dyplom. W tej pracy nieoceniona okazata
sie moja jezykowa blisko$¢ ze studentami,
polaczona z dobra znajomos$ciag angielskie-
go. Warto tez wspomnieé o przedstawieniu,
zagranym przez naszych kolegow aktorow
z Hiszpanii, Turcji i Portugalii. Odnieslismy
iScie migdzynarodowy sukces.

Jak juz pisalem, obok tych trzech rezyser-
skich propozycji dostaliSmy calg game zajec
mozliwych do zaliczenia w ramach programu
dla aktoréw — tu wtasnie znalazty sie przed-
mioty takie, jak chociazby stepowanie, taniec
sceniczny czy taniec wspdlczesny. Jednak,
mimo ze prowadzone byly one na wysokim
poziomie, a i sam zmobilizowalem si¢ do nie-
opuszczenia ani jednego zajecia, to nie bede
opisywad, jak z naszych (moich) poczatkowo
niezgrabnych ruchéw, zaczeliSmy (zaczalem)
dochodzi¢ do perfekcji w odtwarzaniu kilku
podstawowych sekwencji. Grunt, ze dzisiaj
moge napisaé, jak dumny jestem ze swoich
postepéw. Wiasnie w trakcie zaje¢ ruchowych
zostaliémy wymieszani z mlodzieza JAMU
— odkrycie, jak otwarci i przyjaznie sg nasta-
wieni do zagranicznych studentéw, dato mi
impuls do zapisania si¢ na kilka przedmiotéw
wydziatu rezyserii. Wybor skonsultowatem ze
znajomg Jitki — polecita mi pieciu wykladow-
cow, sposrdd ktorych wybratem trzech i byty
to strzaly w dziesiatke. Przede wszystkim
wiele daty mi cotygodniowe spotkanie z Mar-
kiem Horo$¢akiem, ktory zajmuje sie wspot-
czesnym dramatem — czytaliSmy Caryl Chur-
chill, Marka Ravenhilla, Laure Wade oraz
(specjalnie dla mnie) Petra Zelenke i Davida
Dréabka. Zdecydowatem si¢ tez na historig
teatru, trafiajac na szczegdlowe omodwienie
tworczo$ci Antonina Artauda, a wreszcie
historie musicalu, ktérego prowadzaca oka-
zala si¢ fanatyczng wielbicielka Boba Fossego
oraz Johna Kandera i Freda Ebba. Musze
przyznaé, ze nie tylko profesorowie byli

zaangazowani i w ciekawy sposéb dzielili sie
swoja wiedza, lecz takze i studenci — zawsze
przygotowani, a przede wszystkim che¢tni do
dyskus;j.

Trudno mi jednoznacznie ocenié, jak wiele
wiedzy o teatrze wyniostem z samego JAMU.
Jednak podczas tego pobytu nie zylem tylko
tym, co dawala mi szkola, lecz takze i tym,
po co sam moglem siegngé oraz tym, co
przypadkiem udawato mi si¢ zdobyé. Tu
nalezy wymieni¢ moje wizyty w Wiedniu,
w trakcie ktorych odwiedzitem chyba naj-
piekniejsze europejskie muzea oraz mialem
mozliwo$¢ ogladaé przedstawienia zaréwno
w Burgtheater, jak i Operze Wiedenskiej,
a przede wszystkim mogtem oddycha¢ magia
tego cudownego miasta (spacerujgc po nim,
czulem w powietrzu zapach sonat Beetho-
vena 1 slyszalem piesni Schuberta, wyczu-
watem odwage Sobieskiego, styszac jedno-
cze$nie szelest kartek Freuda i zgrzyt pidra
Musila). Ale nie tylko Wiedeni dostarczal
mi podniet; réwniez wizyt¢ w Pradze moge
uznaé za niezwykle wartoSciowa (Sprawa
Makropulos w rezyserii Roberta Wilsona)
a wreszcie i Brno zadziwito mnie kilkakrot-
nie. To miasto bowiem, prébujac podiwi-
gnal sie z marazmu, szuka wlasnego jezy-
ka, ktéry pozwolitby uciec od kulturalnego
zastania, w jakie popadlo w ostatnim czasie.
Przede wszystkim, dziata tu kilku zdolnych
rezyserOw teatralnych, bedacych na biezaco
z europejskimi trendami — warto zapoznaé
sie z nazwiskami Jana Mikuldska oraz nieco
starszego Vladimira Mordvka; ponadto stoli-
ca Moraw, dumna ze swojego kompozytora
Leosa Janacka, postanowita stworzy¢ poswig-
cony mu festiwal, na ktérym (w 2012 roku
byta pierwsza edycja) pojawili sie ze swoimi
przedstawieniami tacy artySci, jak Robert
Carsen (Sprawa Makropulos) i Harry Kup-
fer (Katia Kabanowa). tutejsza opera coraz
czeSciej zatrudnia zagranicznych rezyserow
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i to zaréwno z Austrii i Stowacji, jak i Nie-
miec oraz Polski, ktorg reprezentowal ostat-
nio Laco Adamik, poznany przeze mnie za
posrednictwem PWST w trakcie ostatnich
préb do Nieszpordw sycylijskich Verdiego.
Spotkanie to uwazam za jedno z ciekawszych
czeskich do§wiadczen.

Czas bylo wyjechaé z Brna po tych czterech
miesigcach zycia posréd Czechow. Spedzitem
tu koniec lata, calg jesief, cze$¢ zimy. Pozna-
tem ten dziwny nar6d, ktérego charakter jest
specyficzng mieszankg wplywow austriac-
kich, niemieckich, polskich, naréd, ktory
stynie z kilku wielkich pisarzy, kilku wiel-
kich rezyser6w, malarzy, rzezbiarzy. Narod
dumny ze swojego miejsca w historii, a przy
tym i nardd, ktéry prébuje odnalezé swoje
miejsce na mapie wspolczesnej Europy. To
poszukiwanie miejsca bylo czg¢stym tematem
rozméw, w ktore wdawatem sie z rowiesnika-
mi z JAMU. Studenci tej szkoty majg bowiem
Swiadomo§¢ konieczno$ci i potrzebe zaist-
nienia we wspodlczesnych kontekstach kultu-
rowych, stad tez — jak méwig — tak duze ich
zaangazowanie nie tylko w organizacje festi-
walu Setkani/Encounter, lecz takze ogromna
ciekawo$¢ podobnych imprez za granica oraz
zainteresowanie sztukg europejska (w ramach
tych poszukiwan odbywalo sie wspomniane
przeze mnie seminarium z projekcji sztuk
wspolczesnych). Po pewnym czasie mojego
tam przebywania zostalem zarazony che-
cig dyskusji o tym, jak mozna przebijaé sie
z inicjatywami rozwijanymi wokot szkoty
(poniewaz niemal cate zycie kulturalne w tym
mieScie jest z JAMU zwigzane) oraz — co jest
prawdziwg zmora czeskiego teatru — o tym,
jak odejs¢ od jezyka sceny ukradzionego
z zagranicy (przede wszystkim z Niemiec)
i pokazaé, ze i dzisiaj Cesi svilj jazyk maji.
Mluvime Cesky.
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Zaburzenia

84 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

realizacji fonemow
samogloskowych

u miodych aktorow
— analiza przyczyn

edukacji dykcyjnej mtodego aktora
utrapieniem nie sa, wbrew pozorom, nielu-
biane ,escezety”, akcenty, rozziewy, zbitki,
koncowki. Okazuje sie, ze utrapieniem numer
jeden s3 samogtoski’. ,,Samogtoska” —to stowo
odmieniane w trakcie studiéw aktorskich
przez wszystkie przypadki, dotyczy kazdego
ze studentow, od pierwszych zajeé w szkole
az do dyplomu. Liczba powtoérzen tego stowa
w ustach pedagogéw budzi skojarzenia z nie-
lubiang podstaw6wka oraz niejasne podej-
rzenia, ze ,samogloska” to stowo wytrych.
Samogtoska moze by¢ ,za jasna”, ,,zbyt ciem-
na”, ,metaliczna”, ,wycofana”, ,;sptaszczona”,
»pochylona”, a takze zmniejszana, Scie$nia-
na, potknieta i ogdlnie pokiereszowana na
wszystkie mozliwe sposoby. Z nieszczesna
samogloska nierozerwalnie wiaze si¢, réwnie
mityczny, ,szczeko$cisk”. Na pytanie, ,co

! Na podstawie ankiet przeprowadzonych wsréd
studentéw wydziatu aktorskiego.

BARBARA SAMBOR

jest twoim najwiekszym problemem tech-
nicznym?” wigkszo$¢ studentéw odpowiada
wlasnie tym stowem — ,,szczekoscisk”, ,,male
samogloski”. Na pytanie ,co chciatby$ popra-
wi¢ w swojej wymowie?” najczeSciej pada
spodziewana odpowiedz: samogtoski (posze-
rzy¢é samogtoski, otworzy¢é samogloski, nie
zjadaé juz wiecej samoglosek...). Co za$ sie
tyczy odbiorcy naszych dziatan, czyli widza,
to ogladajac aktora na duzej scenie, czesto nie
zdaje sobie zapewne sprawy z jego drobnej
wady wymowy - na przyklad potowicznej
wibracji [r] czy lekko zadziastowej realizacji
[8] — natomiast skracanie czy znieksztalcanie
samogtosek spotyka sie z natychmiastowa
reakcja tylnych rzedéw (,,co on mowi?!”).
Rzeczywiscie, kaleczenie samoglosek jest
bolesne z wielu wzgledéw — przede wszystkim
z uwagi na ich zgloskotworczg role, a takze
dlatego, ze samogtoska jest osrodkiem akcen-
tu i to w niej, nie w spolgloskach, zachodza
zmiany wysokosci, dynamiki oraz iloczasu.
Sylaba akcentowana zmienia intonacje calej
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wypowiedzi — samogloska jest wiec nosni-
kiem intencji i emocji méwigcego. Na domiar
zlego, ze wzgledu na mala liczbe samogtosek
w jezyku polskim, wazna jest kazda samoglo-
ska w wypowiedzi — nie tylko ta stojaca ,,pod
akcentem”. Brak samogtoski w stowie odbie-
ramy w naszym jezyku wyjatkowo dotkliwie
(sprobujmy wypowiedzie¢ czeskie ,,blb” lub
»cztvrt?”!). Kwestia, monolog czy nawet cata
scena, podana na samych tylko samogtoskach,
z zachowaniem intencji — najprawdopodobniej
zostanie prawidlowo odczytana przez widza
lub partnera (np. Zabierz jg stad! — AegQ!/
Nigdy! — Iy!). Sprébujmy podobnej improwi-
zacji dopuscié si¢ na spolgloskach (zbzjstnt!/
ngd!). Bez samogloski nie ma jezyka, nie ma
komunikatu, nie ma prawdy ciala i emocji.

Aby odpowiedzie¢ na pytanie, jakie czyn-
niki realnie wplywaja na stan naszych samo-
glosek — analizowatam wyniki badan logo-
pedycznych przeprowadzonych wsrdod 88
studentéw naszej uczelni’.

Czestosé wystgpowania zaburzen ukazuje
ponizsza tabela.

2 W jezyku czeskim zachowaly sie (pochodzace
z jezyka prastowianskiego) sylabotworeze gtoski [r]
i [1] - stad sa w stanie tworzy¢ takie niebywale dla
naszego ucha warianty.

3 Z badan wylgczone zostaly osoby ze
stwierdzonym niedostuchem oraz z zaburzeniami

stuchu fonemowego. Samogtoski badatam
w wyrazach, zdaniach (na podstawie wlasnego
testu artykulacyjnego) oraz w izolacji;

poddawatam analizie stuchowej i wzrokowej —
w trakcie badania, analizujac dokonane nagrania
oraz wystepy semestralne studentéw. Bratam
pod uwage: normatywnoS$¢ brzmienia, tempo
mowy, uklad jezyka w strefach artykulacyjnych,
ksztatt calej masy jezyka, obecno§é rezonansu
nosowego, prace warg, zakres wolnych ruchow
zuchwy oraz zaburzenia fonacji. Migénie zucia oraz
stawy skroniowo-zuchwowe badatam palpacyjnie.
Prezentowane badania sa cze$cia nieopublikowanej
pracy doktorskiej.

Tabela nr 1. Zaburzenia realizacji foneméw samo-
gloskowych w grupie 88 o0s6b dorostych studiuja-

cych w wyzszej szkole teatralnej

czestosé wystgpowania Ilosé %
zaburzehn samoglosek

zbyt maly poziom otwar- 28 31,82%
cia (,,szczekoscisk™)

zaburzenia pracy warg 26 29,55%
brak nieprawidlowosci 21 23,86%
zaburzenia uktadu jezyka 21 23,86%
nosowanie otwarte 18 20,45%
zaburzenia fonacji 11 12,50%
nosowanie zamkniete 6 6,82%
Gwarowosé 6 6,82%
nosowanie mieszane 5 5,68%
tachylalia (przyspieszone 2 2,27%

tempo mowy)

Zrbdlo: opracowanie wlasne.
NajczeSciej wystepujagcym  problemem
artykulacyjno-emisyjnym sa réznego rodza-
ju nosowania (w sumie dotycza niemal 1/3
studentéw), niemal réwnie czesto spotykamy
zaburzenia otwarcia samoglosek, i, nieco rza-
dziej, inne problemy artykulacyjne. Przyczyny
wymienionych nieprawidtowosci postaram sie
pokrétce oméwi¢ w niniejszym artykule.
Nosowanie otwarte, czyli niepozadany
rezonans nosowy glosek ustnych (,méwisz
jak zaba”), moze by¢ spowodowane zaburze-
niami funkcjonalnymi lub anatomicznymi:
mala sprawnoS$cia podniebienia miekkiego
lub jego nieprawidtowg budowg (np. skréoce-
niem) i ruchomoscig; w rzadkich przypad-
kach jest jedynym objawem tzw. rozszczepu
podsluzéwkowego*. Kazdy przypadek upo-

4 Hortis-Dzierzbicka M., Dutkiewicz Z., Stecko
E. Nosowanie otwarte — przyczyny, diagnostyka,
sposoby eliminacji w: ,Borgis — Nowa Pediatria”
1/2000.



rczywego nosowania jest wiec wskazaniem do
kontroli logopedycznej, a nastepnie laryngo-
logicznej. Wsr6d badanych studentéw wyzej
wymienione wady anatomiczne nie wystgpo-
waly, spotkatam jedynie kilka przypadkéw
asymetrii podniebienia miekkiego, oraz sporo
0s6b z bardzo obnizong sprawnoscig mie$ni
podniebienia miekkiego, jednak u wszystkich
0s6b test szczelnosci zwarcia podniebienno-
-gardtowego wypadl pomyslnie’. U wiek-
szoSci badanych nosowanie otwarte mialo
charakter nieznaczny, jednak nawet niewiel-
ki udzial komory nosowej w ksztaltowa-
niu dzwieku ustnego jest niedopuszczalny
w wymowie scenicznej®. Asymetria podnie-
bienia miegkkiego moze, lecz nie musi, i8¢
w parze z jego obnizong sprawnoscig — jak
wspominalam, w zadnym z badanych przy-
padkéw nie uniemozliwiala osiggnigcia pel-
nego zwarcia podniebienno-gardlowego, nie
wykazano rowniez u badanych oséb zaburzefi
natury neurologicznej — np. porazenia migs$ni
lub jednostronnego braku odruchéw z galezi
nerwow IX i X. Asymetryczna budowa pod-
niebienia miekkiego jest jednak wskazaniem
do wykonania pelnego badania foniatrycz-
nego, sygnalizowaé moze bowiem glebsze
zaburzenia — jak na przyktad jednostronne
przyro$niecie przyczepdéw jezyka do podnie-
bienia migkkiego (w badaniu logopedycznym
nie stwierdzono u badanych studentéw) oraz
asymetrie budowy krtani, a co za tym idzie
nieregularne zwarcia strun glosowych, moga-

5 W przypadku jakichkolwiek watpliwosci
rozstrzygajacym badaniem powinno byé badanie
fiberoskopowe z oceng zwarcia podniebienno-
gardlowego.

¢ Przyjmowalam roéwniez, ze je$li nieznaczne

nosowanie otwarte pojawia sie w badaniu
logopedycznym, pojawié sie moze
w mowie scenicznej — i jak wynika z obserwaciji,
wystepuje wowczas nawet w wiekszym natezeniu.

réwniez

86 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

ce przy duzych obcigzeniach doprowadzié
do powstania guzkéw. Decyzje o tym, jakim
obcigzeniom moze ulegal aparat glosowy
osoby z asymetria glo$ni — czy nie jest ona
przeciwskazaniem do pracy z glosem — row-
niez powinien podja¢ doswiadczony lekarz
foniatra.

Skoro jednak wsréd studentéw nie wyste-
puja krytyczne wady budowy podniebienia,
dlaczego tak duzy odsetek studentéw uzywa
rezonatora nosowego do artykulacji ustnych?
Po przeanalizowaniu wynikéw badan, jak
réwniez rozmdéw oraz pracy ze studentami,
nasune¢to mi si¢ kilka wnioskéw — po pierw-
sze: nosowanie otwarte czgsto wspotwyste-
puje z innymi zaburzeniami czynnoS$ciowy-
mi, na przyktad z nieprawidlowym uktadem
masy jezyka w trakcie fonacji — dotylny uktad
calej masy powoduje zmniejszenie rezonatora
ustnego i niejako ,,z konieczno$ci” otwiera sie
dodatkowy rezonator — jamy nosowej. Nie-
adekwatne uzywanie rezonatora nosowego
bywa tez pozostalo$cig ¢wiczen emisyjnych
rozpoczynajacych sie od gloski [m] — brak
uniesienia podniebienia miekkiego przy prze-
chodzeniu z [mmm] do samogloski skutku-
je pozostaniem czeSci dZwieku ,w nosie”.
(W trakcie prowadzenia zaje¢ z wymowy
zauwazytam kiedy$, ze jedna ze studentek
yuczynnia” rezonatory przed kazda wypowie-
dzig w taki oto sposob: ,,mmmbyli mmmprze-
jazdem mmmjedli...” — oczywiScie wszystkie
pozostale gloski ozdabiajac przydiwickiem
nosowym). Poza blgdami artykulacyjno-emi-
syjnymi, nosowanie otwarte moze tez by¢
uwarunkowane dysfukcjami czynno$ciowy-
mi. Moje badania wstepnie wykazuja silne
powigzania zaburzefi rezonansu z nieprawi-
dtowym potykaniem — 64% nosujacych stu-
dentéw nieprawidtowo uktada jezyk w trak-
cie przetykania — a poniewaz podniebienie
miekkie najsilniej unosi sie¢ i przywiera do
tylnej Sciany gardta wtasnie podczas potyka-
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7 mozna wnioskowaé, ze nieprawidlowy

nia
wzorzec polykania wplywa na wyksztalcenie
niepelnej sprawnosci podniebienia migkkie-
go. Potykamy okoto tysiaca razy na dobg - ile
¢wiczen podniebienia miekkiego i jezyka
trzeba by wykonaé, by zréwnowazy¢ niepra-
widlowa funkcje? Problem ten z pewnoscia
wymaga przeprowadzenia dalszych, obiek-
tywnych badan. Wreszcie wniosek trzeci
i ostatni: u wiekszo$ci badanych studentow
wystepowal catkowity brak §wiadomosci, ze
powietrze ,ucieka” im nosem, znieksztalcajac
dzwiek. Umiejetno§¢ wychwycenia i auto-
korekty nosowania otwartego komplikuje
fakt, iz sami siebie styszymy nie tylko za
posrednictwem przewodnictwa powietrzne-
go, lecz w duzej mierze przewodnictwem
kostnym — dZwigki znazalizowane moga wiec
nam si¢ wydawac bardziej no$ne i wibrujace,
a jednoczesnie aksamitne — doznajemy zatem
odwrotnych wrazef, niz otoczenie.
Cwiczenia podniebienia mickkiego, kontro-
la czuciowa (kontrola wibracji chrzastek nosa,
zastosowanie préoby Gutzmanna®) i wzrokowa
(obserwacja pary wodnej powstajacej w tracie
fonacji na powierzchni nieogrzanego lusterka
umieszczonego przy nozdrzach — préba Czer-
maka®) oraz nauka réznicowania stuchowego
poprawnej jako$ci dzwieku glosek ustnych
przyniosly dos$¢ szybka poprawe u wigkszo-
$ci 0s6b — oczywiscie na razie w warunkach
treningowych, w gabinecie logopedy. Do pet-
nego wyeliminowania nosowania otwartego
potrzebne jest jednak wyksztalcenie zdolno-
$ci kontrolowania ruchéw podniebienia oraz
zautomatyzowanie nabytych umiejetnosci.
Podniebienie miekkie poczatkowo trudne jest

7 Styczek L., Logopedia PWN, Warszawa 1979 s. 104.

8 Obrebowski A., Krasny J., Foniatryczna ocena
narzqdu mowy ,Nowa Medycyna” 3/2000.

7 jow.

do ,wyczucia” i samodzielnej kontroli, a przy-
zwyczajenie do znanej barwy dZzwieku powo-
duje szybkie nawroty nosowania otwartego.

Kolejny typ nosowania - nosowanie
zamkniete — dotyczy nie tylko glosek noso-
wych. Podczas artykulacji samogtosek ust-
nych nie pojawia si¢ co prawda przeplyw
powietrza przez nos, jednak niektére czesto-
tliwoséci dZzwieku wzmacniane sg przez jame
nosows i zatoki — stad nosowanie zamkniete
bedzie réwniez zmienialo jako§é dzwieku
otwartych glosek ustnych. W obserwowa-
nych przypadkach wystepowaly: nosowanie
zamknigte przednie oraz nosowanie zamknig-
te tylne. Usunaé nosowanie zamknigte mozna
tylko wowczas, gdy wyleczymy przypadtosc
powodujaca nosowanie — u naszych studen-
téw najczeSciej sa to obrzeki spowodowa-
ne alergia, skrzywienia przegrody nosowej
i przewlekle zapalenia zatok. Wszystkie osoby
z nosowaniem zamknietym zostalty skierowa-
ne na badanie laryngologiczne.

Nosowanie mieszane jest polaczeniem
obu wyzej opisanych probleméw emisyjnych
i powoduje znieksztalcenia zaréwno glosek
ustnych, jak i glosek nosowych. U os6b, u kt6-
rych wystepuje nosowanie mieszane, naktadaja
sie problemy z koordynacja pracy podniebienia
miekkiego oraz — najczesciej — mechanicznej
przeszkody w gornych drogach oddechowych:
skrzywionej przegrody nosowej, polipow,
przerostu malzowin nosa, zwezenia ujScia
zatok przynosowych. Konieczne jest przyczy-
nowe leczenie laryngologiczne w polaczeniu
z usprawnianiem podniebienia migkkiego.

Wreszcie przechodzimy do wspomnianego
wszczekoscisku” — czyli niemoznoSci zrozni-
cowania samoglosek za pomoca prawidtowe-
go odwiedzenia zuchwy. Nazwe te zapisuje
w cudzystowie, gdyz zaadaptowali§my stowo
oznaczajagce w medycynie co$ zgola innego,
mianowicie nagly, acz przemijajacy skurcz
mie$ni zwaczy, skroniowych i skrzydtowych,



catkowicie uniemozliwiajacy odwiedzenie
zuchwy — moze by¢ powiklaniem pozabie-
gowym lub objawem zaburzen ukfadu ner-

wowego'?.

W naszym aktorskim stowniku
»szczeko$cisk” to po prostu state zbyt wysokie
ulozenie zuchwy, widoczne szczegélnie przy
samogloskach [a], [0], czasem réwniez [e]
i [u]. (Czasem okre§la si¢ tym mianem row-
niez skracanie czasu trwania samogtoski — co
wydaje sie niestusznym okresleniem dla tego
typu zjawiska). Zar6wno w powszechnej opi-
nii, jak i w wynikach moich badafi zbyt mate
otwarcie zuchwy stanowi gtéwny powdd znie-
ksztalcania samogtosek (niemal 30% badanych
studentéw — w 14% jako izolowany objaw,
w kolejnych 16% jako cze$¢ zespotu zabu-
rzen'). W trakcie przeprowadzonych przeze
mnie badan nie znalaztam natomiast ani jed-
nego przypadku ,szczekoscisku” o niewyja-
$nionej etiologii — z czego moze wynikaé, ze
stan zacisku mie$ni i niemozno$¢ swobodnego
odwodzenia zuchwy nie s3 stanem fizjologicz-
nym, lecz patologia wynikajaca z pierwot-
nych zaburzef anatomicznych lub czynno$cio-
wych — skrécenia wedzidetka podjezykowego,
bruksizm (patologicznego zaciskania z¢bow)
i innych parafunkeji narzadu zucia, lub — by¢
moze — nieprawidlowej pozycji spoczynkowe;j
jezyka (moze tu zachodzi¢ zalezno$¢ podobna
jak przy ankyloglosji — stabo wyksztalcona
sprawno$¢ jezyka nie pozwala na wykonywa-
nie sprawnych ruchéw artykulacyjnych (jako

10 Latkowski B. Otorynolaryngologia — podrecznik
dla studentéw medycyny. Wyd. Lek. PZWL,
Warszawa 1998.

1 Wsér6d studentow prawidlowo realizujacych
samogloski skrocenie wedzidetka spotykamy
u zaledwie 9,52% studentéw, przypadkéw
bruksizmu czy wzmozonego napigcia mig§niowego
— nie odnotowano, natomiast az 33% os6b nie
mialo zadnych nieprawidtowosci anatomiczno-
czynno$ciowych (w grupie oséb znieksztalcajacych
samogtoski tylko 4,48%).
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pierwsza opisywalta to zagadnienie Danuta
Pluta-Wojciechowska'?); mozliwe jest réwniez,
ze nieprawidlowy uktad jezyka w pozycji spo-
czynkowej powoduje wzrost napiecia mie$ni
unoszacych zuchwe — pozostaje to przedmio-
tem dalszych moich badan).

Tab. 2. Prawdopodobne przyczyny wystgpowania

zaburzen otwarcia samoglosek'.

Zaburzenia wspotist- w %
niejace ze ,szczgkosci- | sumie

skiem”

ankyloglosja 12 34,29%
bruksizm 8 22,86%
ankyloglosja+brusizm 4 11,43%
przerost migéni zwaczy 3 8,57%
wzmozone napiecie 1 2,86%
migsniowe

mioartropatia stawu 3 8,57%
skroniowo-zuchwowego

nieprawidtowe potyka- 3 8,57%
nie + staba sprawnosé

jJezyka

wieloptaszczyznowa 1 2,86%
wada zgryzu

Suma 35 100,00%

Zrodlo: opracowanie wlasne.

12 Analizujac  zwiazki  ankyloglosji  ze
szczeko$ciskiem Pluta-Wojciechowska pisze: ,(...)
warto zwréci¢ uwage, ze brak otwarcia jamy
ustnej przy artykulacji samoglosek wystepowat
takze w grupie 0séb ze skréconym wedzidetkiem,
co sktania do refleksji zwigzanej z ograniczong
ruchomoscia jezyka, ktéra moze utrudniaé wymowe
nie tylko spélglosek, ale takze samogtosek”. Badanie
logopedyczne miodych adeptow sztuki teatralnej
w: Logopedia u progu XXI wieku Wroctaw 2010.

13 Uzyskane wyniki beda poddawane analizie sta-
tystycznej, stad prezentowane badania nalezy trak-
towacd jako rekonesans i wstgpna probe wyjasnienia
podejmowanych zagadniefi.
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Badania te sugeruja, ze ,szczekoscisk” jest
skutkiem, objawem zaburzenia, a nie jego
przyczyna. Jak widaé w powyzszej tabeli,
w kazdym z przypadkéw zaburzeniom otwar-
cia samoglosek towarzysza nieprawidtowosci
czynno$ciowe i anatomiczne narzadu zucia (nie
zapominajmy, ze narzady artykulacyjne i rezo-
nacyjne sa w istocie tylko zaadaptowanym na
uzytek mowy narzadem shuzagcym pobieraniu
tlenu i pozywienia). Bruksizm (nocne, niekon-
trolowane zaciskanie szczek) oraz napieciowe
zaciskanie zebéw w czasie czuwania (klasyfi-
kowane takze jako bruksizm dzienny) to coraz
czeSciej spotykane zaburzenia, ktérych etio-
logia nie zostala do kofica wyjasniona'*. Jako
przyczyny wymienia sie stres, specyficzng kon-
strukcje psychiczng pacjentéw (perfekcjonizm,
dazenie do sukcesu), nieprawidlowosci zgryzo-
we, zaburzenia odruchéw z obszaru jamy ust-
nej oraz nawyki w rodzaju nalogowego zucia
gumy czy zagryzania oféwka. Natogowe zucie
gumy — brzmi powaznie, jednak przyjmuje sig,
ze ,bezpieczny” czas zucia gumy to maksymal-
nie ok. 10 minut dziennie. Przekroczenie tego
czasu moze skutkowaé rozrostem migs$ni zwa-
czy, nasileniem bruksizmu i uszkodzeniem sta-
woéw skroniowo-zuchwowych!s., Podsumowu-
jac: tak lubiana przez mlodziez guma do zucia
— a raczej nierozsadne jej uzywanie — moze by¢
jednym z winowajcéw ,,szczekoscisku”.

Kazdy przypadek podejrzenia bruksizmu czy
uszkodzenia stawu skroniowo-zuchwowego
musi by¢ skonsultowany z lekarzem ortodonta
specjalizujagcym sie w zaburzeniach ukladu
ruchowego narzadu zucia. Zalecana jest indy-

4 Mankiewicz M., Panek H., Wystepowanie
parafunkcji narzgdu zucia u mlodocianych, ,,Dental
and Medical Problems” 2005, 42, 1, 95-101.

15 Pypeé J., Stec M., Mikotajezyk M., Zucie
gumy bezx cukru - nawyk czy element

profilaktyki przeciwprdochnicowej, ,,Czasopismo
Stomatologiczne” 2005, LVIII, 10.

widualnie dobrana szyna (chroni zeby i popra-
wia warunki zgryzowe), fizjoterapia i ¢wiczenia
rozluzniajace. Opisywane problemy wystepuja
u 1/5 naszych studentéw i w kazdym badanym
przypadku tacza sie ze ,szczekosciskiem”.

Ze wzgledu na indywidualne cechy apara-
tu artykulacyjnego (drobna zuchwa, zwezenie
tukéw, budowa jezyka, przerosty mieSniowe,
umiejscowienie trzecich zebéw trzonowych —
»o0semek”) nie nalezy kierowad si¢ sugestiami
typu: gloske [a] otwieramy na szeroko$¢ trzech
ztozonych palcow — dla jednej osoby bedzie to
naturalne odwiedzenie zuchwy, lecz dla dru-
giej, z podniebieniem gotyckim lub dysfunk-
cja w obrebie stawu skroniowo-zuchwowego,
bedzie powodowato nadmierne napiecie migsni
i w rezultacie postepujacy ,szczekoscisk”. Row-
niez uzywanie korka jest niewskazane — powo-
duje niefizjologiczny rozktad sil zwarcia, kierujac
najwiekszy nacisk na siekacze. W efekcie mie$nie
zwacze — ktore podczas odwodzenia zuchwy
powinny by¢ rozluznione — utrzymywane sg
caly czas w stanie napiecia'®, a jezyk otrzymuje
nienaturalnie powiekszong przestrzen artyku-
lacyjng, realizuje wiec fonemy spodtgloskowe
nieprecyzyjnie — zadzigstowo, miedzyzebowo,
dysmedialnie etc., szczegélnie jesli na co dzien
wystepuja juz jakie$ dyslokacje!”. W takim unie-

16 Tymczasem: ,Z badan epidemiologicznych

wynika, ze ws$réd czynnikéw przyczynowych
schorzeni skroniowo-zuchwowych, pierwsze miejsce
zajmuje nadmierne napigcie i nadmierna aktywnosé
migéni zucia z dlugotrwalym niefizjologicznym
obcigzeniem okolicznych tkanek”
Janicka J. Sila zgryzowa a budowa morfologiczna...
»Protetyka Stomatologiczna” 2007 LVII, 5, 316-324.

17

Kostrzewa-

Termin zaproponowany przez Danute Plute-
Wojciechowska, oznacza ,brak normatywne;j
realizacji cechy fonetycznej dotyczacej gtownego
miejsca artykulacji (...) i wystgpienie innego
miejsca artykulacji”. Pluta-Wojciechowska D.,
Podstawy patofonetyki mowy rozszczepowej.
Dyslokacje, Wydawnictwo Ergo-Sum, Bytom 2010.



ruchomieniu nie ma szans na wyksztafcenie
koordynacji pomiedzy luznymi ruchami zuchwy,
jezyka, warg oraz stabilizacjg krtani. Powigksza-
nie przestrzeni artykulacyjnej — nie za pomocg
korka, lecz luznego odwiedzenia zuchwy! — ma
sens w moim mniemaniu tylko w przypad-
ku ¢éwiczeni artykulacyjnych glosek migkkich
i przednich wysokich samogtosek.

U kilkunastu badanych os6b matym
ruchom odwiedzenia zuchwy towarzyszylo
rozchwianie'® zuchwy w kierunkach bocz-
nych i doprzednim - nie do kofica kon-
trolowana umiejetno§é przesuwania zuchwy
w zakresie znacznie przekraczajacym lini¢
zgryzu. Osoby te przyznawaly, ze przed roz-
poczeciem studidw ,rozluznialy” zuchwe,
prowadzac jg ruchami poziomymi na boki
— sens takich ¢wiczenn nalezaloby poddaé
szerokiej dyskusji. Sg to ruchy niewystepujace
w naturze — jedynym dobocznym ruchem
zuchwy jest ruch zucia pokarmu, fizjologia
naszego ciala nie przewiduje innego zastoso-
wania ruchéw bocznych — zadna tez polska
gloska nie wystepuje z boczng dentalizacja
lub rotacjg zuchwy! Jaki jest sens ¢wiczenia
ruchéw niespotykanych w trakcie artykula-
cji'?? Takie éwiczenia nie rozluzniaja apara-
tu stomatognatycznego, lecz powoduja jego
destabilizacje i bardzo obciazaja przeciwlegle
stawy skroniowo-zuchwowe — o ktorych,
wykonujgc te ¢wiczenia, nic przeciez nie
wiemy (czy sa prawidtowo zbudowane, jakie
s3 ich zdolno$ci adaptacyjne itd.)! Zalecenia
tego rodzaju sa opisywane w podrecznikach

1% Niestabilno$¢ stawéw skroniowo-zuchwowych
jest objawem dysfunkeji tak samo jak ich
ograniczona ruchomo$¢ — Kleinrok M., Zaburzenia
czynnosciowe ukladu ruchowego narzgdu zucia,
Wydawnictwo Czelej, Lublin 2012, s. 188.

1 Pomijam  tu oczywiScie ¢wiczenia
mioterapeutyczne, zalecone przez ortodontg wraz

z logopeda, dla skorygowania wady zgryzu.
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wWymowy i, o zgrozo, zdarza sie , ze sg wcigz
jeszcze zalecane przez logopeddow.

Ostatnim, lecz wazkim powodem ,szcze-
koscisku” — jest ankyloglosja (czyli skrocenie
wedzidetka podjezykowego). Na potrzeby
badan przyjelam rozszerzong przez Danute
Plute-Wojciechowska pieciostopniowa skale
Barbary Ostapiuk?’. Skrécone wedzidetko nie
jest tylko, jak sie powszechnie uwaza, powo-
dem zaburzen gloski [r] — czasem jedynymi
objawami skrocenia wedzidetka sa problemy
z kinestezjg artykulacyjng i z otwarciem
samogtosek — student, zmuszony do stosowa-
nia strategii kompensacyjnych (zmiana ukta-
du masy jezyka przy gloskach dziastowych,
przeniesienie glosek zebowych zwartych na
dolne siekacze etc., wspotruchy zuchwy) nie
nadaza z wykonaniem zadania — koncentruje
si¢ na zmniejszeniu przestrzeni artykulacyj-
nej, by uzyskaé wymagang precyzje — ofia-
ra tego zabiegu padaja wlasnie samogloski.
Prowadzone przez Barbare Ostapiuk badania
obalily zaréwno tezg, ze wedzidetko pozo-
staje bez wplywu na wymowe?!, ale tez
i przesad, ze wedzidetko jest tworem roz-
ciggliwym i pod wplywem ¢wiczen mozna
wplynaé na jego dlugosé. Czasem udaje sig,
mimo skrocenia, poprawic¢ ogdlng sprawnosé
artykulacyjna, ale w niektérych przypadkach
jedynym sposobem usprawnienia jezyka jest
drobny zabieg chirurgiczny potaczony z éwi-
czeniami logopedycznymi (sam zabieg nie
poprawi wymowy! Wykonany bez towarzy-
szacej terapii logopedycznej moze przynie§é
wiecej szkody niz pozytku). Warto rowniez

20 Pluta-Wojciechowska D. Badanie logopedyczne
mlodych adeptow sztuki teatralnej w: Logopedia
u progu XXI wieku Wroctaw 2012, s. 175.

21 Wierzchowska B. Wymowa polska, PZWSZ,
Warszawa 1971 s. 42 , Skorek E. Oblicza wad
wymowy Wydawnictwo Akademickie Zak,
Warszawa 2001 s. 56.
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zwrdci¢ uwage, ze czasem zbyt maty poziom
otwarcia samoglosek jest jedynym objawem
ankyloglosji — jednoczesnie nie kazda osoba
z ankyloglosja bedzie cierpiata na ,,szczeko-
$cisk” — wszystko zalezy od indywidualnych
zdolnos$ci kompensacyjnych i budowy narza-
du mownego.

Podczas analizy wynikéw badan okazalo
sie, ze do$¢ duzy odsetek studentéw znie-
ksztalca samogtoski nie tylko na skutek
»szczekoScisku”, ale tez wadliwego, nieade-
kwatnego do budowy artykulacyjnej samo-
gloski ulozenia jezyka — spotkalam uktady
welarne przy gloskach przednich, palatalne
przy [a] lub [o] (taki uklad natychmiast
wywoluje nosowanie otwarte oraz zmiane
czestotliwoséci rezonansowych samoglosek),
brak itowego?? uktadu masy jezyka przy [i]
lub realizacj¢ samoglosek z uniesionym do
dzigsel apeksem??. Réwnie czesto znieksztal-
cany jest uktad warg — wystepuje brak labia-
lizacji przy gloskach tylnych, wymagajacych
wydluzenia rezonatora: [o], [u], co skutkuje
wybrzmiewaniem tych glosek w okolicach
tylnej Sciany gardta, lub méwienie na zaci-
$nietych kacikach warg — taki uktad podnosi
i pochyla wszystkie samogloski. W kazdym
z tych przypadkéw rozpoczynamy terapie
logopedyczng od nauki ukltadania jezyka
i warg, ksztaltowaniu wrazliwosci na pola
czuciowe samoglosek w ciele i w jamie ustnej
oraz ksztalcenia stuchu fonemowego. Warto
zauwazy¢, ze korekta oparta wylacznie kon-
troli i nasladownictwie sluchowym rzadko
przynosi pozadane rezultaty — ze wzgledu
na ograniczong mozliwos$¢ percepcji nowego

22 por. Roctawski B., Podstawy wiedzy o jezyku
polskim dla glottodydaktykéw , pedagogow,
psychologéw i logopeddw, Glottispol Gdafisk 2010,
s. 204.

2 Koniec trzonu jezyka.

wzorca®*, Czasem to migénie jezyka czy warg
wymagaja gruntownego przygotowania, gdyz
poczatkowo s zbyt ostabione (jedno lub obu-
stronnie), by prawidlowo wykona¢ zadanie.
Wady zgryzu stosunkowo rzadko wply-
waja bezposrednio na brzmienie samogto-
sek, jednak sag wyrazem destabilizacji ukiadu
stomatognatycznego — i moga wplywaé na
motoryke jezyka oraz ruchy zuchwy podczas
moéwienia. Wady dotylne powoduja zwiekszo-
ne napiecia warg, kompensacyjne doprzed-
nie ruchy zuchwy moga prowadzi¢ do zwy-
rodnienia stawdéw skroniowo-zuchwowych
etc. — w kilku badanych przypadkach takie
posrednie zalezno$ci mialy miejsce. Wstepne
badania nie wykazujg bezposredniego zwigz-
ku pomiedzy wadg zgryzu a znieksztalcaniem
samoglosek, odsetek wad zgryzu w grupie
0s0b z zaburzeniami artykulacji samogtosek
jest co prawda nieco wyzszy — ale powodem
s3 wyzej wymienione problemy ,okolozgry-
zowe”, nie za§ sama wada. W badanych
grupach nie wykazano tez korelacji miedzy
czesto$cig wystepowania gotyckiego podnie-
bienia a znieksztalcaniem samogtosek.
Zaburzenia realizacji samoglosek na pozio-
mie krtaniowym (bratam pod uwage proble-
my utrzymujgce sie dtuzej niz 3 miesiace, by
wykluczyé mozliwo$¢ zafalszowania badan
przez infekcje w sezonie grypowym) dotycza
ok. 12,5-14,5% studentéw naszej uczelni.
Najczestszg przyczyna zaburzen fonacyjnych
spotykanych u badanych os6b jest niedomy-
kalno$¢ fatdéw glosowych (54,5% przypad-
kéw zaburzen), niekiedy powigzana z nawra-
cajacymi guzkami ; drugg przyczyne stanowia
przeciazenia aparatu glosowego (18%) oraz
wadliwa emisja (18%) — na przyklad dos¢é
popularne sztuczne obnizanie glosu (grozi

24

Kania J., Szkice logopedyczne, WSiP, Warszawa
1982, s. 231.



zmianami przerostowymi i owrzodzeniami
nablonka krtani, zartow nie ma!). Powodem
przesilefi moze by¢ niedrozno$é rezonatoréw
nasady lub nieprawidlowa budowa glosni,
nieumiejetne gospodarowanie oddechem -
a takze bardziej prozaiczne przyczyny — jak
nieutrzymywanie wlasciwej higieny aparatu
fonacyjnego: sitowe naduzywanie gtosu, pale-
nie tytoniu, brak snu etc. To, w jaki sposéb
czynniki negatywne wplyna na jakos$¢ glosu,
zalezy od struktury aparatu glosowego, stanu
bton §luzowych czy wspotwystepujacych dys-
funkcji. Przecigzenia glosu moga doprowa-
dzi¢ do powstania polipéw lub krwiakéw na
strunkach glosowych, przewleklego stanu
zapalnego krtani, a nastepnie do trudnych
w leczeniu guzkéw?’. Wszystkie osoby, u kto-
rych wystapily przewlekte problemy z gto-
sem, powinny pozostawal pod stalg opieka
foniatry.

Na koniec napisze o kwestii natury nie
tyle logopedycznej, ile ortofonicznej: o znie-
ksztalcaniu wyjatkowo dotkliwym — denaza-
lizacji, czyli pozbawianiu nosowosci glosek
nosowych. Chodzi o pozbawianie nosowo-
Sci samogtoski nosowej tylnej w wyglosach,
oraz obu samoglosek nosowych w $rédgto-
sach przed gloskami szczelinowymi. W obu
sytuacjach w wymowie scenicznej (w moim
mniemaniu w potocznej rowniez) samogloska
powinna wybrzmie¢ z pelng nosowoscia: [sa],
[ida], [wasy], [wawdz] — tymczasem coraz
czeciej styszymy wymowe typu [sol]?, [idol],
[wolsy], [wolwb6z] — czasem dochodzi nawet
do zniesienia rezonansu nosowego mickkiego
przed szczelinowymi miegkkimi i zastgpienia
go owym nieszczesnym ustnym [1] — [solsiad].
Jak powstaje to ,ol”? Cze$¢ dzwieku jest

25 Foniatria kliniczna, red. A. Pruszewicz, PZWL,
Warszawa 1992.

26 Ze wzglgdu na ograniczenia techniczne i charakter
publikacji nie stosuj¢ zapisu fonetycznego.
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niepotrzebnie labializowana i ,osiada” na
wargach, zamiast powedrowac do nosa — po
przyswojeniu prawidel wymowy polskiej?’
1 wytworzeniu prawidlowego wzorca stucho-
wego, wystarczy tylko opanowac prace warg,
usprawnié¢ podniebienie miekkie i problem
zniknie. Blad ten jest objawem tego samego
rodzaju ignorancji jezykowej, jaka dawniej
bylo powiedzenie [som], [ido] czy [somsiad];
dotyczy niemal 18% naszych studentéw, kto-
rzy trafiajac na studia, nie majg Swiadomo-
$ci popelnianych btedéw, a potem-— styszac
podobng wymowe w radiu i w telewizji — nie
widza potrzeby, by z nig walczy¢.

Praca nad samogloska przypomina czasem
walke z wiatrakami — wiekszo§¢ mtodych
ludzi przychodzi do szkoly z poczuciem, ze
prawidlowa, szeroka samogloska jest czyms$
»sztucznym” i ,teatralnym”, to samo slyszy
p67niej na planie serialu. Dodatkowo panu-
je przekonanie, ze samogtoski jako takie
niczym sie od siebie nie r6znia i nie wymagaja
szczegblnej pracy i skupienia, poza oczywi-
$cie pokonaniem ,,szczeko$cisku”. Jak widaé
na podstawie wstepnie omdéwionych badan,
w reedukacji mowy réwniez samogtoski nale-
zy potraktowaé bardzo indywidualnie, aby
w czasie ¢wiczen nie utrwala¢ nieprawidto-
wych wzorcédw. Nie ma — przynajmniej ja jej
nie znam — cudownej metody ,ustawienia”
samogtosek — jest za to kilka metod bardzo
pomocnych w tej mierze, np. metody prof.
Kristin Linklater?®, éwiczenia publikowane
przez Bogumite Toczyska?® — wsparte wzro-

27 Klemensiewicz Z., Prawidla poprawnej wymowy
polskiej, Wydawnictwo PAN, Wroctaw 1964,
Michatowska D. O podstawach polskiej wymowy
scenicznej, PWST, Krakéw 1994.

28 Linklater K., Uwolnij swdj glos, PWST, Krakow
2012.

2 Toczyska B. Sarabanda w chaszczach,

Wydawnictwo Podkowa, Gdansk 1997.
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kowa, czuciowg i stuchowg kontrola, éwicze-
nia angazujace cialo i wyobraznie, propono-
wane przez pedagogéw wymowy i impostacji.
Zadna z tych metod nie przyniesie jednak
rezultatu, jezeli nie stanie sie przedmiotem
codziennej pracy studenta nad sobg — narza-
dy artykulacyjne dziataja przeciez na tej
samej zasadzie, co cale nasze cialo — tylko
sprawne i luzne stang sie czulym instrumen-
tem zdolnym przenosi¢ emocje. Na zajeciach
korzystamy (méwiac w uproszczeniu) z ukla-
du piramidowego - sterujemy mie¢$niami za
pomoca ruchéw dowolnych, w dziataniu zas,
o ile nowe wzorce nie zdaza sie zautomaty-
zowaé, dowodzenie przejmuje uklad poza-
piramidowy i nie mamy juz najmniejszego
wplywu na stan napiecia i uklad naszych
mies$ni®®. Wbudowane na etapie ¢wiczefi
napigcie pozostanie w pami¢ci mig§niowej na
dtugi, dtugi czas. Wazne jest wiec dobieranie
takich metod pracy, ktére nie beda genero-
waé dodatkowych napieé w ciele i aparacie
artykulacyjnym.

30 Neurologia  praktyczna  Prusinski A.,
Wydawnictwo Lekarskie PZWL, Warszawa 2011,
s. 92.
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Wydziat Aktorski
Pafistwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie
przy wsparciu Miasta Krakowa oraz KRK>2B

zaprasza serdecznie do udziatu w konferencji naukowe;j
Natura glosu ludzkiego

Przewodniczaca komitetu organizacyjnego: ad. Monika Jakowczuk
Koordynatorka: mgr Ewa Gawlowska

Nasza konferencja (wzbogacona warsztatami praktycznymi) po$wiecona bedzie specyfice
pracy z glosem. Przyjrzymy sie tym zagadnieniom z perspektywy logopedycznej, medycznej
i emisyjnej. Do udzialu w konferencji zapraszamy specjalistéw z bardzo réznych dziedzin — od
fizjologbéw i laryngologbw, poprzez specjalistow z zakresu pracy z glosem (impostatorzy, Spie-
wacy, praktycy postugujacy sie ,metoda akcentéw™), specjalistow pracy z ciatem, po specjali-
stow z zakresu dykcji i jakosci wyglaszanego stowa.

Mamy zamiar o$wietli¢ zagadnienie szeroko rozumianego gtosu z wielu stron, majac w §wia-
domosci fakt, ze uzywamy go w bardzo zréznicowany sposéb. Chcieliby$my, zeby wystapien
z réwna uwaga wystuchali studenci szkot artystycznych, co studenci kierunkéw humanistycz-
nych, pedagodzy szkot i uczelni wyzszych, a takze osoby przywigzujace na co dziefi wage do
jako$ci mowy.

Kontrakt: Ewa Gawlowska ewa.gawlowska@pwst.krakow.pl
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spontaniezne kreowanie §wiala_:

Ksigzka Keitha Johnstone’a — angielskiego rezysera, pisarza i instruktora
teatralnego, jednego z najwiekszych autorytetéw w dziedzinie improwiza-
cji, jest adresowana do szerokiego grona odbiorcow: to wszyscy ci, ktorzy
w pracy poszukujg kreatywnosci, a w zyciu — spontanicznoSci.

Nie jest ona podrecznikiem dla aktor6w ani poradnikiem, jak aktorem
zostaé. Nie dotyczy zadnych konkretnych zawodowych umiejetnosci, nie
zdradza tajnikéw profesji. Ale moze by¢ dla adeptéw aktorstwa impulsem do
uruchomienia w sobie tworczej dyspozycji, wyzbycia sie zahamowan i leku
przed oceng. Moze by¢ réwniez wielkg pomoca dla tych aktoréw, ktorzy
probuja zarazi¢ teatrem nieprofesjonalistow: daje ona gotowe, skuteczne
scenariusze, jak odkry¢ przed nimi cudowny §wiat teatralnej zabawy.
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