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Drogi

Czytelniku,

niniejszy, szOosty juz numer
Naukowych PWST”
dokumentujace dziatalno$é¢ naukows naszej

»Zeszytow
zawiera materialy
Uczelni w ostatnim poélroczu — wyjatkowo
obfitg i interesujaca. Przez ten czas odbyly
siec w Krakowie dwie konferencje naukowe,
warsztaty tematyczne dla pedagogéw i stu-
dentéw, promocja ksigzki.

Konferencja naukowa Wydziatu Rezyserii
Dramatu ,,Dramat grecki — miedzy tragizmem
a wolnoscia” odbyla sie 18 i 19 pazdziernika
2013 r. Jej organizatorzy mieli nadzieje na
rozpoczecie dyskusji nad szeroko pojetym
greckim dramatem we wszystkich jego moz-
liwych do pomyS§lenia wariacjach tekstowych,
adaptacyjnych, recepcyjnych etc., z naciskiem
na podstawowe zalozenia interpretacji (filo-
logicznej, filozoficznej, psychologicznej, sce-
nicznej). Do udziatu w konferencji zaproszeni
zostali arty$ci, filologowie klasyczni, dra-
maturgowie i historycy teatru. Konferencje
wzbogacily warsztaty tematyczne (warsztat
na bazie chéréw z Antygony Sofoklesa prowa-
dzony przez Wlodzimierza Lengauera i Toma-
sza Rodowicza oraz warsztat dramaturgiczny
na bazie Filokteta, prowadzony przez Krzysz-
tofa Bielawskiego i Marie Spiss). Studenci III
roku Wydzialu Aktorskiego zaprezentowali
pokaz egzaminacyjny bazujacy na literaturze
antycznej, przygotowany pod opieka Anny
Radwan. Wystgpili: Anna Jarosik-Trawifiska,
Monika Roszko, Bartosz Bielenia, Bartlomiej
Kwiatkowski, Maciej Sajur.

Konferencja naukowa Wydzialu Aktor-
skiego ,Natura glosu ludzkiego” odbyta sie
w dniach 5-7 grudnia 2013 roku. Krakow-
ska PWST od poczatku dba o warsztatowe
przygotowania adeptéw sztuki scenicznej do

pracy w zawodzie aktora. Pomimo wszystkich
teatralnych rewolucji kwestie takie jak umie-
jetno$¢ budowania i wydobywania dzwieku,
artykulacja i emisja glosu, nigdy si¢ nie zdez-
aktualizujg, bowiem te komponenty warsztatu
aktorskiego s w teatrze dramatycznym naj-
istotniejsze. Gléwnym przedmiotem konfe-
rencji byta pogtebiona refleksja na temat natu-
ry glosu ludzkiego. Zagadnienie to omawiane
bylo w réznych aspektach: w centrum uwagi
znalazly si¢ praktyka sceniczna aktoréw, $pie-
wakow operowych, instruktoréw i nauczycie-
li dykcji, umuzykalnienia, impostacji glosu.
Podczas dyskusji poruszono problematyke
przemian w ksztalceniu glosy i mowy w kon-
tekécie nieprzerwanej ewolucji poszczegdl-
nych dyscyplin sztuki scenicznej. Konferen-
cje wzbogacaly warsztaty prowadzone przez
Magdalene Kedzior, Agate Wronska, Olge
Szwajgier, Justyne Motylska, Jacka Paszkow-
skiego i Zbigniewa Grygielskiego, reprezentu-
jacych rézne metody pracy z cialem i glosem.
W pogladach wigkszosci uczestnikéw przewi-
jaty sie my$li o wadze i skutecznosci relaksacji,
wizualizacji, autosugestii, czyli te elementy
praktyki dydaktycznej, do ktérych do niedaw-
na podchodzono nieufnie.

Publikujemy w niniejszym numerze takze
dwie bardzo interesujace rozmowy — z Fran-
kiem Totino (asystentem Keitha Johnstone’a
— tworcy metody improwizacji) oraz Wiodzi-
mierzem Szturcem (autorem ksigzki Rytualne
Zrédla teatru).

Na lamy ,,Zeszytow” po raz kolejny zapro-
sili§my studentéw — zamieszczamy ich rela-
cje z udziatu w warsztatach metody Impro
prowadzonych przez Franka Totino oraz
warsztatach dramaturgicznych prof. Hannsa-
-Dietricha Schmidta (prorektora Folkwang
Universitit der Kiinste w Essen).

Beata Guczalska (WRD)
Monika Jakowczuk (WA)
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Dramat grecki
— miedzy tragizmem
a wolnoscig

Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna
W im. Ludwika Solskiego w Krakowie

ul.Straszewskiego 21-22, Krakéw

Dramat «recki

miedzy tragizmem a wolnoscia

10 PAZDZIERNIKA - CZWARTEK

GODZ. 11.00

Krzysztof Bielawski (Uniwersytet Jagielloriski, PWST) Kosmos tragiczny - reaktywacja
todzi Lengauer (U v ki) Dionizos w Atenach

Tadeusz Gadacz (Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie) Wolnos¢ i tragizm

GODZ. 15.00

Katarzyna Fazan (Uniwersytet Jagielloniski, PWST), Justyna Biernat (Uniwersytet Jagiellofiski)
Wolnos¢ spetana. ,Oresteja” Ajschylosa w teatrze nowoczesnym

Piotr Gruszczyiiski (Nowy Teatr Warszawa)

Konsekwencje pewnych demistyfikacji. Wina w teatrze K. Warlikowskiego

Tadeusz Kornas (Uniwersytet Jagielloriski)

Antyczna tragedia i Sredniowieczny dramat liturgiczny we wspolczesnych inscenizacjach.
Niepotrzebny tragizm czy pozorna wolnosc?

GODZ. 18.00
pokaz pracy studentéw I1I r. WA z komentarzem Anny Radwan (pedagog prowadzaca)
11 PAZDZIERNIKA - PIATEK

GODZ. 10.00 - 15.00

warsztaty dla studentow I i IT roku WRD

GODZ. 16.00
Malgorzata Hajewska-Krzysztofik (PWST), Beata Guczalska (PWST)
Potrzeba metamorfozy - rola Agawe w ch” w rez. K.

‘Tomasz Rodowicz (Teatr Chorea)

Chorea - migdzy Ar a Gy - chér w teatrze pos tycznym

Michat Borczuch (PWST) Praca nad , Elekirg” Straussia w rezyserii P. Chereau

panel podsumowujacy konferencj

12 PAZDZIERNIKA - SOBOTA

GODZ. 10.00 - 15.00
warsztaty dla studentow I i IT roku WRD
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Kosmos tragiczny:

KRZYSZTOF BIELAWSKI

wolnosé
— nauka

— 7rozumienie

1.

Pojecie ,kosmos tragiczny”' funkcjonuje
w nauce jako termin techniczny opisujacy
strukture greckiej tragedii z punktu widze-
nia, ktory dzisiaj nazwalibySmy antropo -
logicznym, chociaz jest to zdecydowanie
antropologia, ktéra zawiera w sobie horyzont
teologiczny, religijny. Greckie stowo kosmos,
zyjace dzisiaj samodzielnie jako zleksyka-
lizowana nazwa przestrzeni pozaziemskiej,
w tym wlasnie znaczeniu ma wywodzié
sie od Pitagorasa, ktérego urzekly pickno
i porzadek niebosklonu. Poniewaz pierwsze

! Sformutowanie to, ku memu zdumieniu, nie
wystepuje expressis verbis w zadnym kanonicznym
opracowaniu dramatu greckiego. Zapamietatem
je jako poddawany egzaminowi termin techniczny
z wyktadu prof. Turasiewicza w zakresie litera-
tury greckiej okresu klasycznego. Dopuszczam,

ze jest koncepcja, ktéra mogta zosta¢ wyrazona

w jakiej$ pracy prof. Sinki, ale nie potrafie wska-
za¢ jej bibliograficznego adresu. Mozliwe zatem,
ze publikacja materialéw naukowych z tej sesji
bedzie oficjalnym wprowadzeniem tego pojecia do
naukowego obiegu.

znaczenia tego greckiego rzeczownika to
wlasnie piekno i porzadek, ewentualnie piek-
no, jakie z porzadku pochodzi (w greckiej
estetyce innego zreszta by¢ nie moze). Tak
jak w naszej ,kosmetyce” czy ,kosmetolo-
gii”. Z przymiotnikiem ,tragiczny” klopot
jest wigkszy: etymologicznie i pierwotnie
bowiem jest to jedynie przymiotnik utwo-
rzony od rzeczownika tragos — ,koziot”
i oznacza po prostu ,kozi” (np. tragikos tyros
to kozi ser). Stosunkowo wczeSnie jednak
— juz w dzietach Herodota i Ksenofonta —
funkcjonowat jako przymiotnik od tragoidia
lub tragoidos?, czyli ,zwiazany z tragedia,

2 Na temat etymologii tego stowa i jej znaczenia

w dyskusji nad zwigzkami tragedii z Dionizosem
zob. W. Burkert, Tragedia grecka i rytual ofiarny,
[w:] Antropologia antyku greckiego, red. Lengauer,
L. Trzcionkowski, Warszawa 2011, s. 432-452.
Nota bene rozwazania W. Burkerta bezdyskusyj-
nie dowodza, ze stowo ,tragedia” nigdy nie zna-
czylo i nie mogto znaczy¢ ,,piesn kozta”, co wbrew
nauce utrzymuja do dzisiaj podr¢czniki i — nieste-
ty — niektdre srodowiska teatralne.
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odnoszacy sie do tragedii” jako gatunku
literackiego i formy scenicznej. I taki jest
pierwotny sens przymiotnika ,tragiczny”.
Réwniez dosy¢ wezesnie — tzn. wspodlczesnie
z dramatem greckim pigtego wieku p.n.e. —
znajdujemy go jako okreslenie poety, ktory
pisze tragedie (tragikos poietes), a pOzniej tez
tragikos auletes lub synagonistes (odnosnie:
tragiczny auleta, czyli muzyk akompaniuja-
cy na aulosie, i tragiczny wspotzawodnik,
czyli wspélzawodnik w konkursie tragicz-
nym). Koncepcja tragicznosci funkcjonujaca
nie jako termin techniczny teatru (de facto
»ZWigzany z teatrem”), ale jako autonomicz-
na, zleksykalizowana idea o charakterze filo-
zoficznym, opisujagcym okreslone cechy ludz-
kiej kondycji i ludzkiego dziatania pojawia
sie u Arystotelesa, dla ktérego Eurypides jest
nawet tragikotatos, czyli ,najbardziej tragicz-
nym” z poetdw, co nie jest bynajmniej okre-
Sleniem wartoS$ciujacym calo§é dziatalnosci
poetyckiej autora, ale oznacza umiejetnosé
wywolywania najsilniejszej emocji zwigzanej
z teatralng partycypacja w losie bohatera.
Eurypides w opinii Arystotelesa jest naj-
bardziej tragicznym poeta (toayik@Tatog
TWV TOUT@V), poniewaz jego utwory sa
najbardziej tragiczne, co objawia sie gléwnie
w tym, ze zle sie koficza (,Dlatego w bledzie
sa ci, ktérzy zarzucaja Eurypidesowi, ze [...]
wiele jego tragedii koficzy si¢ nieszczeSciem™
[elg dvoTvxiav teAevtwow], tzn., ze w ble-
dzie sa ci, ktérzy z nieszczeSliwych zakon-
czeh czynig zarzut, poniewaz jest to zaleta).
Podstawowy aparat pojeciowy teorii
»kosmosu tragicznego” pochodzi od Ary-
stotelesa z jego Poetyki, do ktérej szczegdto-
wo zaraz powr6cimy. Obejmuje on schemat,
rame modalna, w jaka wpisuje sie dziatanie

3 Poetyka, 1453a 25 [przektad H. Podbielskiego
wg wydania: Arystoteles, Poetyka, przekt. H.
Podbielski, Wroctaw 1983, BN 11, 209, s. 37].
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postaci tragedii, uktadajacy sie w sekwencje
od proairesis (wyboru) do mathos (nauki, zro-
zumienia); losy bohatera rozpiete s3 pomiedzy
bl¢dnie dokonanym wyborem, badZ wyborem
opartym na zle rozpoznanych granicach wta-
snego losu, ktory jednakze pozostaje wolny,
az po akt zrozumienia popelnionego bledu.
Teologicznos¢ tej struktury wynika z prze-
konania, ze indywidualny btad bohatera jest
nie tylko jego osobistg sprawg i tragedia, ale
dotyczy naruszenia boskiego porzadku, na
ktorego strazy stoja bogowie i to oni wyzna-
czaja kolejne etapy tego schematu, prowadzac
go do naprawy porzadku przez cierpienie
i zrozumienie bledu.

2.

Pojecie ,kosmosu tragicznego” jako regu-
ty hermeneutycznej, ktéra otwiera na klu-
czowe pytania greckiego dramatu domaga
sie przypomnienia i przywrdcenia go do
powszechnego uzytku, do obiegu naukowego,
szkolnego, artystycznego, teatralnego. Przy-
wrbcenia wymaga, poniewaz jego zapomnie-
nie skutkuje istotnym zaburzeniem w twor-
czej recepcji kanonu. Przywilejem akademika
jest mozliwo$¢ odwotania si¢ do doswiadczen
dydaktycznych i kontaktow ze studentami
lub uczniami. Tak postepuje Eric R. Dodds
w eseju o Edypie Krdlu®, ktory jeszcze przy-
wotam, tak postepuje Albert Gorzkowski
w tekscie O tragedii greckiej — tragicznie. Czyli
jak o antyku pisac nie wolno’.

Gorzkowski pisze:

* Missunderstandings on Oedipus Rex, [w:]
Ancient Concept of Progress, Oxford, s. 64-77.

5 ,Ruch Literacki” XLII (2001), z. 2, s. 125-
1335, dostepny takze na stronie: http://www.
staropolska.pl/tradycja/starozytnosc/Albert_
Gorzkowski_01.html (8.10.2013).
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Na czym wiec polega istota tragizmu
w dramacie antycznym? Wedle odpowie-
dzi, jakich udzielaja najczeSciej ucznio-
wie czy juz studenci (a niejednokrotnie
i nauczyciele, jak mialem okazje sie prze-
konaé prowadzac zajecia na kursach pody-
plomowych), bohater tragiczny to czlo-
wiek ,,zniewolony” czy tez ,ograniczony”
przez bogdéw i fatum, stojacy przed jakims§
»tragicznym wyborem”, ktéry (bez wzgle-
du na to, co bohater wybierze) prowadzi
go do nieuchronnej kleski. Zawsze pada
przy tym okreslenie ,konfliktu dwoch
(réwnowaznych, stusznych) racji”, slysze¢
krétkie streszczenie Antygony i kilka stéw
o Edypie, pojawia sie pojecie kathar-
sis, w wyjatkowych przypadkach takze
hybris. Na pytanie: jakie pojecia — war-
tosci i kategorie — wspottworza koncepcje
tragizmu antycznego, nie otrzymuje zwy-
kle zadnej odpowiedzi®.

Pamigtam okres, ktéry poprzedzal publi-
kacje tego eseju. Pamietam, ze przeglada-
lismy z Albertem obowiagzujace wodwczas
podreczniki szkolne wszystkich poziomoéw
edukacji i wyniki tych kwerend utwierdzaty
nas w przekonaniu, ze dostep do najbar-
dziej przejmujacych tresci greckiego dra-
matu zostal jakby zablokowany systemowo.
Dzieci czytaja Antygone i Edypa pouczane ex
cathedra o zniewoleniu ludzkiego losu przez
fatum. Takie zniewolenie nie jest ani tra-
giczne, ani dramatyczne, nie moze poruszac,
nawet jesli wywoluje jakie§ formy empatii
ze skrzywdzonym, i to przez najwyzsze sily.
Taka lektura prowadzi jednak ostatecznie
do wniosku, ze dramat grecki niesie tresci
jedynie zalosne, a w efekcie moze lub musi
wywolaé tesknote za Swiatem bardziej wol-

¢ A. Gorzkowski, op. cit., s. 1.

nym oraz za taskg w sensie chrze$cijafiskim
czytang... | tutaj zaczyna sie spor i prawdzi-
wa tragedia recepcji.

3.

Wptywowe zdanie prof. Tischnera: ,,Chrze-
Scijaniska laska miata by¢ odpowiedzig na
okrutne fatum”’, przydatne w konstruowaniu
okre$lonej wizji antropologicznej o charak-
terze apologetycznym, mija sie z prawda
w ocenie religijnego doSwiadczenia czlowieka
antyku i tym samym wykrzywia fundamen-
talne struktury greckiego dramatu. Skutkuje
tez sprowadzeniem tragizmu do braku wol-
nosci 1 tym samym unicestwia samag istoteg
refleksji tragikéw nad skomplikowanymi rela-
cjami ludzi i bogéw. Przywrdcenie wiasci-
wych proporcji w analizie tekstéw antycznych
a takze w relacji kluczowych koncepcji antro-
pologicznych antyku i chrzescijafistwa z calg
zachodnia tradycja filozoficzng, wymaga pet-
niejszego uwzglednienia szerokiego kontek-
stu kulturowego — religijnego i filozoficzne-
go — wydarzenia teatralnego Aten V wieku
przed Chrystusem. Teksty wyrwane z tego
niepowtarzalnego residuum greckiego teatru
i ktamia, i traca site wyrazu.

4.

Koncepcja tragicznego kosmosu opiera sie
w gléwnej mierze na typologiach Arystote-
lesa z jego Poetyki i na jego podstawowych
pojeciach, ktére pozniej uksztattowaly niemal
wszystkie nurty interpretacyjne greckiej tra-
gedii. Niestety, czesto podzielily los wszyst-
kich pojeé, ktére wyrwano z kontekstu — staty
si¢ etymologiczng herezja.

Co intrygujace, nie przynalezy do nich
samo pojecie wolno$ci, majgce stowniko-
wy odpowiednik w greckim rzeczowniki

7 Spor o istnienie czlowieka, Krakow 1998, s. 131.



eleutheria i przymiotniku eleutheros®. Grecy
nie wypracowali w swoim ujmowaniu $wia-
ta wspélcze$nie rozumianego pojecia woli,
jak pisze Giovanni Reale w swojej historii
filozofii’.

Pojecia kluczowe w omawianej koncepcji
to: proairesis — wybor, hamartia — zbladzenie,
hybris — pycha, pathos — cierpienie i mathos
— nauka. Pierwsze z nich pozostaje najbar-
dziej zaniedbane w interpretacjach, chociaz
jest kluczowe. Upraszczajac obraz: bogowie
strzega integralno$ci $wiata, ludzie réwniez
dysponujg narzedziem, ktére pozwala im
te integralno$¢ zachowywaé — jest to sphro-
syne (taki rodzaj madrosci, ktéry pozwala
rozpoznal granice, jakich przekraczaé nie
wolno). Ludzie przez bledny wybér s3 nie-
stety w stanie dokona¢ wielkiego zbtadzenia
(he megale hamartia) i popas$¢ w hybris.
Zdefiniowana przez Ajschylosa w pierwszej
piesni choru w Agamemnonie zasada pathei

8 Pojecia te i ich funkcjonowanie w tekstach
dramatycznych Eurypidesa szczegétowo zbadat
Jakub Filonik w cyklu artykutéw (,,«Wolni zyjemy
dzigki niewolnikom»: O wolnosci w dramatach
Eurypidesa; cz. I: Wolnos¢ polityczna”, Nowy
Filomata 2/2007, s. 83-103; ,,«Nie ma czltowieka,
ktory bytby wolny»: O wolno$ci w dramatach
Eurypidesa; cz. II: Wolno§¢ egzystencjalna”,
Nowy Filomata 3/2007, s. 163-178; ,,<Teraz —
jak wida¢ — jam w niewoli losu»: O wolnosci

w dramatach Eurypidesa; cz. I1I: Wolnosé
metafizyczna i wolno§¢ absurdalna”, Nowy
Filomata, 4/2007, s. 243-255; tam tez zob.
podstawowg literature przedmiotu). Interesujace,
ze najczedciej w tragedii mamy do czynienia

z wolnoscia polityczng — zewngtrzng lub
wewnetrzng (jak wolno$¢ stowa) lub zwigzana

z relacjami spolecznymi (pan — niewolnik),

czy wreszcie z wolno$cig posiadania wtasnych
pogladéw, rzadko z wolnoécig w znaczeniu
egzystencjalnym czy metafizycznym.

? G. Reale, Historia filozofii starozytnej, przekl. E.
Zielifiski, tom V, Lublin 2002, s. 154.
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mathos — ,nauki przez cierpienie”!’

(»cierp
i cierpieniem ucz sie” w przektadzie Stefana
Srebrnego!!) jest drogg naprawienia naruszo-
nej integralnosci. W tej wizji czlowiek jawi sig
jako trwata, immanentna cze$¢ kosmicznego
porzadku. Ten schemat rozumowania wyraza
najglebsza tesknote, obecna juz w mysli weze-
$niejszych poetdéw, by wszelka niesprawiedli-
wos$¢ znalazta odptate.

5.

»Grecy VI iV wieku od dawna juz pasowali
sie z wielkim religijnym problemem: dlacze-
go bogowie zsylaja na ludzi cierpienie?”!?
Odpowiedzi poszukiwali Hezjod, Archiloch,
Semonides, Solon, Teognis, Simonides i Pin-
dar. Kazdy z nich odpowiadal nieco inaczej,
nieco inaczej tez odpowiadal na to pytanie
kazdy z trzech tragikéw, jednak to wiasnie
owo pytanie okresla zakres poszukiwan sensu
greckiego dramatu.

Poszukiwanie odpowiedzi na powyzsze
pytanie pozostaje zadaniem na wskro§ reli-
gijnym, teologicznym w swej istocie i takim
pozostaje u tragikéw — nawet jesli my$l teolo-
giczna kolejnych tragikéw ewoluuje.

Jednak caly klopot z kazda teologiczna
koncepcja i interpretacjg, przynajmniej po
Platonie i stoikach, tkwi w tym, ze z jakie-

10O zasadzie pathei mathos mamy po polsku dwa
opracowania monograficzne — prof. Maslanki-
Soro (Nauka poprzez cierpienie (pathei mathos)

u Ajschylosa i Sofoklesa, Krakoéw 1991) i mniejsze,
w formie artykutu Agnieszki Heszen (,,Nauka
poprzez cierpienie u Eurypidesa”, Zeszyty
Naukowe U], Prace Historycznoliterackie, 92-93
(1998), 5. 31-46).

1 Wers 177; w przektadzie s. Srebrnego
(Ajschylos, Tragedie, Krakéw 2005), sa to wersy
175-176, s. 366.

12W. Jaeger, Paideia. Formowanie czlowieka
greckiego, przekl. M. Plezia i H. Bednarek,
Warszawa 2001, s. 337.
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go$ powodu mamy glebokie przekonanie,
ze bogowie muszg by¢ sprawiedliwi. Starsza
grecka tradycja nie widziata takiej koniecz-
nosci. Eric Dodds odsyla do tyrady Achillesa
na boska niesprawiedliwos¢ z 24. ksiegi Iliady
oraz do biblijnej Ksiggi Hioba. ,Niewiara
w to, ze bogowie sa wedlug ludzkiej miary
sprawiedliwi, doskonale daje si¢ pogodzié
ze szczerg poboznoscig. «Ludzie — powiada
Heraklit — uwazajg jedne rzeczy za sprawie-
dliwe, inne za niesprawiedliwe, a w oczach
Boga wszystko jest pickne, dobre i sprawiedli-
we». Mysle, ze Sofokles zgodzitby sie z nim.
Bo, tak jak Heraklit, uwazal, ze istnieje na
Swiecie obiektywny porzadek, ktéry cztowiek
musi uznaé, cho¢ nie moze liczy¢ na to, ze
catkowicie go zrozumie”".

Tragedia byla — niezaleznie od stanowi-
ska w sprawie jej genezy — ,,rozbudowanym

”14 jak pisze Jacqueline

obrzedem religijnym
de Romilly, oraz czescig religijnej uroczysto-
Sci, ktorej intensywno$é, totalno§é i miara
zaangazowania przekraczaja wszystko, z czym
mogliby$my ja w oparciu nasze do§wiadczenie
religijne poréwnaé. W tej perspektywie reli-
gijny charakter ,tragicznego kosmosu” nabie-
ra nowego waloru. Problem wolno$ci wyboru
i odpowiedzialnosci za wlasne dziatania staje
sie bardziej zrozumialy: decyzja dziatania lub
zaniechania dzialania uderza w porzadek,
ktorego straznikami s ostatecznie bogowie.
Wszystkie nieporozumienia biorg sie z tego,
ze koniecznie chcemy, by greccy bogowie kie-
rowali si¢ nasza logika i naszym rozumieniem
sprawiedliwos$ci. Sytuacja jeszcze bardziej sie
komplikuje, kiedy temu chceniu, aby bogowie
postepowali tak lub inaczej, towarzyszy w nas

3 E. R. Dodds, op. cit., przekl. niepublikowany
na prawach r¢kopisu B. Bednarek.

4 Tragedia grecka, przekl. 1. Stawinska, Warszawa
1994, 5. 12.

juz to brak wiary w nich, juz to wiara w takie-
go boga, ktéry na pewno wszystko wie lepie;j.

6.

Starszy od Arystotelesa i blizszy tragikom
Platon koficzy swoje Pazistwo (ksiega X) opo-
wieScig o zolnierzu imieniem Er, kt6ry ginie,
a nastepnie, po dwunastu dniach, powraca do
zycia i opowiada, co ,widzial po tamtej
stronie”. Jest tam opisana wizja niemal
chrzescijafiskiego sadu, kar, odptat i nagréd,
i potworne spietrzenie eschatologicznych,
orfickich, teologicznych koncepcji platoii-
skich, ktérych nie sposéb tu przywotywac
i omawiadl. Jest tam réwniez jednak intrygu-
jaca wizja struktury Swiata, ktéry w swym
ksztalcie przypomina wrzeciono. To w nim
toczg sie ludzkie losy. Wrzeciono to opiera
sie na Koniecznosci (Ananke), a ludzkie losy
przeda trzy jej corki — Mojry: Lachesis, Kloto
i Atropos, ktdre $piewaja zgodnie z Syrenami,
chociaz Lachesis $piewa o przeszlosci, Kloto
o tym, co jest, a Atropos o tym, co bedzie.
Padaja tam tez stowa: ,,&petn d¢ adéomoroy,
v tip@v Kat atpalov nAéov Kat EAattov
avtng ékaotog €el. aitio éAopévov, 0eog
avaitiog” (w przektadzie Witwickiego:
»Dzielno$¢ nie jest u nikogo w niewoli. Kto ja
ceni wiecej lub mniej, ten jej dostanie wiecej
albo mniej. Winien ten, co wybiera. B6g nie
winien”; Paristwo, ks. X, 617e).

Platon powraca do dreczacego wszystkich
weczesniejszych poetéw kwestii koniecznosci
i winy'®, definiuje ja ostro, ale réwnocze$nie
pozostawia otwartg, umieszczajac j3 w kon-
tek$cie poetyckiej wizji. ,,Platon zachowuje
tak charakterystyczny dla Homera motyw
cztowieka, ktory bladzi pomimo uprzedniego

15 Przektad W. Witwickiego wg wydania: Platona,
Paristwo z dodaniem siedmiu ksigg Praw, tom 2,
Warszawa 1958, s. 87.

16 . Jaeger, Paideia, op. cit., s. 959.
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ostrzezenia za strony Boga”. Nieco dalej
Platon trzezwo zauwaza, ze zwykliSmy ,nie
sobie samym przypisywac swoje nieszczescia,
tylko obwinia¢ los i duchy, i wszystko inne,
zamiast samego siebie”® (00 yaxo éavtov
altiaoBat TV kak@v, AAAX TOXNV Te Kal
datpovac kat mavta uaAAov avl’ éavtov.).
W wizji Platona ten decydujacy, determi-
nujacy moment ,wyboru” jest cofniety do
jednej rozstrzygajacej chwili przed narodzi-
nami tutaj, na Ziemi. W tragedii natomiast
— powraca nieustannie.

7.

We fragmencie niezachowanej sztuki Eury-
pidesa Friksos (TrGR 820b") czytamy: jesli
istnieje los, nie s3 wcale potrzebni bogowie,
jesli za$ bogowie sg silni, los jest niczym”.

O owym losie Jacqueline de Romilly pisze:
»Mowiac, ze los czego$ chcial, po prostu
stwierdzamy, ze co$ sie stalo, ze czlowiek
przegral, ze zderzyl si¢ ze S$wiatem, kto-
rym nie moze wladaé”?’. Co sig stalo takie-
go, ze do dzisiaj piszemy na grobach ,los
tak chcial”, zdejmujac niejako réwnoczesnie
wszelka odpowiedzialno$¢ zaréwno z boga,
jak i tego, kto zginal, a w podejsciu do grec-
kiej tragedii natychmiast widzimy ,puppet
game” — nie ludzi, tylko pluszowe galganki,
ktére dyndaja na bozych sznurkach?

7. kolei Fedra na poczatku swej stynnej
przemowy w Hippolitosie (w. 373) Eurypide-
sa moéwi: ,,I zdaje mi sie, ze to nie z namystu
ludzie zle czynia, bo roztropnie mysli wielu

7 Tamze, s. 959.

8 Pasistwo, ks. X, 619c.

Y EL pév yao 1) toxn ‘'otiv, ovdev det Be@v, / el d
ot Beot 0Bévovory, ovdEV 1) TOXN. Wg wydania:

Tragicorum Graecorum Fragmenta, t. V/2
Euripides, Gottingen 2004, s. 865.

20 Op. cit., s. 160.
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z nich. Ale — na to trzeba zwazaé — co dobre,
wiemy i rozpoznajemy, ale nie czynimy”.
A Eurypidesowa Medea wyznaje ,wiem, na
jaka zbrodnie si¢ odwaze” (w. 1078-80). Nie
miejsce tutaj na bitwe na cytaty.

8.

Sposréd nowozytnych filozoféw tylko nie-
liczni podejmowali problem relacji miedzy
tragizmem i wolno$cig w bezposrednim kon-
tek$cie dramatycznych tekstéw starozytnej
Grecji. Szczeg6lng uwage zwraca Seren Kier-
kegaard, ktory systematycznemu namystowi
nad greckim tragizmem pos$wiecil caly jeden
rozdzial z Albo-albo. Jakkolwiek nie podjat
on sie jednoznacznego sformutowania relacji
miedzy wolno$cig a opatrznos$cig w greckim
dramacie, to jednak z przejmujaca trafnoscia
zdotal uchwyci¢ niejednoznaczno$é i nie-
zwyklo$¢é sytuacji cztowieka dysponujacego
swa wolno$cia w perspektywie nieuchron-
nego cierpienia z jednej, a niepojetego boga
z drugiej strony. Zerkajac w strone filozoféw,
jako filolog zyczytbym sobie, aby rozwazania
duniskiego mysliciela odbijaty sie wiekszym
echem w nowozytnej, filozoficznej refleksji
nad grecka tragedig. Ponizej zamieszczam
wypisy z tego rozdziatu z wltasnym komenta-
rzem; zdaje sobie sprawe z tego, ze Swietych
tekstach filozofii moge poruszaé sie z filozo-
ficzna niezgrabno$cia i brakiem filozoficznego
obycia. Pociesza mnie my§l, ze chyba trudno
byloby mi zada¢ mysli Kierkegaarda gwalt
wigkszy niz ten, jaki cierpia od filozoféow
greckie teksty zrodtowe. No i tak — oczywi-
$cie nie znam duniskiego, co nie dodaje mi
odwagi. Niemniej zaryzykuje.

Czesto nie wiemy, co tak naprawde sta-
nie sie konsekwencjg naszych wyborow, nie
znamy doktadnie ceny, jakg przyjdzie nam
za nie zaplacié¢. To jednak nie oznacza, ze los
lub rzadzacy losem bég igra z nami lub nas
zwodzi. Taka jest natura dziatan i wyborow.
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Wina bywa nie do kofica ,,niewatpliwa”; Kier-
kiegaard méwi: ,Jezeli bohater jest winien
niewatpliwie, to znika monolog, nie ma losu,
a mysl staje si¢ przejrzysta w dialogach, dzia-
tanie za$§ w sytuacji”?!.

By¢ moze racje ma Kierkegaard, ktory zdaje
sie sugerowaé, ze nasza przemozna potrzeba
odnalezienia i nazwania winy bohatera lub
choéby pomieszczenia jego winy w nieunik-
nionym fatum wynika z zagubienia i osa-
motnienia, z tego, ze ,nasze czasy [...] pozo-
stawiajg poszczegdlne jednostki catkowicie
samym sobie, tak iz w §ciSlejszym znaczeniu
jednostka staje sie wlasnym twoérca”??. Kier-
kegaard z genialng intuicja dotkngl waznego
zagadnienia: nasza potrzeba precyzyjnego
rozgraniczania osobistych wyboréw dokony-
wanych w wolnosci, od wolnosci i wszech-
mocy boga, w przekonaniu, ze ewentualny
konflikt tych dwdch musi oznaczaé zniewo-
lenie jednego z nich, jest cechg dominujaca
w naszej kulturze religijnej. DoSwiadczenie
religijne stalo si¢ bardziej przestrzenia moral-
nych wyboréw niz do§wiadczania boskosci.

»Wina tragiczna to wiecej niz tylko subiek-
tywna wina, bo jest grzechem pierworodny-
m”? pisze filozof. To wyjatkowy paradoks,
ze prostacka koncepcja o greckim prymity-
wizmie koniecznos$ci i wszechobecnym fatum
versus zbawiajacej wolnosci taski chrzeScijai-
skiej znajduje tak silne oparcie w koncepcji
teologicznej i antropologicznej, ktorej jadrem
jest tajemnica zbawienia, oparta na dwojakiej
i rownocze$nie dwoistej koncepcji grzechu
(tez hamartia): jednostkowego i pierworod-
nego. Obydwa posiadaja strukture expressis
verbis fatumiczng: nie mozna ich unikngé:

2L Albo-albo, tom 1, przekt. J. Iwaszkiewicz,
Warszawa 1982, s. 165.

22 Tamze, s. 168.

23 Tamze s. 169.

pierwszy jest konsekwencjg narodzin i dzie-
dziczenia skazy, drugi — wynika z nieuchron-
nosci tego pierwszego. Abstrahujac od escha-
tologii, jest jeszcze gorzej niz w przypadku
Edypa: owa taska de facto nie zmienia nic
w ludzkiej kondycji — przed grzechem (hamar-
tia) i tak nie ma ucieczki.

»Gniew bogbéw nie ma charakteru etycz-
nego”, pisze dalej filozof, Grek nie musi za
wszelka cene ocalaé boga przed nim samym,
tlumaczy¢ zawile jego postepowania, wyja-
$nia¢ sobie i swoim dzieciom, dlaczego bdg
—jak zydowski Jahwe — szuka zemsty za czyny
ojcoéw do trzeciego i czwartego pokolenia.

»Jedna tylko cecha rézni nasze czasy od
tamtych greckich, mianowicie ze nasze czasy
s3 smutniejsze, a tym samym glebiej zrozpa-
czone”?. Tragedia starozytna nie rozwineta
w dostatecznej mierze wyczerpujacej refleksji,
ktora by wszystko wyjasniata”. Otdz to.
Kiedy my patrzymy na cierpienie, koniecz-
nie musimy je rozumieé, musimy doklad-
nie porozdzielaé przyczyny i poprzypisywac
winy, znalezé miejsce wiasciwe dla boga
i ewentualnie szatana. Ani grecka tragedia,
ani grecka filozofia, ani tez grecka religia nie
miaty takich ambigji.

»Jezeli indywiduum jest catkiem bez winy,
tragiczne zainteresowanie upada, gdyz kon-
flikt tragiczny nie posiada wtedy rdzenia;
a jezeli wina indywidualna ma charakter
absolutny, nie interesuje nas ona jako trage-
dia”. Kierkegaard wyjatkowo trafnie opisal
dwie §ciany, od ktérych nieustannie odbijaja
sie nasze interpretacje greckiego dramatu.
Intrygujace, ze mimo usilnych staran filozo-
fow i teologdw, by site greckiego dramatu ste-
pié, zbanalizowac i zepchnad, teksty te jednak
nieustannie nam towarzyszg. Jak cudownie

2 Tamze, s. 158.

25 Tamze, s. 160.
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nieskuteczna potrafi by¢ teologia razem ze
swoja ancillg — filozofig. Cata w tym nadzieja.

9.

Szukanie wolnoSci dziatan bohateréw dra-
matu, ktéra jedynie moze sprawié, ze pozo-
stanie on zywy i silnie oddziatlujacy takze
dzisiaj, jest zadaniem tej sesji, takze w jej
cze$ci praktycznej; przy odrobinie wysitku
i uwaznej lekturze kosmos tragiczny odstoni
sie nam z calg przejmujacg moca swej prawdy
o cztowieku i jego wyborach; nie sposéb jed-
nak w tej perspektywie pomingé tu problemy
Edypa krdla, poniewaz jest on wyjatkowy,
a poszukiwania za wszelkg cene jego winy
i jego wolnych wyboréw, skuteczne w innych
wypadkach, spetzajg na niczym.

Tragedia grecka nie méwi o winie ani
karze, nie poszukuje sensu cierpienia ani
nie probuje porzadkowaé $wiata w opozycji
wobec boskiej wszechmocy i ludzkiej stabo-
Sci. Jest to tragedia o cierpieniu, ktérego nie
mozna wyjasnié. Jest o sytuacjach, w ktérych
stajemy wobec cierpienia w takiej postaci,
w jakiej pytanie o jego sens staje sie niemoz-
liwe.

Przytocze stowa kanonicznego, cytowane-
go juz powyzej tekstu Erica R. Doddsa?®:

Kiedy ostatnio mialem watpliwa przy-
jemno$§¢ przeprowadzani egzamindéw
wérdéd studentow pierwszego stopnia
w Oksfordzie, zadalem pytanie o Krdla
Edypa, ktoéry znajdowal si¢ na wykazie
lektur obowigzkowych. Brzmialo ono:
»W jaki sposob, jesli w jakikolwiek, tra-
gedia ta prébuje uzasadnié postepowanie
Boga wzgledem czlowieka?”. Bylo to tylko
jedno sposréd wielu pytafi do wyboru,

studenci bynajmniej nie byli na nie ska-

26 Op. cit., s. 64 i nast. Przektad jak wyze;j.
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zani. A jednak widocznie uznali je za
prezent i niemal wszyscy sprobowali na
nie odpowiedzieé. Porzadkujac ich prace
spostrzeglem, ze mozna podzieli¢ je na
trzy kategorie.

Kategorie te to: 1. Sztuka winy i kary (,,ma,
na co zastuzyl”), 2. Sztuka przeznaczenia
(»teoria marionetki i zniewolenia”), 3. Teoria
»czystego artyzmu” (ani 1, ani 2). Monogra-
ficzna praca Doddsa rozprawia sie z wszyst-
kimi trzema odpowiedziami, udzielajac wta-
snej: Edyp jest sztuka o wielkosci cztowieka.
Zgadzam sie z entuzjazmem, ale uwazam,
ze w perspektywie rozwazain o kosmosie
tragicznym mozna te odpowiedZ rozszerzyd,
dopetnié.

Pisze Dodds:

A jednak jest to [...] utwor o wielko-
Sci cztowieka. Edyp jest wielki, nie ze
wzgledu na pozycje spoleczng, bo jest
ona iluzoryczna i w pewnym momen-
cie przepada jak sen sptoszonego ptaka.
Jest wielki dzieki swej wewnetrznej sile,
ktéra sprawia, ze za wszelka cene dazyl
do prawdy, a gdy juz ja poznal, potrafil
przyjac ja i znie$¢. ,To brzemie jest moje
(¢his horror is mine) — krzyczy — i nikt poza
mna nie jest do§¢ silny, by je udzwignaé”
(1414). Edyp jest wielki, bo przyjmu-
je odpowiedzialno$¢ za wszystkie swoje
czyny, lacznie z tymi, ktére obiektywnie
sa najokropniejsze, lecz za ktére on sam
nie ponosi winy.

Dopowiedzialbym tutaj: wolno$é Edypa
polega na tym, ze przyjmuje on odpowie-
dzialnos¢ za wszystkie swoje czyny.

Jak spojrzymy na siebie z boku, to okaze
si¢, ze to my patrzymy na Edypa i calg grecka
tragedie jak dzieci, ktére muszg sprowa-
dzi¢ wszystko do ogarnialnych rozmiaréw.
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Postepujemy tak, jak to przewidzial Platon:
musimy znalezé winnego, poniewaz inaczej
nasz $wiat sie rozpada. Szukajac — obojetnie:
winy czy przeznaczenia — w jednakowym
stopniu rozmijamy sie z prawdg. Poniewaz
tragedia grecka jest czym$ wiecej niz katalo-
giem wystepkow za ktére musi nadej$é kara.
I chyba o tym wiemy, skoro nieustannie do
niej wracamy.

Prawda o tym, ze bég ma zawsze racje,
jest zbiezna z podstawowy zalozeniem teorii
kosmosu tragicznego. Jest zgodna z podsta-

wowym dogmatem kazdej religii. I to wiasnie

ona wprowadza w samo jadro najwiekszych
pytan teologicznych i filozoficznych, z ktory-
mi z réwna determinacja i réwnym niepowo-
dzeniem mierzyli si¢ autorzy Talmudu i tar-
gumoéw, chrzedcijaiiscy komentatorzy Biblii
z Orygenesem i Augustynem na czele czy
wreszcie nowozytni mySliciele miary Emila
Fackenheima, ktoérzy dopytuja sie o boska
wszechmoc i ludzka wolno$¢ w perspekty-
wie Holokaustu. Jedno jest pewne: Edyp
nie jest marionetka w rekach bogdéw, a jego
péiniejsze losy przekonuja, ze bogowie go
nie opuscili.

KRZYSZTOF BIELAWSKI (1969) - adiunkt
w Instytucie Filologii Klasycznej U], absolwent
wydziatu teologicznego PAT, wyktadowca kra-
kowskiej PWST, patrolog, tlumacz, wspotzato-
zyciel i wieloletni redaktor naczelny Wydawnic-
twa Homini. Redaktor naukowy serii monografii
humanistycznych w Wydawnictwie Homini. Affi-
liated Fellow Akademii Amerykanskiej w Rzy-
mie, stypendysta m.in. Fundacji na Rzecz Nauki
Polskiej, Fundacji Batorego, Fundacji z Brzezia
Lanckorofiskich. Zajmuje si¢ badaniami nad leksy-
kografig grecka, antycznymi fragmentami muzycz-
nymi, kultami misteryjnymi oraz zwigzkami trage-
dii z teologia. Wydal: Terminy rytualno-kultowe
w tragedii greckiej epoki klasycznej (2004), Teksty
poetyckie greckich fragmentéw muzycznych (2012),
Ani swigty, ani spokdj. Sylwy religijne — antyk,
chrzescijarnstwo (2013). Mieszka w Krakowie.
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Dionizos
W

okresie najbujniejszego rozkwitu
kultury greckiej, czyli w epoce klasycznej
(V-IV w. p.n.e.), ale takze i dlugo potem,
Ateny byly niewatpliwie najwazniejszym
w catym $wiecie hellefiskim o$rodkiem kultu
Dionizosa, a $wieta dionizyjskie (Wielkie
Dionizje, zwane tez Miejskimi, a doktadniej,
zgodnie z uzusem jezykowym Atefnczykéw
- ,w miedcie”) byly nie tylko najwazniejsza
w kalendarzu liturgicznym polis Ateficzykéw
uroczysto$cia o charakterze religijnym, ale
i politycznym wydarzeniem promieniujagcym
daleko poza jej granice, przyciggajacym przy-
bysz6w i znanym oraz odnotowanym chyba
na zawsze i niemal wszedzie ze wzgledu na
agon teatralny znajdujacy sie w centrum
obchodéw dionizyjskich.

Tymczasem zawdzieczaly przeciez Ateny
swoja potege i powodzenie eponimicznej
bogini miasta, znajdowaly sie pod jej szcze-
gblng opieka, a centrum religijnym polis byta
$wiatynia Ateny Polias, polaczona z miejscem
kultowym herosa Erechteusa-Erichthoniosa
i Posejdona, drugiego dobroczyficy Aten-
czykéw rywalizujacego z Ateng w mitycz-
nym czasie poczatku o posiadanie miasta
(budowla na Akropolu, znana nam dzi$ jako
Erechtejon, w ksztalcie pochodzacym z dru-
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Atenach

WtODZIMIERZ LENGAUER

giej polowy V w. p.n.e.). Doroczne $wie-
to Panatenajéw (obchodzone co cztery lata
uroczyScie jako Wielkie Panatenaje) nigdy
jednak nie zyskalo takiego znaczenia i stawy
jak coroczne Wielkie Dionizje. Te za$ zacho-
waly w V wieku charakter gleboko religijny,
a nie ulega tez dzi§ watpliwosci, ze i przed-
stawienia w trakcie $wieta (wystepy chérow
$piewajacych dytyramby, komedie, tragedie
i towarzyszacy im dramat satyrowy) mialy
taki sam wymiar religijny, jak i uroczysta pro-
cesja (pompe) oraz skladanie ofiar pierwszego
dnia $§wigt. W mieScie Ateny najwazniejszy
wydaje sie zatem kult Dionizosa, a nie bogini
— opiekunki miasta. Nie sposéb nie postawic
pytania o przyczyny takiego stanu rzeczy.
Rekonstrukcja tego najwazniejszego
w calym Swiecie greckim §wieta dionizyjskie-
go nie przestaje by¢ przedmiotem kontrower-
sji, budzi ciaggle wiele niejasnosci i zreszta, jak
sie zdaje, wobec stanu zZrodel skazana jest na
niepowodzenie, a w kazdym razie nie da si¢
w tym przedmiocie osiggnaé pelnej jasnosci
i zgodnego pogladu wszystkich badaczy zaj-
mujacych sie czy to teatrem, czy dramatem,
czy kultem Dionizosa, czy heortologia atei-
ska. Podobnie rzecz si¢ ma z ciagle aktualnym
pytaniem o zwigzek przedstawien teatralnych
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(tak tragedii, jak i komedii) z kultem Dionizo-
sa i o religijny charakter teatru, znajdujacego
si¢ przeciez na terenie temenos Dionizosa.
Ostatnia proba podjecia catosci problematy-
ki, z wysunieciem fascynujacych wnioskéw
jednoznacznie wskazujacych na autentycznie
i gleboko religijny, konsekwentnie powiazany
z Dionizosem charakter tragedii V wieku
p.n.e., byla znakomita ksigzka niedawno
zmarlej wybitnej uczonej angielskiej!, ktéra
jednak spotkala si¢ tak z entuzjazmem, jak i z
pewnym (chyba jednak w niektérych punk-
tach uzasadnionym) sceptycyzmem?.

Jednak w kilku przynajmniej kwestiach
wszyscy chyba badacze s3 zgodni. Wielkie
Dionizje uwaza si¢ powszechnie za $wieto
Dionizosa o przydomku Eleuthereus (czyli
»pochodzacy z Eleutherai”, miejscowosci na
pograniczu attycko-beockim), znany nam
obecnie (wprawdzie do$¢ stabo) charakter
i ramy organizacyjne ma ono od czaséw
Kleisthenesa, czyli od mniej wiecej kofica
VI - poczatku V wieku p.n.e. (dopiero po
reformie administracyjnej Kleisthenesa moz-
liwy byl agon dytyrambéw, w ktérym braty
udziat chéry chtopcéw i mezezyzn wylonione
ze stworzonych przez tego polityka dziesi¢ciu
fyl), jego najwazniejszym elementem jest uro-
czysta procesja (pompe) z ofiarami, poza nig
i moze raczej w ktérym§ innym dniu wyste-
puje karnawatowy niemal pochdd podpitych
uczestnikdw (komos), nastepnie, pierwszego
dnia przedstawiefi wystepuja chory dyty-

! Ch. Sourvinou-Inwood, Tragedy and Athenian
Religion, Lanham 2003.

2 Por. recenzje: Ch. Delattre, ,,Bryn Mawr
Classical Review”, 2003.09.33 oraz s. Scullion,
»Classical World” 2005, nr 99, s. 89-90. Warto
tez przywolaé wezesniejszy od tej ksigzki artykut
Sculliona: Nothing to Do with Dionysos. Tragedy
Misconceived as Ritual, ,The Classical Quarterly
2002, nr, 52, 5. 102-137.
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rambiczne, potem za$§ wystawia sie komedie
i tragedie’. Swicto obchodzi si¢ w atefiskim
miesigcu elaphebolion, mniej wigcej wedlug
naszego kalendarza w koficu marca (jednak
juz dyskusyjne jest, ile dni zajmowata cato§é
obchodéw poczynajac od proagonu, na kto-
rym dopuszczeni do konkursu poeci wstep-
nie prezentowali swoje sztuki, podobnie jak
i to, czy wlasnie juz proagon zaliczy¢ mozna
do okresu §wigtecznego, a takze, kiedy i w
jaki spos6b nastepowalo przeniesienie posagu
Dionizosa, wynoszonego wczeSniej do gaju
Akademosa, do temenos Dionizosa i jakie
obrzedy towarzyszyly temu wydarzeniu).
Poza tym pozostaje do wyjasnienia i zmiesz-
czenia w ewentualnej rekonstrukcji cate mno-
stwo innych szczegb6téw rozproszonych po
réznych, najczesciej fragmentarycznie tylko
znanych zrédtach.

Wazniejsze jednak od zebrania i wyja-
$nienia szczegdtow jest ustalenie ogdlnego
charakteru $wieta. Zasadniczo Ateficzycy, jak
i inni Grecy, uroczyste obchody $wiateczne
(heorte) organizowane przez wladze pafi-
stwowe wigzali z wydarzeniami z odlegle;j,
mitycznej przeszlosci, ktére to wydarzenie
mialy przypominaé, upamietniaé i niejako
powtarzaé odbywane uroczystosci. Dotyczy-
o to zreszta takze wydarzen historycznych,
jak chociazby doroczne ofiary dla Artemis
Agrotera w rocznice bitwy pod Maratonem
(Psedo-Arystoteles, Athenaion Politeia 58,1%).

3 Sposrdd wielu rozmaitych i réznigcych sie
miedzy sobg rekonstrukeji przebiegu $wieta
przywoluje si¢ dzi$ najcze¢sciej: A-W. Pickard-
Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens,
revised by J. Gould, D.M. Lewis. Oxford

1968, s. 57-66. Zob. tez Ch. Sourvinou-Inwood,
op. cit., s. 99-100.

4 Por. komentarz Rhodesa ad loc (P.J. Rhodes,
A Commentary on the Aristotelian Athenaion
Politeia, Oxford 1981, s. 650).
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Klopot jednak w tym, ze i aition $wieta,
znany zresztg praktycznie z jednego, pdzne-
go zrédia’; nie jest catkiem jasny, a méwiac
dokladniej — niezbyt jasno rysuje si¢ na tle
innych mitéw o przybyciu Dionizosa do Aten.
Ot6z jako pierwszy niejaki Pegasos miat spro-
wadzi¢ posag (agalma) Dionizosa z Eleutherai
i w ten sposéb rozpoczaé¢ w Atenach kult
tego boga. Sformutowanie scholiasty (ouk
edeksanto meta times ton theon) wskazuje,
ze w Atenach nie znano dotagd Dionizosa
i mieszkaficy nie oddali czci bostwu, nie
chodzito zatem o samo jego wyobrazenie,
ale o uznanie boga. Nadeszta dotkliwa kara
w postaci przykrego schorzenia aidoia mez-
czyzn (zapewne satyriasis), ktore ustgpito po
zasiegnieciu rady wyroczni i wprowadzeniu
od tego czasu obchodéw ku czci boga z uzy-
ciem sporzadzanych prywatnie i takze przez
polis phalloi.

W tym miejscu pozostawmy na razie na
uboczu kwestie procesji fallicznych i w szcze-
go6lnosci phalloi w pompe dionizyjskiej na
Wielkich Dionizjach®, rozwazmy tylko sama
historie Pegasosa i mityczne poczatki kultu
Dionizosa niezaleznie od historycznego
wydarzenia, jakim bylo zorganizowanie Miej-
skich Dionizjéw. Niestety, znowu jesteSmy na
gruncie bardzo niepewnym, bowiem atefiski
mit Dionizosa (a raczej — opowiesci o jego
przybyciu do Aten) znamy tez tylko ze szczat-
kowo zachowanych i pdéznych zrédel, choé
prawdopodobnie historia ta byta doktadnie
oméwiona w dziele Philochorosa, z ktérego
znamy tylko fragmenty’. Trzeba przy tym

5 Scholia in Aristoph, Achar. 243.

¢ Por. L. Deubner, Attische Feste, Berlin
1956, s. 141.

7 Por. Philochoros, frg. 5-7 i komentarz Jacoby’ego
ad loc. (F. Jacoby, Die Fragmente der griechischen
Historiker [dalej FGrH], Dritter Teil. Kommentar.
Bd A, Leyden 1954, s. 267-275).
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pamietaé, ze nasi autorzy (Pseudo-Apollodo-
ros, Pauzaniasz, a takze juz Philochoros) pisa-
li w czasach, gdy do$¢ powszechnie przyjmo-
wano mit o dwéch co najmniej Dionizosach
— tebafskim (synu Semele) i tzw. orfickim
(synu Persefony), roznie je taczac i ttumaczac.

Aition Miejskich Dionizjéw w streszczeniu
scholiasty (ktérego zreszta interesuje phal-
los, a nie Dionizos) nie jest w zaden spo-
s6b datowany. Musial by¢ on jednak dobrze
w Atenach znany, a samo wydarzenie taczo-
no z czasami kréla Amfiktyona. Wynika to
z relacji Pauzaniasza (I 2,5), ktéry opisuje
budynek (oikemna) umiejscowiony za teme-
nos Dionizosa z przydomkiem Melpomenos
w jednym z portykéw przy drodze Dipylonu
do agory. Ta zapewne niewielka kapliczka
miescifa liczne posagi gliniane. Wéréd nich
byl ,,Amfiktyon, krol atefiski, goszczacy mig-
dzy innymi bogami takze Dionizosa”. Dalej
Periegeta dodaje: ,Jest tam takze przedsta-
wiony Pegazos z Eleuteraj, ktory pierwszy
wprowadzil do Aten religi¢ boga Dionizosa,
a to za sprawg wyroczni delfickiej, ktéra mu
przypomniala o bytnosci ongi$§ tego boga

w Attyce za czaséw Ikariosa™®

. Jest to zatem
przede wszystkim wazny $lad mitu przypi-
sujgcego szczegdlng role w zyciu religijnym
polis wihasnie krolowi Amfiktyonowi, ktéry
mial ,,gosci¢” bogéw (nie tylko Dionizosa).
Krél ten jednak byt z Dionizosem szczegdlnie
zwigzany — bog osobiscie mial go nauczyé
mieszania wina z wodg i picia zmieszane-
go napoju’, skad zyskal przydomek Orthos
(»prosto stojacy”, ,wyprostowany”).

8 Przeklad polski: Pauzaniasz, Wedrdwka
po Helladzie. W swigtyni i w micie. Przel. ].
Niemirska-Pliszczyfiska, Wroctaw 1973, s. 32.

° Philochoros FGrH 328 F15b (= Ath. II 38c. Por.
polski przektad: Atenajos, Uczta medrcéw, przet.
K. Bartol, J. Danielewicz. Poznan 2010, s. 137).
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Pauzaniasz jednak zna wyraznie rozne mity,
ktore dosé beztrosko kontaminuje, albo moze
zna histori¢ laczaca w jaki§ sposéb rozne
tradycje. Nie tylko bowiem, jak sie zdaje,
polaczyt z Amfiktyonem Pegasosa (czyli kult
Dionizosa z przydomkiem Eleuthereus datuje
na t¢ epoke), ale uznal, ze przybysz z Eleu-
therai wprowadzil wprawdzie pierwszy kult
Dionizosa, bog byl jednak wcze$niej oso-
biscie w Attyce ,za czaséw Ikariosa”. Ta
ostatnia wzmianka Pauzaniasza prowadzi do
bardzo popularnego od epoki hellenistycznej
mitu zwigzanego z Erigone, postacig spopu-
laryzowang przez Eratosthenesa, cho¢ mit byt
z pewnoscig wczesniejszy. Streszcza go (czer-
piac z Eratosthenesa) Pseudo-Apollodoros (II1
14,7). W tej wersji Dionizos przybyt do Attyki
po raz pierwszy za kréla Pandiona i nauczyt
uprawy winnej latoro$li oraz wyrobu wina
wiasnie Ikariosa, ktérego zaproszeni goScie
spili sie do nieprzytomnoSci i zostali uznani
przez krewnych za otrutych przez gospoda-
rza. Ikariosa spotkata Smier¢ z rak msciwych
krewniakéw jego gosci, Erigone powiesila sie
Z rozpaczy.

Za czaséw lkariosa nie bylo zatem mowy
o kulcie Dionizosa, ktéry wprowadzil dopie-
ro Pegasos. Szkoput jednak w tym, ze wedtug
chronologii kréléw ateniskich, ktorg postuguje
sie¢ Pseudo-Apollodoros, Amfiktyon (powia-
zany przez Periegete z Pegasosem, co, jak sie
zdaje, bylo tez opinig Ateficzykdw znajacych
rzezby, o ktérych Pauzaniasz pisze) panowat
weczesniej, to typowy ,krél poczatkéw” (Pau-
zaniasz pisze o goszczeniu przez tego wladce
bogdéw, musiaty by¢ to zatem czasy, w ktorych
$miertelni spotykali si¢ oko w oko z bogami),
czasem uwazany za syna Deukaliona, w Ate-
nach (wedlug Pseudo-Apollodorosa III 14,6)
panujacy jako drugi krél po Kekropsie i uwa-
zany czasem za zrodzonego z ziemi, podobnie
jak 1 jego poprzednik. Tymczasem Pandion,
za ktorego panowania Ikarios mial przyjac

Dionizosa (w tym samym czasie przybyta do
Attyki Demeter i stala sie goSciem Keleosa
w Eleusis), byt nastepca Erichthoniosa, czyli
trzecim krélem po Amfiktyonie. Pegasos nie
mogt wiec byé wspolczesnym Amfiktyono-
wi, a wizyta Dionizosa u Ikariosa za kréla
Pandiona nie byla jego pierwsza obecnoscia
w Attyce. Trzeba zatem stwierdzié, ze nie-
zaleznie od osoby Pegasosa mity atefiskie
znaja przynajmniej dwukrotne odwiedziny
Dionizosa — za Amfiktyona i za Pandiona. By¢
moze historia Pegasosa jest (lub byta) od nich
niezalezna i stuzyla tylko wyjasnieniu obec-
nos$ci phalloi w procesji na Miejskich Dioni-
zjach. Zreszta laczac wzmianke Pauzaniasza
z opowies$cig Apollodorosa, mozna przyjac
istnienie historii (moze raczej — wyobra-
zi¢ sobie sposdb, w jaki Ateficzycy mogli
taczy¢ te rézne opowiesci), w ktorej kolejne
pobyty Dionizosa i wprowadzenie jego kultu
utozylyby sie w do$¢ spdjng catosé: oto za
Amfiktyona bég byt tylko gosciem kroéla, by¢
moze podarowal mu swoéj napitek i nakazat
mieszaé z woda, ale nie zdradzil tajemnicy
jego przygotowywania. Pojawil sie po raz
wtéry, za Pandiona, ale zostal przyjety tylko
przez Ikariosa, ktérego nauczyl wytwarzania
wina. Ale i tym razem nie nastgpito uczczenie
go jako boga, nie od razu zrozumiano tez jego
dar, ktéry poczatkowo uznano za trucizng (co
moze wprawdzie dziwié, jezeli juz Amfiktyon
wprowadzil picie wina zmieszanego z wodg).

W kazdym razie zapewne od wizyty
u Ikariosa datowali Ateficzycy znajomos$¢é
wina i uprawe winnej latoro§li, co nastgpito
w tym samym momencie, w ktérym Deme-
ter nauczyla ich uprawy zboza. Byé moze
jednak nadal nie czczono Dionizosa jako
boga, w przeciwnym razie nie bylby zrozu-
mialy kolejny incydent, kiedy to w sumie po
raz trzeci przybyt do Aten. Stalo si¢ to, gdy
juz byl czczony w Eleutherai, do Aten spro-
wadzono tylko jego posag i wtedy zdarzyta
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sie wspomniana wyzej historia prowadzaca
do ustanowienia fallicznej procesji na jego
cze$¢. Moze jednak ten mit dotyczyt tylko
wprowadzenia jej do miasta, co mogloby
znaczy¢, ze boga uznawano juz na terenach
wiejskich, gdzie uprawiano winng latorosl.
Na taka rekonstrukcje pozwala okolicznosé,
ze Pauzaniasz nie pisze wyraznie, jakoby
Pegasos i Amfiktyon byli sobie wspodlcze-
$ni, choé z drugiej strony mieszanie wina
z woda, wprowadzone przez Amfiktyona,
zdaje sie zaktada¢ umiejetno$é wytwarzania
trunku...

Charakterystyczng i bodajze najwazniejsza
cechg mitu dionizyjskiego, ktéra uznaé mozna
za mitologem konstruujacy historie boga, jest
motyw niepoznania, nieprzyjecia, odrzucenia
béstwa, co jest §wiadectwem bledu ludzkiego
i niemozno$ci poznania dobra, ktére przynosi
z sobg bog. Stan mania, w jaki wprawia on
wiernych, zaliczyl Sokrates do najwiekszych
débr, obok daréw Apollona i Erosa'?, ale nie
wszystkim dane jest poznaé ja i zrozumied.
Do takiej wtasnie historii da sie sprowadzi¢
fabule (mythos, méwiagc terminologia Ary-
stotelesa) Bachantek Eurypidesa. Pojawia si¢
ten motyw juz w pierwszej w literaturze
greckiej opowiesci o Dionizosie — w Iliadzie
Homera (VI 130-140). Naturalnie idzie za
tym kara, do$¢ tagodna w wypadku historii
Pegasosa, okrutna w wypadku tak Likurga
u Homera, jak i Pentheusa z mitu znanego
Eurypidesowi (a wcze$niej takze i Ajschylo-
sowi). Obu spotkala straszna §mier¢ poprzez
sparagmos (Pentheus rozerwany na so$nie,
Likurg, dobrowolnie poddajacy sie wyro-
kowi, przez konie), a takze zaglada rodziny

10 Platon, Faidros 244A -245A 1 265B (przektad
polski: Platon, Faidros, przel. L. Regner,
Warszawa 1993, s. 27-28 i s. 57). Zob. tez E.R.
Dodds, Grecy i irracjonalnosé, przel. J. Partyka,
Bydgoszcz 2002, s. 58-85.
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(Likurg w szale zabit wlasnego syna, Agaue,
wprawdzie wedlug poéznej wersji, uciekla
z Teb i wstawila sie kolejnym mordem).

Nawet w wypadku Eleutherai, gdzie wedlug
mitu kult Dionizosa wyprzedzat atefiski, spo-
tykamy ten sam motyw. Oto corki Eleuthera
(heros eponimiczny Eleutherai, syn Apollona)
ujrzaly zjawe (phasma) Dionizosa majacego
na sobie czarng kozig skore i z tego powodu
wy$mialy boga. Za kare Dionizos zestal na
nie szalefistwo (mania), ktére ustgpilo po
wprowadzeniu przez Eleuthera kultu tego
boga'l. Ten sam schemat wystepuje w opo-
wieSci o cérkach Miniasza, najlepiej znanej
z Owidiusza'? i Projtydach, ktére, wedlug
$wiadectwa Pseudo-Apollodorosa, juz Hezjod
taczyl z Dionizosem (inna wersja szalefistwo
corek Projtosa ttumaczyta obraza i gniewem
Hery)'3. W kazdym z tych wypadkéw historia
taczy sie z wprowadzeniem czy wytlumacze-
niem skomplikowanego rytuatu, ktéry moze
juz w czasach autoré6w naszych zrédel nie
wystepowal, albo by¢ niezrozumialym (w
szczegblnosci dotyczy to Projtyd i postaci
Melampusa, w ktorej to historii doszukaé sie
mozna $ladéw scenariusza dawnych rytow
przedmalzeniskich lub wrecz inicjacji mto-
dziezy przede wszystkim zefiskiej, ale z udzia-
tem takze i chtopcow!®).

Opowie$é pozornie podobnego rodza-
ju (mtode dziewczeta i Dionizos) musiata

1 Suidas (Suda) sub Melan

12 Met. IV 1-54 1 389-415 (przektad polski:
Owidiusz, Metamorfozy, przet. A. Kamieniska
i s. Stabryta. Wroctaw 1996, s. 88-90 i 101-102).

13 Pseudo-Apoll. 1T 2,2

4 K. Dowden, Death and the Maiden. Girls*
Initiation Rites in Greek Mythology, London
1989, s. 72-83. Zob. tez R.A.S. Seaford, The
Eleventh Ode of Bacchylides. Hera, Artemis, and
the Absence of Dionysos, ,The Journal of Hellenic
Studies” 1988, nr 108, s. 118-136.
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wystepowaé takze w Atenach. Dotyczyta
corek niejakiego Semachosa. Bog ukazat sie
takze im, ale w odréznieniu od dziewczat
z Teb lub Orchomenos (Minyady) czy Argos
(Projtydy) przyjety go zyczliwie, za co zosta-
ty (wszystkie trzy lub tylko jedna z nich)
nagrodzone kaptanstwem w kulcie boga.
Opowies¢ ta stanowi aition nazwy aten-
skiego demu Semachidai, a moze réwniez
taczono ja z rodem, w ktérym dziedziczna
byta jaka$§ zwigzana z Dionizosem funkcja
religijna (corki Semachosa zostaty, wedlug
Stefana z Bizancjum, kaptankami boga)’’.
W kazdym razie jest to §lad kolejnego mitu
o przybyciu Dionizosa do Aten czy Attyki,
zapewne w pelnej wersji wyjasniajacego
takze poczatki jego kultu inaczej niz historia
Ikariosa i Pegasosa.

Christiane Sourvinou-Inwood nader traf-
nie wskazuje, ze ,we note the tendency
to multiply the arrivals of Dionysos in
Attica”'®. Uczona zauwaza tez, ze te liczne
i zapewne zasadniczo rézne, niezalezne
od siebie opowiesci skonstruowane zostaty
wokot rozmaitych kluczowych motywow
— przybycie boga, przyniesienie posagu,
nauczenie uprawy i1 wytwarzania wina,
nauczenie mieszania wina. W sumie daja
one obraz bostwa, ktére osobiscie zjawia sie
u ludzi, ofiaruje im swoj dar, uczy, jak sie
z nim obchodzié¢ i wreszcie zyskuje nalezng
mu pozycje i cze$é boska tak na szczeblu
lokalnym (historia cérek Semachosa zwia-
zana jest z konkretnym demem, podob-
nie jak i Ikariosa, ktéry jest eponimem
demu Ikaria), jak i na poziomie catej polis
(ustanowienie Dionizjéw w konsekwencji
czynu Pegasosa). Jest to zatem bdg, ktory

15 Por. 1. Toepeffer, Attische Genealogie. Berlin
1889, s. 292-293; Ch. Sourvinou-Inwood, op.
cit., s. 105-106.

16 Op. cit., s. 105.

osobiScie w rdézny sposdb i wielokrotnie
nawiedzal mieszkancow Attyki, troszczyt
si¢ o ich pomy$lnos¢ i zastuzyl na szczegdlna
wdzigcznos§é. Odpowiada to znakomicie epi-
demicznej i epifanicznej naturze Dionizosa,
ktérego przybycie do $wiata ludzi jest sta-
tym elementem zwiazanych z nim mitow'”.
Wierzenia Grekéw nie wykluczaly nigdy
bezposredniego kontaktu ludzi z bdstwami
i obecnosci bogdéw wsrdd ludzi, choé zarazem
zawieraly przekonanie o zasadniczej réznicy
miedzy $miertelnikami i nie$miertelnymi's.
Z takiego przekonania wyrastal znany i cze-
sto w roznych poleis i wobec réznych bostw
oraz heroséw praktykowany obrzed theok-
senia'®. Rytual przyjecia boga w Atenach ma
w wypadku Dionizosa szczegdlny charakter.
Entuzjastyczne przyjecie w Atenach Deme-
triosa Poliorketesa w roku 291 (lub 290)
p-n.e. jest wydarzeniem wielekro¢ juz anali-
zowanym przez badaczy, przede wszystkim
ze wzgledu na zachowane w Zrédlach relacje
i przekazany przez Athenajosa za Durisem
z Samos (VI 63; 253 d-f) hymn ityfalliczny
wykonany przez atefiski chér na jego czesSc.
Doznat on czci boskiej i w jaki§ sposob utoz-
samiano go z Dionizosem, czy moze raczej
widziano w nim epifanie boga, cho¢ zrazem
mogly to by¢ jedynie pochlebstwa Ateficzy-
kéw skazanych na laske Demetriosa, ktéry
jednak §wiadomie je wykorzystywat i nie miat

7 Ch. Sourvinou Tragedy, op. cit., s. 106.

8 Por. W. Lengauer, Czlowiek a bogowie.
Kontakty z béstwem w wierzeniach greckich

[w:] Antropologia antyku greckiego. Zagadnienia
i wybdr tekstéw, oprac. W. Lengauer, L.
Trzcionkowski, Warszawa 2011, s. 237-

249; V. Platt, Facing the Gods: Epihany and
Representation in Graeco-Roman Art., Literature
and Religion, Cambridge 2011.

Y Por. M.H. Jameson, Theoxenia [w:] R. Higg
(ed.) Ancient Greek Cult Practice from the
Epigraphical Evidence. Stockholm 1994, s. 35-57.



nic przeciwko temu, by za boga uchodzi¢?°.
Plutarch przy tej okazji przypomina dekret
atefiski, wydany zapewne przy okazji wcze-
$niejszej obecno$ci Demetriosa w Atenach
wiosng 295 r. p.n.e., w ktérym postanowio-
no podejmowaé go kazdorazowo, ilekro¢
przybedzie do Aten, ,zgodnie z obrz¢dami
goscinno$ci przystugujacymi Demeter i Dio-
nizosowi” (tois Demetros kai Dionysou kse-
nismois)*'. Wystepujacy tu termin ksenismos,
ktéry oddaje przez ,obrzedy goScinnosci”,
jest w grece w kontekscie religijnym raczej
rzadki??, ale bez watpienia oznacza tu przy-
jecie bostwa (lub herosa), czy kogo$ za nie
uwazanego, jak ,goscia” (ksenos) i w zwigzku
zZ tym stosowne ugoszczenie przyjmowanego.
Jesli idzie o Demeter, to za jej ksemismos
zapewne uwazano misteria eleuzynskie, moze
takze niezalezne od nich Eleusinia?’, nato-
miast obrzed goszczenia Dionizosa to, wedlug
Sourvinou-Inwood wtas$nie Wielkie Dionizje.
A zatem to $wieto mialo nie tylko upamietnié
wydarzenie z mitycznej przeszlosci i spro-

20 Zob. A. Chaniotis, The Ithyphallic Hymn for
Demetrios Poliorketes and Hellenistic Religious
Mentality [w:] I.P. Panagiotis, A.S. Chankowski,
C.C. Lorber (ed.) More than Men, Less than Gods.
Studies on Royal Cult and Imperial Worship.
Proceedings of the International Colloquium
Organized by the Belgian School at Athens
November 1-2, 2007. Leuven 2011, s. 157-195.
Polski przektad hymnu: Atenajos, Uczta medrcow
(por. wyzej, przyp. 9) s. 499-500. Zob. tez: A.
Swiderkéwna, Bogowie zeszli z Olimpu. Bostwo

i mit w greckiej literaturze swiata hellenistycznego.
Warszawa 1991, s. 12-21.

2! Plut. Demetrios 12,1

22 Por. odpowiednie hasto w podstawowym dzi§
stowniku translacyjnym greki: A Greek-English
Lexicon, by H.G. Liddell, R. Scott. A New
Edition by H.S. Jones. Oxford 1925 i kolejne
wydania, s.v.

23 L. Deubner, Attische Feste (zob. wyzej, przyp.
6), s. 91
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wadzenie posagu boga, lecz byto corocznym
Swietem epifanii dionizyjskiej, z ktorg Scisle
wigzaly si¢ przedstawienia teatralne.

Jesli nawet oksfordzka uczona nie ma
racji w rekonstrukeji wszystkich szczegdtow
obchodéw, to z calg pewnoscia przekonujgco
wykazala, ze calo$é Swieta, tacznie z przed-
stawieniami dramatycznymi, ma zdecydowa-
nie dionizyjski charakter i wyraza obecnosé
boga w tym $wigtecznym czasie wsrdd ludzi.
Wielkie Dionizje to niewatpliwie przykltad
religijnoSci, w ktorej niestychanie wazne
jest przekonanie o nawigzaniu z bostwem,
poprzez odpowiednie obrzedy i zachowania
rytualne (do ktérych naleza tak przedstawie-
nia teatralne bedace dionizyjska choreja, jak
i pijacki komos), catkiem realnego, niemal
materialnego kontaktu.

Ale nie tylko Wielkie Dionizje byly Swie-
tem, podczas ktérego Ateficzycy odczuwali
i czcili obecno$¢ Dionizosa. Moze nawet
w wigkszym stopniu dotyczy to Anthesteriow,
obchodzonych przez trzy dni (11-13) miesigca
anthesterion (wczesna wiosna, luty-marzec,
dostownie ,,miesigc kwietny”), ktoére zgod-
nie ze S$wiadectwem Tukidydesa (IT 15,4)
nazywano nawet ,Starszymi Dionizjami” (ta
archaiotera Dionysia). Chyba najwazniejszym
punktem obchodéw byt hieros gamos, zaslu-
biny Dionizosa ze $miertelng kobieta, zona
archonta basileusa (basilinna). Mimo dobrych
$wiadectw zrédlowych?* nie znamy, niestety,
szczegotow obrzedu, o ktérym jednak wiemy,
ze odbywal si¢ w waznym budynku publicz-
nym, zwanym boukoleion, znajdujagcym sie
nieopodal siedziby prytanéw, w ktérym nie-
gdy$ rezydowat archont basileus?. Oznaczato
to, ze bég przybywal osobiscie co roku do

24 Pseudo-Arist. Athen. Pol. 3,5; Ps.Dem. 59 (In
Neair.), 73. Zob. L. Deubner, op. cit., s. 100-101.

25 Zob. R. Parker, Polytheism and Society at
Athens. Oxford 2007, s. 303-304.
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siedziby wtadz polis, by spetnié akt matzenski
z zong niegdy$ najwazniejszego urzednika
pafistwa. Zapewne do boukoleion wieziono
na wozie posag boga, ale przypuszcza sie
czasem, ze role Dionizosa odgrywal sam
archont, bo raczej nie mogt to byé kaptan
Dionizosa, gdyz takie postepowanie ktdci-
toby sie¢ z atefiskimi normami pozycia mal-
zefiskiego. Istotne jest, ze znowu spotykamy
przekonanie o realnej obecnosci boga odwie-
dzajacego ludzi w ich Swiecie.

By¢ moze jeszcze jeden element Swigta
taczy sie z przekonaniem o obecnosci boga.
Jest nim zadziwiajacy agon pijacki w drugim
dniu $wiat, organizowany tak w publicznym
budynku wtadz (¢hesmotheteion) dla grona
aktualnych urzednikéw panstwowych, jak
i do§é powszechnie prywatnie przez poszcze-
gélnych obywateli. Dziwi za$ niespotykany
przy zadnej innej okazji zwyczaj, a raczej
wymog rytualny, picia oddzielnie, kazdy
bowiem z uczestnikéw zasiadat przy wlasnym
stole 1 pil wino z wlasnego dzbana, co bylo
catkowitym zaprzeczeniem norm sympozjo-
nu. Wypijano zawarto$¢ dzbana (chous), sta-
nowigcego zarazem miar¢ pojemnosci (nieco
ponad trzy litry). Na dodatek, mimo pew-
noéci niektérych uczonych?®, wcale nie jest
pewne, czy przy tej okazji pito wino mieszane
z wodg, napitek znajdowal sie w dzbanie,
z ktérego nalewano do kielicha czy pucharu,
a bohater Acharniakéw Arystofanesa chwali
si¢, ze oproznil chous bez mieszania z woda
(w. 1229). Zwolennikom pogladu o niena-
ruszalnosci zwyczaju wprowadzonego przez
krola Amfiktyona pozostaje tylko uznac stowa
Dikajopolisa za ,,a comic impossibility”?’.

Rzecz w tym, ze Swieta Anthesteriéw jako
calos¢ sg catkowitym zaprzeczeniem zwykle-

26 L. Deubner, op. cit., s. 98.

27 R. Parker, op. cit., s. 313 (przypis 80).

go porzadku, w ktérym zyja ludzie, szczegdl-
nie moze i dlatego, ze w niepokojacy sposéb
s3 na nim obecne takze duchy (dusze?) zmar-
tych. Zmartym poswigcony jest trzeci dzien,
ale wydaje sie, ze duchy (keres) obecne s3
caly czas, a Dionizos obecny w tych dniach
w Atenach ma pewne cechy chtoniczne. Lim-
najon (,blota”, ,bagna”), na terenie ktérego
rozpoczyna sie S$wieto, kojarzy¢ sie moze
z blotami Hadesu czy miejscem, ktére ma
tacznosé z Podziemiem?®. Nie musi to dziwié
w wypadku Dionizosa, ktéry jedyny jako bog
juz przyjety na Olimpie (Herakles uczynit
to, bedac jeszcze $miertelnikiem) odwiedzit
Hades, by wyprowadzié stamtad swoja matke
Semele, ktora jako $miertelna corka Kadmosa
musiata tam dostaé sie po $mierci. Antheste-
ria to zatem moment odwiedzin Aten przez
boga, ktéry dal niezwykly dar w postaci
wina, moze zsytaé¢ wielkie dobro w postaci
mania, ale sam jest jako§ zwigzany takze ze
sferg $mierci. Zadne inne béstwo czczone
w Atenach nie ma tak niezwyklych cech i nie
taczy w sobie tylu sprzecznosci. Zadne nie
zjawia sie w swojej wlasnej postaci jak Dioni-
zos przybywajacy na gamos z basilinng.

O innych $wietach dionizyjskich organizo-
wanych przez polis Ateficzykéw da sie znacz-
nie mniej powiedzie¢. Dla historii teatru nie-
mal réwnie wazne jak Wielkie Dionizje byty
naturalnie obchodzone zimg (miesigc game-
lion) Lenaje, nie s3 nam jednak znane szcze-
gobly organizowanej wowczas procesji (pompe)
i zagadka pozostaje, w jakich okoliczno$ciach
i dlaczego dadouchos (wazny funkcjonariusz
religijny z rodu Kerykéw, wspotprowadzacy
z pochodzacym spos$réd Eumolpidéw hiero-
fantem misteria eleuzynskie) wzywal Dioni-

28 Zob. M. Daraki, Dionysos, Paris 1983, s. 23-24;
78-83; 92-100.



zosa pod imieniem Iakchosa?’. Znéw bylby to
jednak §lad przekonan o zjawieniu sie boga na
Swiecie ludzi. Jego zwiazki z Demeter sg bez-
sprzecznie dawne 1 bliskie, o czym posSrednio
$wiadczy $lad u Archilocha’®.
Zrekapitulujmy: jesli chcemy probowaé
odtworzy¢ imaginarium religijne Ateficzyka
V w. p.n.e. lub zrozumieé, co wielokrotnie
czyniono, powszechne przekonania, religij-
no$é ,przecietnego” Ateficzyka czy tak zwang
religie ,popularng™!, musimy na pierwszym
miejscu dostrzec znaczenie postaci Dionizo-
sa, boga, ktorego realng obecno$¢ sugerowa-
ty liczne §wieta i obrzedy. Ten wlasnie bog
byl przede wszystkim obecny w religijnych
przekonaniach, wyobrazeniach i wierzeniach
Ateficzykdw. PoSwiadcza to takze ikonografia
wazowa — przedstawienia Dionizosa, jego
orszaku (thiasos), postaci z kregu jego mitow
i sceny dionizyjskiego komosu wystepuja na
wazach attyckich znacznie czesciej niz moty-
Wy zwiazane z innymi postaciami ze $§wiata

2 L. Deubner, op. cit., s. 125.

30 Archiloch, frg. 322 i 323 (West). Przektad
polski fragmentu 322 (jednak bez kontekstu
z dziela gramatyka Hephaistiona, cytujacego
te dwa wersy jako pochodzace z Iobakchoi
Archilocha): J. Danielewicz (opr.) Liryka
starozytnej Grecji. Warszawa 1996, s. 168.

31 Klasyczne i podstawowe dzi$, choé bardzo
rozne, ujecia problematyki: A.D. Nock, Religious
Attitudes of the Ancient Greeks, ,Proceedings

of the American Philosopohical Society” 1942,
nr. 85, s. 472-482 ; E.R. Dodds, La religion de
I’homme ordinaire en Greéce classique, [w:] Les
Grecs et leurs croyances, trad. E. Helmer. Paris
2009, s. 191-210 (przektad francuski odczytu

z 1965 r., oryginal angielski dostepny takze w :
tegoz, The Ancient Concept of Progress and Other
Essays on Greek Literature and Belief. Oxford
1973) ; J.D. Mikalson, La religion populaire

a Athénes. Paris 2009 (przektad francuski
oryginalu angielskiego z 1983 r.).
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bogéw?2. Upraszczajac, mozna by powiedzieé,
ze Ateficzycy wierzyli na pierwszym miejscu
w Dionizosa, a w kazdym razie, ze to on byl
dla nich béstwem najblizszym i najwazniej-
szym. Pojawia sie pytanie: dlaczego?

Na pierwszy rzut oka odpowiedz wydac¢ sie
moze trywialna. Dionizos — co jasno wynika
tak z historii Amfiktyona, jak i Ikariosa — jest
przede wszystkim dawcg wina, a Attyka znana
byta z uprawy winnej latoro§li oraz produkeji
i eksportu wina. Ateny byly tez os$rodkiem
wytwarzania i eksportu ceramiki, wsrod niej
za$ gléwnie krater6w, stamnoséw, amfor itp.,
czyli naczyn zwigzanych z konsumpcja tego
napoju. Wiaze si¢ z tym natychmiast bardzo
wazny aspekt spoteczny — wino jest w kultu-
rze greckiej napojem taczacym ludzi, spozywa
sic je tylko wspolnie, aczy ono zebranych
na sympozjonie me¢zczyzn i czyni z nich kul-
turalnych, wolnych obywateli, w nalezyty
sposob spedzajacych czas we wspdlnocie. Jest
symbolem cywilizacji i umiejetnosci ludzkich,
symbolem zycia spotecznego (cyklopowie
z Homera albo nie znali wina, albo mieli je
jako dar Dzeusa, a nie Dionizosa, pochodzacy
z dzikiej, a nie uprawianej winnej latorosli)
i ludzkiej paidei. W tym sensie jest rownie
wazne i rownie bogate w znaczenia jak zboze
i wypiekany z niego chleb (sitophagoi - to dla
Odysa synonim cywilizowanych, zyjacych
w spoleczefistwie ludzi). Ateficzycy uwaza-
li, ze najwazniejsze dla cywilizacji ludzkiej
produkty ofiarowaly wlasnie im dwa bostwa,
Demeter i Dionizos, osobiscie przybywajac na
ich ziemie. Dlatego dwa wielkie wydarzenia —
misteria w Eleusis i Dionizja w Mie$cie — byty
dla nich najwazniejsze i stanowity powdd do
dumy i do przekonania o szczeg6lnej, niezwy-
kte pozycji ich polis w calym $§wiecie greckim.

32 Th. H. Carpenter, Dionysian Imagery in Fifth-
Century Athens. Oxford 1997, s. 1-10.
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Ale chyba mozna jeszcze wskazaé przynaj-
mniej dwa inne aspekty kultu dionizyjskiego
decydujace o jego nadzwyczajnym znaczeniu.
Otéz Dionizos to bég przejscia, bég poko-
nujacy wszelkie granice, przede wszystkim
granice miedzy tym, co boskie i tym, co
ludzkie, bég ukazujacy i dajacy poznaé to,
co inne i poprzez to pozwalajacy zrozumiel
siebie®3, stad tez bierze sie jego zmienna,
dwuznaczna czy wieloznaczna natura, w tym
meska i zefiska zarazem?3*, postaé dojrzatego
mezczyzny i bezbrodego mlodziefica, chlop-
ca ledwie wychodzacego z dziecifistwa. To
wreszcie bég wzrostu i rozwoju, a zarazem
boéstwo zwigzane ze Swiatem podziemnym.
Szczegblnie frapuje udzial kobiet w kulcie
Dionizosa i, co byé moze jeszcze bardziej
niezwykle, przemieszanie kobiet i m¢zczyzn
w komosie dionizyjskim, zawieszenie na czas
$wieta granicy miedzy ptciami.

Swiadectwa zrédlowe sa tu wprawdzie
p6zne, najwcze$niejszym jest wzmianka
Lukiana® (II wiek n.e.), ktéry w dialogu Nie
wierzy¢ facno obmowie przytacza anegdote
o platoniku Demetriosie na dworze ptole-
mejskim (zapewne Ptolemeusza Aueletesa,
80-51 p.n.e.), ktéremu zarzucano, ,ze sam
jeden sposrdéd innych nie przywdziat w §wieto
dionizyjskie szat niewiescich™°. Zas Filostra-
tos, zyjacy w pierwszej potowie IIT w. n.e.,
pisze, ze ,komos takze kobiecie pozwala
udawaé mezczyzne, a mezczyznie ubraé sie
w stréj kobiecy i chodzi¢ damskim kro-

3 J.-P. Vernant, Figures, idoles masques, Paris
1990, s. 227.

3 W. Lengauer, Dionysos Dimorphos, ,Kwartalnik
Historii Kultury Materialnej” 1998, nr ,
46, s. 81-92.

35 Calumniae non temere credendum, 16

3¢ Polski przektad: Lukian, Dialogi, przel. M.K.
Bogucki, t. II, Wroctaw 1962, s. 326.

kiem™¥. A jednak wydaje sie, ze zwyczaje te
pochodza z epoki wcze$niejszej. Eric Dodss,
jeden z najlepszych znawcéw problematyki
dionizyjskiej, komentujac scene z Bachantek
Eurypidesa, kiedy to Pentheus przebiera si¢ za
kobiete (w. 854-855), nie mial w tym wzgle-
dzie wigkszej watpliwosci 1 widzial tu trans-
westytyzm rytualny zrozumialy w obrzedzie
dionizyjskim?*¥. Mozna do jego argumentacji
dorzucié¢ jeszcze stynne przedstawienia na
wazie z muzeum w Koryncie, datowanej
na ok. 400 p.n.e., gdzie przed Dionizosem
stoi menada z ityfalliczng przepaska saty-
ra*’. To naturalnie przedstawienie fantastycz-
ne, odnoszace si¢ do sfery mitu, wyobrazni
i dopuszczalnych parodii, ale obrzedy ludzi
wcale nie stronity od nasladowania watkéw
mitycznych. Skoro menada mogta nosié atry-
but meskosci (zreszta takie przebrania kobiet
znane s3 tez z kultu Artemidy), to i kobiety
w kulcie Dionizosa mogly mie¢ meskie prze-
brania. Bog znosil tu wszelkie réznice migdzy
swoimi wiernymi. Wydaje si¢, ze w niekto-
rych obchodach dionizyjskich brali udziat
takze niewolnicy*’, z pewnoscig §wieta wia-
czaly tez dzieci i mtodziez. Byly przeznaczone
dla catej spolecznosci polis i stanowily czas,
kiedy wszyscy stawali sie rowni i podobni
sobie. W tym wiec sensie byly to najbardziej
demokratyczne zachowania, na jakie mogta
sie zdoby¢ demokratyczna polis. Naturalnie

37 Eikones 1 2,5 Polski przeklad: Filostrat Starszy,
Obrazy, przel., wstep i kom. R. Popowski.
Warszawa 2004, s. 100.

3 E. R. Dodds, Euripides Bacchae Edited
with Introduction and Commentary, Oxford
1953, s. 171-172.

3 F. Lissarague, La cité des satyres. Une
anthropologie ludique. (Athénes, Vie — Ve siécle
avant J.-C.). Paris 2013, s. 31-32 oraz il. 8.

40 L. Deubner, op. cit., s. 98, s. 118, s. 135.



tylko w okresie $wieta i tylko ze wzgledu na
Dionizosa.

Poza tym istnieje szczegblny zwigzek Dio-
nizosa ze sferg erotyczna. O fallicznym cha-
rakterze tego boga najlepiej Swiadczg obecni
w jego kulcie ityphalloi, a takze towarzyszace
obchodom §wiat boga procesje falliczne. Fal-
lusy w obrzedowosci dionizyjskiej s natural-
nie po$wiadczone wcale nie tylko w Atenach*!,
ale stad pochodzi ,hymn do Falesa” wykony-
wany w Acharniakach Arystofanesa (w. 263-
279) przez gléwnego bohatera komedii. Ten
»towarzysz Bakcha” (betairos Bakchiou) jest
»dziewczat i chtopcow kochankiem” (moiche,
paiderasta — w. 265) i bierze udzial ,w hulan-
kach nocnych i wléczegach™?.

# Por. M. P. Nilsson, Geschichte der griechischen
Religion. 1 Bd. Miinchen 1967, s. 118-120 i s. 590-
594.

4 Przeklad polski: Arystofanes, Komedie, t.
1, przel. J. Lawinska-Tyszkowska. Warszawa
2001, 5. 42.
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Dionizos dawal wiec Ateficzykom réwnosé
i wolno$¢ od wszelkich zahamowani i ogra-
niczen. Zapewnial rado$¢ zabawy i przy-
jemno$é zmystowa zawiazang z piciem wina
i uprawianiem mitosci cielesnej. Laczyl, jak
zaden z bogdéw, wszystkie rodzaje mania,
o ktérych moéwi Sokrates w Fajdrosie (byl
bowiem takze béstwem wieszczym, co wyma-
gatoby oddzielnego omdwienia), byl patro-
nem tak swawolnych, pijackich hulanek, jak
i cywilizowanego zycia kulturalnych obywa-
teli. Takie bostwo nigdzie nie byto bardziej
na swoim miejscu, niz w demokratycznych,
chlubigcych sie swa otwarto$cig Atenach,
o ktorych Perykles u Tukidydesa powiada
(IT 38): ,,MySmy tez stworzyli najwiecej spo-
sobnosci do wypoczynku po pracy urzadzajac
przez caly rok igrzyska i uroczystosci reli-
gijne”. Dionizos najlepiej pasowal do takiej
koncepcji uroczystosci religijnych.

WEODZIMIERZ LENGAUER - historyk starozytno-
Sci, profesor zwyczajny Uniwersytetu Warszawskiego,
cztonek Komitetu Nauk o Kulturze Antycznej PAN.
Zajmuje sie kulturg i religia Grekdw okresu archaicz-
nego i klasycznego. Ostatnie publikacje: Ajschines,
Mowy. Przeklad, wstep i przypisy. Warszawa 2004;
Antropologia antyku greckiego. Zagadnienia i wybor
tekstéw. Opracowanie (z L. Trzcionkowskim), redak-
gja (z L. Trzcionkowskim, P. Majewskim). Warszawa
2011; Cielesnos¢ bogow greckich. [w:] Somatotes. Cie-
lesnosc w ujeciu historycznym. Red. R. Matuszewski.
Warszawa 2012, s. 47-55; The community of the polis
and the subcultures. ,Przeglad Humanistyczny” 56,
2013, s. 15-23.
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Wolnos$¢é

/7 /

tragizm ...

rzedmiotem mojego namystu jest relacja
miedzy tragizmem i wolnoScig. Zacznijmy
od tragizmu. Wedlug Karla Jaspersa ,Tra-
giczno$¢ unaocznia si¢ w ciggu wydarzen
ukazujacych groze istnienia. [...] Byt prze-
jawia si¢ w klesce. Ponoszac kleske nie
tracimy bytu, lecz wlasnie doznajemy go
w pelni i stanowczo”'. Wyrdznia on naste-
pujace przejawy tragicznoSci: 1) Atmosfe-
r¢ tragiczna: ,Atmosfery tragicznej nie ma
jeszcze w przemijaniu jako takim, w zyciu
i umieraniu [...] Atmosfera tragiczna narasta
jako straszna i niesamowita sita, na ktorej
tup zostaliSmy wydani. Jest czym$ obcym, co
nieuchronnie nam zagraza. Obojetne, dokad
pojdziemy, na co padnie nasz wzrok, co

' K. Jaspers, Filozofia egzystencji. Wybdr pism,
ttum. D. Lachowska, A. Wotkowicz, Warszawa
1990, s. 331.

ustyszymy — w powietrzu zawsze bedzie cos,
co nas zniszczy bez wzgledu na to, co zrobi-
my”2. 2) Walke i kolizje miedzy prawda i rze-
czywisto$cig, ktére ulegaja rozszczepieniu.
3) Zwyciestwo, ktore okazuje sie porazka,
a porazka zwyciestwem. 4) Wine tragiczng.
Juz samo istnienie jest wing. Pisze Jaspers:
»Wing w szerszym sensie jest istnienie jako
takie. My§l, ktorg wyrazit juz Anaksyman-
der, wraca — aczkolwiek w zupelnie innym
sensie — u Calderona: najwiecksza wing czto-
wieka jest to, ze sie urodzil. Swiadczy o tym
fakt, ze samym swym istnieniem wyrzadzam
zto”3. Takze dzialanie jest wing. Dziatanie
bowiem nie musialo zaistnieé, lub zawsze
mogloby by¢ inne.

2 Tamze, s. 334.
3 Tamze, s. 340.



Spor o istote tragizmu

Jaspers dokonal istotnego rozrdznienia
miedzy $wiadomos$cia przemijania a wiasci-
wa $wiadomoScia tragiczng. ,,Wlasciwa Swia-
domo$¢ tragicznosci, dzieki ktorej dopiero
urzeczywistnia sie sama tragiczno$é, doty-
czy nie tylko cierpienia i $mierci, nie samej
tylko skoficzonos$ci i przemijania. Azeby to
wszystko stato sie tragiczne, czlowiek musi
dziataé. Wiasny czyn czlowieka prowadzi
najpierw do uwiktania, potem nieuchronnie
do zniszczenia. Nie chodzi tu tylko o znisz-
czenie zycia jako istnienia tu na Ziemi, lecz
o klegske wszelkich przejawéw spetnienia.
To duchowa istota czlowieka ponosi kleske
wsrod niezmierzonego bogactwa mozliwosci,
z ktoérych kazda, swoiScie urzeczywistniona,
rodzi kleske i zarazem ja dopelnia™. Tra-
gizm pojawia si¢ zatem tam, gdzie zachodzi
nieprzezwyci¢zona sprzeczno$¢®. Nie mozna
zatem nazwal tragizmem, w sensie $cistym,
tego, co rozumie przezef np. Miguel de Una-
muno w ksiazce O poczuciu tragicznosci Zycia
wsréd ludow i wsréd narodow, czy Lew Szes-
tow, dla ktérego istota tragedii jest ,niezako-
rzenienie” (biezpoczwiennost). Pisal Szestow:

Jest dziedzina ludzkiego ducha, ktéra
nie zna ochotnikéw: ludzie nie wchodza
tam dobrowolnie. Jest to dziedzina trage-
dii. Cztowiek przebywajacy tam, zaczyna
inaczej myS$leé, inaczej czué, inaczej poza-
daé. Co drogie jest i bliskie wszystkim
ludziom, dla niego staje si¢ niepotrzeb-
ne i obce. Jest on jeszcze, co prawda,
zwigzany kilkoma ogniwami ze swoim
bylym zyciem. Przechowaly sie w nim
niektére przesady nabyte w dziecinstwie,
od czasu do czasu odzywajg sie dawne

4 Tamze, s. 332.

5 Por. tamze, s. 372.
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obawy i nadzieje. Nieraz budzi sie bolesna
$wiadomos$¢ obecnego nieszczescia i pra-
gnienie powrotu do dawnej, spokojnej
przeszlosci. Ale ,przeszlo$¢ nie wraca”.
Statki odptynety, mosty zostaly spalone
— nalezy i8¢ naprzéd, ku niewiadomej
i niesamowitej przysztosci®.

Podobnie do Jaspersa tragedie postrzegat
takze Paul Ricoeur, uznajac tragedi¢ grecka
za ,nagly i catkowity przejaw istoty tragicz-
nosci™”.

Kwestiag sporng pozostaje zatem to, co
mozemy i powinni$my okre§li¢ mianem tra-
gicznosci. Pisal Jaspers:

Przypisuje si¢ tragizm §wiatu, utozsamia
sie go z powszechna negatywnoscia zja-
wisk: ze skonczonoscig wszelkich rzeczy,
z ich rozszczepieniem, z walkg wszelkiego
istnienia przeciw innemu istnieniu o prze-
trwanie i dominacje, z przypadkowoscia.
Tragiczne byloby wigc wszystko, co dzie-
je sie w $wiecie, uniwersalne niszczenie
wszystkiego, co powstaje. W ten sposob
niweluyje si¢ tragiczno$¢ nie tylko do wszel-
kiego zta, nedzy i cierpienia, ktérego prze-
stankg jest zawsze wewnetrzne do$wiad-
czenie zywej istoty, lecz do negatywnosci
w ogdle. Jednak o autentycznym tragizmie
mozna mowié tylko u czlowieka®.

W tym sporze przychylam si¢ jednak ku
stanowisku ks. Jézefa Tischnera, wedlug
ktorego tragiczno$¢ ludzkich loséw wynika
z tragiczno$ci bytu i Swiata. Interpretujac

¢ L. Szestow, Dostojewski i Nietzsche. Filozofia tra-
gedii, thum. C. Wodzinski, Warszawa 1987, s. 42.

7 P. Ricoeur, Symbolika zla, ttum. s. Cichowicz,
M. Ochab, Warszawa 1986, s. 199.

8 K. Jaspers, Filozofia egzystencji. Wybor pism, s. 371.
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mit platoniskiej jaskini, utozsamil on tragizm
z metafizycznym wymiarem istnienia:

Co6z nam odslania to doSwiadczenie?
Odstania nam ono fakt, ze §wiat, w kto-
rym zyjemy, nie jest takim $wiatem, jaki
moze i powinien by¢. Pierwotne dos§wiad-
czenie aksjologiczne nie méwi nam, ze
powinno by¢ co$, czego nie ma. Nie méwi
nam tez, ze powinienem co$ zrobié, cze-
go$ zaniechaé. To wszystko okazuje sie
wtérne. Pierwotne jest wylacznie to: jest
co$, czego by¢ nie powinno. Widzialny
Swiat jest utudg §wiata. Prometeusz wisi
przybity do Sciany, ale dlaczego, za co?
Wszyscy zyjemy w jaskini pelnej cieni, za
co nas tak przykuto? Dlaczego sprawie-
dliwi cierpiag? Dlaczego umarl Sokrates
w taki spos6b? Wciagz pierwotne jest to:
jest co$ takiego, czego by¢ nie powinno’.

Dlaczego sprawiedliwi cierpig? Luigi Parey-
son, wspoélczesny wloski filozof tragedii,
mistrz Umberta Eco i Gianniego Vattimo,
stwierdzil, ze na istnienie mozemy patrze
w jego bezzalozeniowosci i jego nieufundo-
waniu. Pisat w Filosofia della liberta:

Widziane w swej bezzalozeniowosci,
ukazuje sie jako dodatek, prawdziwy dar
zawdzigczany gestowi wspaniatomyslno-
$ci, czysty nadmiar, ktory staje sie obiek-
tem podziwu. Ten kto ujrzy je w taki
sposéb staje sie wspolczesny stworzeniu
iuczestniczy w tej samej cudownosci, ktorg
odczut sam Bég wobec swojego dopiero co
ukoficzonego dziela, i ktérej psalmista nie
przestaje odczuwaé: Tu es Deus qui facis
mirabilia. Widziane w swym nieufundowa-

° J. Tischner, Myslenie wedfug wartosci, Krakow
2002, s. 485-486.

niu, istnienie ujawnia swoj skryty aspekt;
zycie przedstawia sie jako skazanie, ktore
wzbudza zarazem ubolewanie nad tym, ze
sie istnieje, i oplakiwanie tego, ze si¢ nie
istnieje: lepiej nie by¢, niz by¢. To jest me
fynai tragikow i lirykow greckich, ,lepiej
byloby sie nie urodzié” Sofoklesa i Teogni-
sa, lamentowania Hioba nad tym, ze z mat-
czynego lona nie dostato sie ad tumulum,
do grobu, s3 to wszystko rzeczy, ktorych
echo stychaé¢ w poezji nowozytnej i wspot-
czesnej: Pues el delito mayor | del hombre
es haber nacido; Quel crime avons-nous
fait pour mériter de naitre? [...] nie wspo-
minajgc o straszliwym, mrozacym krew
w zytach krzyku biegnacym od Szekspira
do Conrada The horror! The horror!; nie
wspominajac naszego Leopardiego, ktory
uczynil z tego tematu, odniesionego do
catkowitego i jasnego nihilizmu centrum
swojej inspiracji. Samo przez si¢ istnienie
wzbudza w tym samym czasie zdziwienie
i przerazenie, trwogg i podziw'’.

Dlaczego lepiej sie nie urodzié? Nikomu
jeszcze to si¢ nie udalo, z tych, ktérzy si¢ uro-
dzili. Grecka tragiczno$¢ oznacza sytuacje bez
wyjScia. ,,Dlaczego jest wlasnie tak? Czym jest
czlowiek? Co go prowadzi? Czym jest wina,
czym los? Czym jest i skad pochodzi fad ludz-
kiego $wiata? Czym sg bogowie?”!". Do tych
pytan Japsersa, postawionych zaréwno trage-
dii antycznej, jak i wspolczesnej, nalezy doda¢
pytanie o przyczyne, zrodlo tragedii? Czy jest
ona skutkiem faktycznosci (takim cztowiek
sie urodzit), losu (tak bylo mu przeznaczone),
czy wolnosci (taka droga poszedl). Co zatem
decyduje o tragedii: koniecznos$¢ czy wolno$é?

10 L. Pareyson, Filosofia della libertd, Genova
1991, s. 12-13.

K. Jaspers, Filozofia egzystencji. Wybdr
pism, s. 327.



Kierkegaard — tragizm antyczny a tragizm

wspolezesny

Szukajac odpowiedzi na to pytanie, chcial-
bym odwotaé¢ si¢ do rozdziatu Albo, albo
Sorena Kierkegaarda ,,Odblask antycznego
tragizmu w tragizmie wspolczesnym”. Kierke-
gaard dostrzegt istotng réznice miedzy staro-
zytng a wspdlczesna tragedia, pomimo tego,
ze ,pojecie tragizmu w istocie swej pozostato
bez zmiany, tak samo jak ptacz zawsze jest dla
czlowieka czyms$ naturalnym”!2.

Pierwsza zasadnicza roznica polega na tym,
ze tragedia antyczna jest tragedig koniecz-
nos$ci, a nowoczesna tragedia wolnosci. R6z-
nica ta wynika z faktu, ze §wiat starozytny
nie znal do$wiadczenia subiektywnosci we
wspblczesnym znaczeniu.

Jezeli nawet osobnik poruszat si¢ swo-
bodnie, w istotnych okresleniach swych
zalezny byl od pafstwa, rodziny, losu. Te
istotne okreSlenia sa wilasnie w greckiej
tragedii tak brzemienne losem i stanowia
zasadnicza charakterystyke tych tragedii.
Zguba bohatera jest wiec nie tyle skut-
kiem jego dzialania, ale i jego cierpienia,
kiedy przeciwnie, w tragedii nowoczesnej
zguba bohatera nie jest cierpieniem, ale
czynem. [...] Bohater powstaje i upada
tylko swymi wlasnymi czynami®s.

Tragedia antyczna nie jest tragedig wolnego
dziatania.

Sity konfliktu stojg w takiej rownowa-
dze, ze dzialanie staje sie dla tragicznej
jednostki niemozliwe'.

12 5. Kierkegaard, Albo, albo, t. 1, thum. J.
Iwaszkiewicz, Warszawa 1982, s. 156.

13 Tamze, s. 160-161.
4 Tamze, s. 186.
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Dlatego tez kiedy Antygona wbrew zaka-
zowi krola postanowita pochowaé brata,
to widzimy w tym nie tyle swobodne dzia-
tanie, ile pelna przeznaczef koniecznosé,
ktora sie mSci na dzieciach za zbrodnie
ojcdw. Jest w tym tyle wolnosci, ze pozwa-
la nam ona kocha¢ Antygone za jej sio-
strzang mitosé, ale w koniecznosci fatum
zawiera sie jednocze$nie co$§ w rodza-
ju powracajacej pie$ni, ktéra ogarnia nie
tylko zycie Edypa, ale i calego jego rodu®.

Kierkegaard nie twierdzi zatem, ze trage-
dia grecka wyklucza wolnos§é. Twierdzi, ze
wolnos¢ ta jest juz od zawsze okreslona przez
konieczno$¢ losu. Natomiast wspotczesnosé
dokonata przesadnej absolutyzacji jednostki,
jak gdyby nie byta ona dzieckiem Boga, swoich
czasow, ludu, rodziny, czy przyjaciot'. Jeste-
$my zatem zawsze juz okreSleni przez czas,
w ktérym istniejemy, faktycznosé, czy los.

Podobnie jak Kierkegaard sadzit przed nim
Friedrich Wilhelm Joseph Schelling:

Tego rodzaju roéwnowagi prawa i czlo-
wieczenstwa, koniecznoSci i wolnoSci
szukali Grecy w swych tragediach, nie
mogac bez niej zaspokoié swego poczu-
cia moralnego. W niej rowniez znalazta
wyraz najwyzsza moralno§é. Wtlasnie ta
rownowaga jest w tragedii rzecza gléwna.
To nie tragedia, ze kare ponosi przemy-
§lana i swobodna zbrodnia. To jednak, ze
niewinny, nieuniknionym zrzadzeniem,
staje si¢ winowajca, jest, jak juz powie-
dzialem, najwyzszym nieszczeSciem, jakie
mozna sobie wyobrazié. To wszakze, ze
ten niewinny winowajca dobrowolnie
przyjmuje kare, stanowi o wzniosfosci

15 Tamze, s. 177.

16 Por. tamze, s. 163.
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tragedii, dopiero dzieki temu wolno§é
przybiera postaé najwyzszej tozsamosci
z konieczno$cia".

A w innym miejscu stwierdzil: ,,Widzimy
zatem, ze konflikt wolnosci i koniecznosci
prawdziwy jest tylko tam, gdzie koniecznosé
sama podkopuje wole i walczy z wolnoscig na
jej wlasnym gruncie”!s.

Takie rozumienie tragedii znajdujemy juz
w Enneadach Plotyna, ktéry tajemnice ludz-
kiego losu wyrazit w metaforze dramatu
istnienia. Dramat jest juz napisany. Nie my
jesteSmy jego autorami. Nie od nas takze
zalezy rola, jaka wypadlo nam w nim zagrac.
Zamiast jednak rozmy§laé nad rolg, ktérg los
przydzielit nam w udziale, powinni$my raczej
rozwazy¢, jak ja uczciwie i dobrze zagraé:

W ludzkich dramatach dal twodrca
stowa, a owo »uda sie« i owo »nie uda
sie« ma kazdy z aktoré6w od siebie i z
siebie, bo pozostaje im jeszcze trud gry
poza stowami tworcy. W prawdziwym za$
poemacie, ktdry tylko cze$ciowo nasladu-
ja ludzie o poetycznej naturze, gra dusza,
a to, co gra, wzieta od tworcy i jak tutejsi
aktorzy biorg maski i ubidr, kwieciste
szaty i tachmany, tak i dusza nie wzieta
sama swoich loséw na $lepo [...]. I skoro
sie w nie oblecze, staje sie zgodna i oto juz
sie wigczyta do dramatu i do watku $wia-
ta. Rozbrzmiewa nastepnie, niby pie$nia
jaka$, czynami i reszta tych wszystkich
rzeczy, jakie moze sprawi¢ dusza na swoj
wiasny sposob®.

17 F.W.]J. Schelling, Filozofia sztuki, thum. K.
Krzemieniowa, Warszawa 1983, s. 426.

8 Tamze, s. 423.

Y9 Plotyn, Enneady, ttum. A. Krokiewicz,
Warszawa 1959, s. 307.

Stowa dramatu nie sg wiec stowami akto-
ra, ani rola nie jest wybrang ani wymarzonga
przez niego rola. Role sa rozne, jak rézne sa
»placowki w $wiecie” i przypadaja aktorom
na zasadzie trafu lub catkowitego przypad-
ku. Ale glos i gest kazdej pierwszo- i dru-
goplanowej roli jest glosem i gestem aktora.
Tym glosem i gestem aktor, na swéj wlasny
sposOb, moze wilaczyé sie w dramat i przydad
mu uroku albo brzydoty. Przez zta gre nie
uczyni jednak dramatu gorszym ani go nie
o$mieszy, ale sam okaze wtasng nieudolnos¢.
»,Ot6z w ten sposéb wchodzi takze dusza do
owego wszech§wiatowego poematu, czyni
si¢ czeScig dziela, wnosi od siebie samej
dobro¢ lub nieudolno$¢ swej gry, otrzymuje
zaraz przy wejSciu przeznaczong sobie role,
i otrzymawszy wszystko précz samej siebie
tudziez spraw swoich, odbiera w koncu kare
lub cze§é zastuzona”®. Bez wzgledu jednak
na kare lub cze$¢ trzeba graé swa role w dra-
macie losu. Nie mozna na scenie zglaszac
pretensji do dramaturga. ,,Przeciez to bytoby
tak, jakby jaki$ poeta wprowadzil do swego
dramatu aktora, ktory lzy i napada na autora
dramatu™?'.

Druga zasadnicza r6znica miedzy tragi-
zmem antycznym a wspotczesnym, ktérazwia-
zana jest z pierwsza, dotyczy tragicznej winy.
Wine tragiczna postrzegal Kierkegaard jako
wpisang w akcje, ktora jest czyms$ posrednim
miedzy indywidualnym dziataniem wynika-
jacym z wolnoSci, a biernym cierpieniem
wynikajacym z koniecznosci losu. Gdyby
jednostka byta catkowicie bez winy, gdyby
byta niewinna, nie mozna byloby juz méwic
o tragedii, gdyz konflikt tragiczny traci wow-
czas swoj rdzen. Podobnie jest wowczas, gdy
wina ma charakter jedynie indywidualny,

20 Tamze, s. 308.
2l Tamze, s. 303-304.



etyczny, nie mozemy juz moéwié o tragedii.
»Dlatego tez staje sie to falszywym pojmowa-
niem tragicznoS$ci, kiedy nasze czasy staraja
sie wszystko brzemienne w skutki redukowac
do spraw indywidualnych i subiektywnych.
Nie chce sie nic powiedzie¢ o poprzed-
nim zyciu bohatera, zwala sie mu na plecy
cale jego zycie jako jego czyn, czyni sie go
odpowiedzialnym za wszystko, ale przy tym
zamienia sie takze jego estetyczng wine na
wing etyczng”??. W ten spos6b jednak tragizm
zostaje pozbawiony swego rdzenia i zasta-
piony pojeciem zta. Kierkegaard nazywa to
nieporozumieniem, ktére wynika ze wspot-
czesnej sktonnosci do komiki, ktéra polega
na izolacji, oddzieleniu jednostki: ,kiedy
sie chce teraz wewnatrz izolacji daé ujscie
tragizmowi, otrzymujemy tylko zlo w calej
swej brzydocie, a nie blad tragiczny w catym
blasku swej dwuznacznej niewinnosci”?. Czy
mozna zatem méwié o niewinnym cierpieniu
w kontekscie tragicznosci? Gdyby cierpienie
bylo niewinne nie mogliby$smy moéwi¢ o tra-
gizmie. Dlatego Kierkegaard pisze o ,,dwu-
znacznej niewinno$ci”. Wynika ona z idei
grzechu pierworodnego. ,W grzechu pierwo-
rodnym zawiera si¢ ta sprzeczno$é, ze jest on
wing, ale i nie jest wing”?*. Wina tragiczna
jest wiec czym$ wiecej niz wing subiektywna.
»A skoro jednostka jest w izolacji, to jest ona
albo catkowicie tworcg swoich loséw i nie ma
tu nic tragicznego, a jest jedynie zto, gdyz nie
jest to tragiczne, ze jednostka byla Slepa lub
zadufana w sobie, to juz jest jej rzecz — albo
tez jednostki sg tylko modyfikacja wiecznej
substancji bytu, w takim razie takze nie ma

tu tragizmu”?.

22 . Kierkegaard, Albo — albo, t. 1, 162.
23 Tamze, s. 162.
2 Tamze, s. 170.

25 Tamze, s. 182.
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Kolejna réznica miedzy tragizmem antycz-
nym a wspodlczesnym jest taka, ze tragedia
antyczna jest monologiczna, a nowoczesna
dialogiczna. Pisze Kierkegaard: ,,Jezeli boha-
ter jest winien niewatpliwie, to znika mono-
log, nie ma losu, a my§l staje sie przejrzysta
w dialogach, dziatanie za$§ w sytuacji”?.
Tragiczny bohater jest zamknieta w sobie
Soboscig. Pos$wiecil jej wiele uwagi Franz
Rosenzweig w GwieZdzie Zbawienia:

To bowiem jest znakiem wyrdzniaja-
cym Sobo$é, pieczeciag jej wielkosci, ale
takze znamieniem jej stabos$ci: ona milczy.
Tragiczny bohater posiada tylko jedna
mowe, ktora doskonale mu odpowiada:
wtasnie milczenie. [...] Kiedy bohater mil-
czy, zrywa mosty, ktore tacza go z Bogiem
i $wiatem i wznosi si¢ z urodzajnej kra-
iny osobowosci, ktéra odgranicza sie
od innych i indywidualizuje w mowie,
w lodowata samotno$é Sobosci. Sobosé
nie zna niczego poza soba, jest absolutnie
samotna. Jak ma okazal te swojg samot-
no$é, ten nieugiety updr w sobie samej,
niz milczac wlasnie? I w ten sposdb czyni
to w tragedii Ajschylosa, jak zauwazyli to
juz jemu wspotczes$ni. Bohatersko$¢ jest
niema. [...] Od woli tragicznej Sobosci
nie prowadzi zaden most dokadkolwiek
na zewnatrz, nawet jesli to ,,na zewnatrz”
byloby inng wolg. [...] Ten brak jakich-
kolwiek mostéw i polaczen, to zwrdcenie
si¢ Sobosci jedynie do wewnatrz, rozlewa
takze na to, co boskie i §wiatowe, osobli-
w3 ciemno$é, w ktdrej porusza sie tragicz-
ny bohater. Nie rozumie on tego, co mu
si¢ przytrafia, i jest Swiadomy, ze nie moze
tego zrozumieé. Nie usiluje wcale wtar-
gnaé w zagadkowe rzady bogdéw. Pytania

26 Tamze, s. 165.
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Hioba o wine i los moga by¢ zadawane
przez poetdéw. Samym bohaterom, inaczej
niz Hiobowi, nie przychodzi wcale na
mys$l ich zadawaé. Gdyby to uczynili, to
musieliby przerwaé swoje milczenie. To
jednak oznaczatoby wyjscie z muréw ich
Sobosci?.
Roéznice miedzy monologiczng trage-
dig antyczna (Edypa, Sofoklesa) a tragedia
Hioba ukazal Mikotaj Bierdiajew. Te dwie
tragedie r6zni do$wiadczenie Bogobérstwa.
Edyp poddany byt losowi i pogodzony z nim
poprzez do$wiadczenie piekna. ,W tragedii
Edyp zdumiewa pokora wobec przeznaczenia.
Stowa i gest Edypa sg przepickne w swym
umiarze i pokorze, zawarte jest w nich este-
tyczne przemienienie cierpienn. Edyp nie ma
do kogo apelowa¢ w swych niewinnych cier-
pieniach, nie ma z kim walczyé. Edyp zyje
w immanentnie zamknietym §wiecie i nie ma
zadnej potegi, na ktéra moze liczyé w walce
ze $wiatem. Swiat pelen jest bogow, ale
bogowie s3 immanentni §wiatu, nimi takze
rzadzi przeznaczenie, ktore zestalo na Edypa
tragiczne cierpienia, niewinne i nie do roz-
wigzania”?. Hiob natomiast walczy z Bogiem
(Bogobdrstwo). ,,Zupelnie inaczej przezywa
swoja tragedie Hiob. Hiob nie jest pokorny
i nie godzi si¢ z losem. Hiob wota i jego krzyk
napetnia historie §wiata, do dzisiaj dZzwieczy
w naszych uszach. W krzyku Hioba czujemy
los cztowieka. Dla Hioba nie istnieje los jak
dla Edypa. On zna moc, ktéra przewyzsza
$wiat, przewyzsza los, do ktérej mozna apelo-
waé w sprawie cierpiefi §wiata, wiec krzyczy
do Boga i ten krzyk przechodzi w Bogo-

27 F. Rosenzweig, Gwiazda Zbawienia, ttum.
T. Gadacz, Krakow 1998, s. 158.

28 M. Bierdiajew, Gloszg wolnosc, Warszawa
1999, s. 119.
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borstwo”?. Tylko Biblia zna Bogobdrstwo.
Nietzscheainiskie amor fati (mito§é fatum) nie
zna Bogobérstwa, gdyz nawigzuje do ducha
antycznej Grecji. Natomiast Biblia pelna jest
przyktadow Bogoborstwa: to walka Jaku-
ba z Bogiem, walka Izraela. Takze tragedia
rosyjska, szczegdlnie tragedia Dostojewskie-
go, tkwi wedlug Bierdiajewa bardziej w duchu
Hioba niz antycznej tragedii. ,,W powiesciach
Dostojewskiego spotykamy ten sam motyw
Bogoborezy, ten sam placz, te sama niepokor-
no$¢ i brak zgody, ale réwniez brak przezwy-
ciezenia tragizmu przez estetyczng katharsis.
Jest godne uwagi, ze w utworach Dostojew-
skiego nie spotykamy smutku i melancholii,
tak typowych dla romantycznego Zachodu.
[...] Cata wielka literatura rosyjska XIX
wieku byla ze swego ducha bardziej biblijna
niz grecka. W literaturze tej styszymy ten
sam placz nad tragicznym losem czltowieka
na ziemi, wyzwanie rzucone Bogu i poszuki-
wanie Krolestwa Bozego, w ktérym zostanie

otarta tza dziecka™*

. »,Cala rosyjska kultura
XIX i XX wieku bole$nie przezywata problem
osoby, losu osobowego, podobnie jak Ksiega
Hioba™!. Z tej perspektywy mozna pokusié
sic 0 uwage, ze w wiekszym stopniu bohate-
rem w duchu tragedii antycznej byt Abraham
niz Hiob. Abraham bowiem zostal postawio-
ny wobec tragicznego wyboru: mito$¢ wobec
syna, czy postuszefistwo Bogu?. Abraham nie
spieral sie z Bogiem, prowadzgc syna na gore
Moria milczat.

By jednak méc zaistnie, by¢é widzianym,
bohater tragiczny potrzebuje choru. Co praw-
da tragiczny bohater nie znajduje dostepu do
Swiata, lecz §wiat znajduje przystep do niego.
Jeszcze raz Rosnzweig:

29 Tamze.
30 Tamze, s. 119-120.

31 Tamze, s. 121.



Niczym innym bowiem niz tym wdar-
ciem si¢ zewngtrznego Swiata w Swiat
bohatera, tym zagadnig¢ciem niemej jak
marmur postaci jest chdér antycznej tra-
gedii. Musiato to zostaé przedstawione
na scenie. Nie wystarczylo pozostawic
to odczuciu widzéw. Gdyz rzeczywi-
Scie bytoby czym$§ w sobie samym bar-
dzo naturalnym, gdyby wobec niemego
bohatera takze widz czul si¢ oniemiaty,
a wobec Slepego oSlepiony. Lecz wla-
$nie to nie moze mie¢ miejsca. Bohater,
nawet jes§li on sam o tym nie wie ani nie
chce tego przyznaé, musi by¢ widzialna
postacia, staé w S§wiecie. I ze tak jest, to
uczucie wilaénie narzuca widzowi chor,
ktory spoglada na bohatera, stucha go
i zagaduje’.

Kolejna réznica dotyczy dialektyki smutku
i cierpienia w tragizmie. Pisze Kierkegaard:
»W starozytnej tragedii smutek jest gleb-
szy, cierpienie glebsze; w nowoczesnej bol
jest glebszy, smutek ptytszy. Smutek, troska
zawiera w sobie zawsze cos istotniejszego niz
bol”33. Zrodlem tego glebszego smutku jest
charakterystyczna dla starozytnos$ci biernos¢
i bezrefleksyjnosé. Kierkegaard postuzyl sie
tu przyktadem dziecka: ,Dziecko nie jest
dostatecznie $wiadome, aby czué bél, ale
jego smutek jest nieskoficzenie gleboki. Nie
jest dostatecznie $wiadome, aby mie¢ pojecie
o winie czy bledzie; kiedy widzi cierpienie
dorostego, nie wpada mu do glowy, aby
pomysle¢ o tym, a jednak chociaz powdd
cierpienia jest przed nim ukryty, ciemne
jego przeczucie miesza sie¢ do jego smutku.
Dlatego tez taki jest, ale w catkowitej har-
monii, grecki smutek, ze jednocze$nie jest

32 F. Rosenzweig, Gwiazda Zbawienia, s. 339.

3 5. Kierkegaard, Albo - albo, t. 1, 166.
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tak tagodny i tak gteboki”**. Odwrotnie
jest, gdy dorosty patrzy na cierpienie dziec-
ka: ,Im bardziej pojecie winy wynurza si¢
na zewnatrz, tym wieksze jest cierpienie,
a mniejszy jest smutek. Jezeli sie zastosuje te
zasade do stosunku miedzy tragedia starozyt-
ng a tragediag nowoczesna, to mozna bedzie
powiedzieé: w tragedii starozytnej smutek
jest glebszy...”%. Prawdziwy tragiczny smutek
jest smutkiem z powodu winy, a prawdziwy
tragiczny bol wyplywa z przezycia niewinno-
$ci. ,W ten sposob wydaje mi sig, ze najlepiej
moge zaznaczy¢ dialektyke, w ktorej okre-
Slenia smutku i cierpienia stykaja sie ze sobg
tak samo jak i dialektyka, ktéra zawiera si¢
W pojeciu: wina tragiczna”®. Wina tragiczna
musi zatem waha¢ sie miedzy wing a niewin-
noscia.

Tragizm a zbawienie

Czy istnieje wyzwolenie od tragizmu?
Wedtug Jaspersa przezwyci¢zeniem tragizmu
jest zbawienie. ,,Z tego punktu widzenia
chrzedcijaniskie zbawienie przeciwstawia sie
wiedzy tragicznej. Mozliwo$¢ wlasnego zba-
wienia niweczy tragiczng beznadziejno$¢.
Dlatego tez nie ma wlasciwie chrzeScijan-
skiej tragedii, podstawg i przestrzenig tego,
co dzieje sie¢ w dramacie chrzescijafiskim,
jest bowiem misterium zbawienia, wie-
dza tragiczna za$ jest tu z goéry wyzwolona
w doSwiadczeniu taski, ktora spetnia i oca-
la”¥. Wszystkie podstawowe doswiadczenia
chrzescijanina przestaja by¢ tragiczne. ,Wina
staje sie wing blogostawiona, felix culpa,

ktéra umozliwia zbawienie. Zdrada Judasza

3 Tamze, s. 166-167.
35 Tamze, s. 167.
36 Tamze, s. 171.

37 K. Jaspers, Filozofia egzystencji. Wybor
pism, s. 330.
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umozliwia §mieré ofiarng Chrystusa, te pod-
stawe zbawienia wszystkich wiernych. Jesli
Chrystus jest najgltebszym symbolem kleski
w Swiecie, to przeciez nie w sensie tragicz-
nym, gdyz nawet ponoszac kleske wie, doko-
nuje, spetnia”. Wierzacy chrze$cijanin nie
uznaje wlasciwego tragizmu. Skoro zbawienie
juz sie dokonalo i dokonuje sie¢ stale za sprawa
taski, to zgodnie z taka nietragiczng wiarg
wszelka nedza i nieszczeScia w $wiecie, spo-
tegowane w jego pesymistycznej wizji, staja
sie dla czlowieka proba, dzieki ktorej dusza
osigga wieczne zbawienie. Istnienie w Swiecie
to proces kierowany przez opatrzno$¢”¥.

Czy istotnie zbawienie chrzeScijanskie
wyzwala od tragizmu, skoro staje sie ono
tragedia Boga? Tragedia czlowieka zostaje
zamieniona w tragedie Boga. Cytowany juz
Luigi Pareyson pisal:

Skad bierze sie moc cierpienia? Z faktu,
ze roéwniez Bog cierpi. A wrecz, ze cierpie-
nie jest wlasciwe Bogu: divinum est pati.
Bog chce cierpieé. [...] Jedyne zrodio zta
i bolu, bedace tajemnicy cierpienia, z kt6-
rego tylko religia moze zedrzeé zastone,
miesci si¢ w tej boskiej woli cierpienia za
czlowieka. Bol jest miejscem solidarno-
$ci miedzy Bogiem a czlowiekiem: tylko
w cierpieniu Bég i cztowiek moga pota-
czy¢ swe wysitki. Niezmiernie tragiczne
jest to, ze tylko w bdlu Bogu udaje sie
przyj$¢ z pomoca cztowiekowi, a cztowiek
dazy do zbawienia i wzniesienia si¢ do
Boga. Jednakze w tym wspélcierpieniu
boskim i ludzkim, bdl okazuje sie jedyna
sita znajaca racje zla. Ten poczatek jest
jedna z podstaw tragicznej mysli o tym, ze
miedzy czlowiekiem a Bogiem nie bytoby

3% Tamze, s. 331.

¥ Tamze, s. 362.

wspoéltpracy w tasce, jezeli wczes$niej nie
byloby cierpienia, ze bez bolu §wiat uka-
zuje si¢ jako enigmatyczny, a zycie jako
absurdalne, ze bez cierpienia zlo pozostaje
niewyzwolone, a rado§¢ niedostepna®.

Odwrdcenie tragedii czlowieka w tragedie
Boga mozliwe jest w perspektywie chrze-
Scijaniskiej przez odwrdcenie koniecznosci
w wolno$é. Bog jest z istoty wolny i cztowiek
zostal stworzony jako wolny. To wolnos¢é
otwarla otchtanie zfa i ustanowita koniecz-
no$¢ tragizmu. Pareyson wyjasnia w ten spo-
s6b zrédio zta moralnego, ale juz nie meta-
fizycznego i fizycznego. Nie wyjasnia takze,
dlaczego tragizm jest koniecznym nastep-
stwem wolno$ci? Dlatego powrdéémy do pyta-
nia, czy chrzescijafistwo znosi tragizm?

Ksiadz Jézef Tischner, podobnie jak Parey-
son, pisze o tragedii Boga. Zwraca jednak
uwage na istotne zdarzenie: Narodzinom
Boga w Swiecie towarzyszylo mordowanie
niewinnych dzieci. Tischner dostrzegl caty
dramatyzm sytuacji. ,Mozemy sobie tatwo
wyobrazié zrozpaczong matke, ktéra po stra-
cie dziecka oskarza nie tylko Heroda, lecz
takze... Jezusa: «Po co si¢ urodzite$? Dlaczego
prowokowale$ zbrodniarza?»”. Dla Tischnera
nie bylo istotne czy takie oskarzenia w ogdle
padly. Wystarczylo, ze byly mozliwe. Jaka
$wiadomo§¢ mial Jezus, ktéremu opowie-
dziano to wydarzenie? ,Nie wiemy, jakie
etapy przechodzito w duszy Jezusa Jego ludz-
kie poczucie winy. Wiemy jednak, ze nie
bylo Mu ono catkiem obce. Nad Jordanem
powiedziano mu: jeste§ Barankiem Bozym,
jeste§ zywym nosicielem ludzkich win. Bedzie
si¢ o Nim powtarzaé: »Winy calego $wiata
nosit«. [...] Jezus ukazuje siec nam jako §wiety
i obwiniony zarazem. Z sytuacji granicznej,

40 L. Pareyson, Filosofia della liberta, s. 32-33.



w ktorej trzeba czlowiekowi przyja¢ wine lub
wine odrzucié, Jezus wyjdzie z poczuciem
najglebszej Swietosci i najglebszego obwinie-
nia™!. Tischner w swej interpretacji posuwa
sie odwaznie daleko. To nie matki, ktdre
potracily swe dzieci s3 winne. To nie one sa
winne tego, ze zyjemy w Swiecie, w ktérym
mozliwa jest rozpacz matek. To nie B6g umie-
ra najpierw dla i za cztowieka, lecz cztowiek
umiera dla i za Boga. Bog rodzi sie w §wiecie
$mierci. ,Jego zycie [...] stanowi wlasnos¢é
niewinnie pomordowanych i wszystkich im
podobnych™?2. 1 dalej: ,,Wcielenie Stowa doko-
nane na takim S$wiecie, na jakim wszyscy
zyjemy, musiato z wielu wzgledéw zakonczy¢
sie tragedig. Znow logika bedzie nieubta-
gana. Skoro Boég jest miloScig, skoro Syn
jest w Ojcu, a Ojciec w Synu, skoro rozpacz
czlowieka stawia Boga w stan oskarzenia,
trzeba Synowi podzieli¢ los zrozpaczonych az
do kofica. Oskarzenia zrozpaczonych wtedy
tylko moga straci¢ swa pierwotng site, gdy
rozpaczajacy poslysza glos z krzyza: »Boze
mdj, Boze moj, czemu$ mnie opuscit?«™3,
Jesli tragedia Boga wyzwala cztowieka od
tragizmu poprzez zbawienie, to nie znosi
jednak samego tragizmu. Zanim nastapi zba-
wienia grecki smutek wypiera chrzescijafiska
melancholia ,,Dramat otwiera mozliwo$¢ tra-
gedii. Istote tragedii stanowi zwyciestwo zta
nad dobrem. [...] Tragiczny splot wydarzen
tym sie charakteryzuje, iz zto, zamiast gingé —
tryumfuje. Za swdj czyn milosierdzia Prome-
teusz ponosi karg. Uciekajacy przed przezna-
czeniem krol Edyp pada ofiarg przeznaczenia.
Sprawiedliwy ginie ukrzyzowany miedzy
totrami. Tragedia konczy si¢ wydarzeniem,

4 J. Tischner, Mifos¢ nas rozumie, Krakoéw
2000, s. 31.

4 Tamze, s. 33.

4 Tamze, s. 35.
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w ktorym dobro ukazuje swa bezsite w spo-
rze ze zlem. Stéwkiem tragicznos$é okresSlamy
mozliwo§¢ tragedii. Dramat kryje w sobie
zarodek tragicznosci, otwiera bowiem droge
ku tragedii jako swej mozliwos§ci™*.
Melancholia pojawia sie w Swiecie podzie-
lonym na dwie rézne przestrzenie: gorna,
idealna i utopijng, oraz dolna, codzienna
i prozaiczng. ,W idealng przestrzef S$wia-
ta kieruja sie najglebsze nadzieje, ambicje,
marzenia cztowieka [...] W przestrzeni pro-
zaicznej dzieje sie szara codzienno$¢ [...]
Tutaj pedzi swdj nudny i nostalgiczny zywot
cztowiek przywiazany do swego czasu i swej
przestrzeni, odbywajac pokute za nieokreslo-

74, Melancholia jest stanem apatii

ne winy
i porazki. Dla Tischnera szczegélnie istot-
ne jest odniesienie melancholii do czasu:
»Melancholia jest rozpacza, ktéra nie zdazyta
dojrzeé. Roznica wynika z czasowos$ci. Czas
rozpaczy jest czasem bez jutra. Czas melan-
cholii jest czasem degradujacego sie jutra™e.
Podsumowujac moge jedynie stwierdzié,
ze alternatywa koniecznoS$ci i wolnosci jest
tajemnica, gdyz nie potrafimy radzi¢ sobie
w zyciu z przypadkiem. Nie wiemy, méwiac
jezykiem Plotyna, dlaczego takie, a nie inne
role przyszto nam zagraé w dramacie zycia?
Dlaczego to wtasnie Prometeusz cierpi? Dla-
czego Hiob zostal tak do§wiadczony? Dlacze-
go wiadnie Zofia miata wskaza¢ esesmanowi,
ktore jej dziecko ma zginadé, aby drugie mogto
przezy¢? Czy to przypadek, ze znalezli si¢
W sytuacji tragicznej, a moze sprawila to
konieczno$é, los, lub fatum? A moze wola
Boga, a jak Jego wola, to i Jego wolno$é? Dla-
tego stusznie stwierdzit Odo Marquard: ,,My

4 J. Tischner, Filozofia dramatu, s. 64.

4 J. Tischner, Chochol sarmackiej melancholii, w:
Tenze, Swiat ludzkiej nadziei, Krakéw 1992, s. 16.

4 Tamze, s. 19.
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ludzie, nie jesteSmy bowiem tylko naszymi
- $wiadomie podejmowanymi — dzialaniami,
ale réwniez naszymi przypadkami™’. Czy
to zatem przypadek, czy losowa koniecz-
no$é, ktora pcha nas w objecia tragizmu, na
to pytanie nie ma ostatecznej odpowiedzi.
Wobec takich pytan musimy zamilknaé jak
bohater tragiczny.

470. Marquard, Apologia przypadkowosci, thum.
K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 122.

Prof. dr hab. TADEUSZ GADACZ, ur. 1955
w Krakowie, jest uczniem ks. prof. Jozefa
Tischnera. W latach 1991-1995 byt dziekanem
Wydziatu Filozofii Papieskiej Akademii Teo-
logicznej, w latach 1996-1999 kierownikiem
Katedry Filozofii Religii na Wydziale Filozo-
ficznym Uniwersytetu Warszawskiego. Od 2002
roku pracuje w Instytucie Filozofii i Socjologii
Polskiej Akademii Nauk. Jednoczes$nie od 1998
roku petni funkcje kierownika Katedry Filo-
zofii w Collegium Civitas. Zajmuje sie historig
filozofii XX wieku, filozofia Boga i religii, meta-
fizyka, filozofia cztowieka i edukacji. Jego naj-
nowsza ksigzka to Historia filozofii XX wieku.
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Boginie Laskawe?

Ambiwalencja wolnosci
we wspolezesnych
inscenizacjach Orestei

Wolno$é spetana

Pod przemocy jarzmem zy¢ —
Zle; lecz zadnych nie znaé pet —
Réwnie zle.

Ajschylos, Oresteja

Oresteja Ajschylosa to dzieto, ktére w sposéb
niezwykle ztozony pokazuje, ze starozytni
z jednej strony zdawali sobie sprawe z tego,
jak istotne dla jednostki i zbiorowosci bylo
polozenie kresu przemocy i ustanowienie
regul zycia wspolnoty, opartego na wolnosci
indywidualnej i spolecznym porozumieniu,
a z drugiej, jak problematyczne jest usta-
nowienie nowego porzadku na przymusie
zemsty. W dramacie Ajschylosa postacia,
ktérej los obrazuje 6w proces transforma-
cji — od konieczno$ci mordu za dawne winy
rodowe do wyzwolenia dajacego szanse na

KATARZYNA FAZAN

oczyszczenie i wolnos¢ — staje sie Orestes. Jest
to postaé szczegdlna: jej imie daje tytul calej
trylogii. Zauwaza sie, ze mimo iz jest postusz-
nym wykonawca woli boga, ktéremu podpo-
rzagdkowuje swg wolno$¢ w imie przysztego
wyzwolenia, nie czyni tego bez wahania.

Stefan Srebrny przed laty podkreslal, ze
bohater Ajschylosa ,ugina si¢ pod brzemie-
niem okrutnego rozkazu”, jednak jego czyn
nie jest pelna afirmacja boskiego wezwa-
nia, ,lecz wyrazem ostatecznej rozpaczy”'.
Dodajmy: rozpaczy syna przymuszonego do
zgladzenia matki.

! Stowa te przypomnial Jakub Filonik w rozprawie
Bunt i buntownicy w tragedii greckiej, Warszawa
2010, méwigc o dwuznaczno$ci niewinnego
cierpienia, jakie owa sprawiedliwo§¢ powoduje;
op. cit. s. 24.
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Final ostatniej czeSci trylogii, waznej dla
oczyszczenia Orestesa z winy matkobojstwa,
zatytulowanej Eumenidy, a wiec Boginie
Laskawe, sugeruje nowy porzadek: z jego
nastaniem moze zmieni¢ sie struktura §wia-
ta. ,Proces Orestesa zajmuje trzecia partie
[Eumenid], natomiast w ostatniej widzimy,
jak boskie potegi dochodza do porozumienia,
a straszne mécicielki zostajg wcielone do atei-
skiej polis jako dobroczynna potega™.

Koniec Orestei pokazuje uwolnienie
gléwnego bohatera, jednak mimo zabiegéw
poetyckich obecnych w zachowanym we
fragmentach tekscie, niekoniecznie stwarza
w pelni ukonstytuowana wolng rzeczywi-
sto$¢ jako warto$¢ trwaly. Sfera wolnosci
otwiera sie w horyzoncie czasu, ktory dopie-
ro nastanie. Jak podkreslal Werner Jaeger:
wobec boskich sil konkretny, zywy czlowiek
»jest tylko niejako punktem, w ktérym Scie-
raja sie ze sobg ich zaglade niosgce moce,
tak ze nawet jego koficowe uwolnienie prze-
chodzi prawie niedostrzezone wsréd ogol-
nego pojednania walczacych ze sobg starych
i nowych bogéw?.

Mozna rzec, ze wolno$¢ zostaje okupiona
wysoka ceng: przymusowym zaakceptowa-
niem warto$ci moralnej zdobywanej w leku
i bojazni, albowiem stowa dramatu przynosza
przewrotna i niepopularna prawde: ,,dobrze
czyni ludziom strach”. Zanim wiec nasta-
nie porzadek, ktory pozwoli unikaé rzadéw
przemocy (o czym informuje Atena), Orestes
musi zostaé uniewinniony — jego wolnos¢é
bedzie $ciSle zwigzana z aktem oczyszczenia.
Jednostkowe uwolnienie z win moze, ale nie
musi, by¢ rekojmia wspdlnotowej wolnosci,

2 A. Lesky, Tragedia grecka, przet. M. Weiner,
Krakow 2006, s. 144.

3'W. Jaeger, Paideia. Formowanie czlowieka
greckiego, przel. M. Plezia i H. Bednarek,
Warszawa 2001, s. 347.

a to ona w porzadku myS§lenia starozytnych
— w $wiecie, gdzie nie istniato jeszcze silne
pojecie wolnosci indywidualnej — stawata sie
warto$cig nadrzedna.

7. funkcji symbolicznej postaci Orestesa
zdawal sobie sprawe Stanistaw Wyspianski,
nazywajac Konrada z Wyzwolenia Erynnisem.
Wyspiafiski nadal nowoczesny sens pojeciu
wolno$ci: na pierwszym miejscu postawil
konieczno§¢ walki z wewnetrzna niesamoist-
noscia, albowiem dopiero wolnos$¢ ludzkiego
»ja” zainicjowaé moze proces tworzenia wol-
nego spoleczefistwa. Przypomne, ze w koi-
coéwce dramatu Konrad-Erynnis znajduje si¢
na chwiejnej granicy migdzy wyzwoleniem
a swobodg, zerwaniem pet i niepewnoscia,
zwigzang z pytaniem: czy uwolnienie daje
wolno$¢ prawdziwa i trwala? I czy rzeczy-
wiScie wyzwala od Erynii, zamieniajac ich
zajadto$¢ w akt taski i zyczliwo$é udzielong
ludziom?

GranicznoSci tej sytuacji chciatabym sie
przyjrzeé¢, odwotujac si¢ do wspolczesnych
spektakli na podstawie trylogii Ajschylosa.
Mam zamiar przywolaé sze$¢ inscenizacji,
ktére na zakorficzeniu Orestei dokonuja réz-
nych operacji, prowadzac do reinterpretacji
oryginalnych senséw (cho¢ co do ich wymo-
wy wcigz spierajg sie badacze kultury antycz-
nej), a nawet do ich dekonstrukeji. Beda to
w kolejnosci spektakle Petera Steina, Micha-
ela Thalheimera, Romea Castellucciego, Jana
Klaty, Mai Kleczewskiej oraz fragmenty tek-
stu Orestei, ktéremu nadano sensy przepisane
w catosciowej strukturze (A)pollonii Krzysz-
tofa Warlikowskiego. Wydaje sie, ze zaréwno
przyktad Wyzwolenia jako tekstu odnosza-
cego sie w licznych aluzjach do Orestei, jak
i wspolczesne teatralne odczytania tego dra-
matu uswiadamiajg prawde wypowiedziang
przez Hannah Arendt, ze ,wolno$¢ nie jest
automatycznym darem wyzwolenia”. Arendt
zwraca uwage, ze mozemy w tym wypadku



moéwié o dwoch aspektach wolnosci jako
wyzwolenia z ucisku i — co o wiele trudniejsze
- ,ustanowienia wolnosci w postaci trwalej,
dotykalnej rzeczywistoSci™.

Wolnosé Orestesa (wariant europejski)

wytworzenie biopolitycznego ciata jest
pierwotnym osiggni¢ciem suwerennej
wladzy
Giorgio Agamben, Homo sacer

Najmniej radykalna pod wzgledem mani-
pulacji na dramacie jest pierwsza chronolo-
gicznie z przywotanych Orestei — inscenizacja
Petera Steina z 1975 roku, zrealizowana
w berlifiskiej Schaubiihne. Wielogodzinne
przedstawienie, poprzedzone glebokimi stu-
diami filologiczno-archeologicznymi, probo-
walo wiernie zrekonstruowaé proces ,,oczysz-
czenia” Orestesa. Budowane bylo to przez gre
aktoréw 1 precyzyjnie konstruowane znaki
teatralne. Wazna w tej interpretacji stata sie
konfrontacja Orestesa z matka, ktéra pro-
wadzita do $wiadomie dokonanego mordu,
ijego wczesniejszy ,,pakt z Elektra”, pokazany
w Oftarnicach wpierw jako dialog rozpozna-
nia, a nastepnie ofiarny trans, wzywajacy
duchy zmartych spod ziemi. Stein podkreslat
tematy rodzinne, jednak wyraznie skupit sie
na wojennej przesztosci, ktéra cieniem kla-
dzie si¢ na rzeczywisto$¢ dramatu. Waznym
pytaniem staje sie, czy $mieré zadana innemu
(bliskiemu) moze by¢ poczatkiem pokoju.

4 H. Arendt, Otchlari wolnosci i ,,novus ordo
seclorum”, w: tejze: Wola, thum. R. Pitat,
Warszawa 1996, s. 280. Rozwinigcie tych mysli
pojawia sie takze w artykule H. Arendt Co

to jest wolnosc? w: Migdzy czasem minionym

a przyszlym. Osiem cwiczen z mysli politycznej,
tlum. M. Godyn, W. Madej, Warszawa 2011.

40 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Erynie przypominaja tu Gorgony, wyglada-
ja jak niezidentyfikowane stworzenia ,nie
z tej planety”. W tej inscenizacji — wierzacej
w moc stowa — znaczacy udzial w procesie
oczyszczania Orestesa majg dlugie dialogi,
dysputy i agony. Dzieki nim, a takze dzieki
swemu dziataniu, gléwny bohater dochodzi
do pelnej realizacji ,nauki poprzez cierpie-
nie™. Jest to jedyne przedstawienie spo$rod
tu przywotanych, w ktérym silna jest wiara
w moc jezyka, w perswazje i gleboki dialog,
a takze w sad jako instancje dajaca szanse na
sprawiedliwy wyrok.

W spektaklu Steina na serio rozwazo-
na zostaje funkcja Areopagu, ktéry moze
mieé sankcje boska, moralng i polityczna.
Nie towarzyszy temu jednak jednoznaczne
przestanie. Przekonuje o tym ostatni obraz
widowiska: widzimy jasng przestrzen teatru
przeksztalconego w sale sadowg. Kamienna
figura Ateny zmienia si¢ w zywg osobe. Dla
calej strategii obrony wazne bedzie udo-
wodnienie, ze w relacjach rodowych waz-
niejszy jest ojciec, ktérego krzywde musial
pomsci¢ Orestes. Erynie opowiadajg sie
za Klitajmestrg, albowiem Agamemnon byl
obcym, a nie krwia z jej krwi. Skutecznie
podwazeniem roli matki zajmie sie Atena
jako ta, ktéra ,matki nie miata”. Wyzwole-
nie nie nastepuje jednak automatycznie pod
wplywem tej spekulacji. Stein podkresla, ze
po wyroku w §wiecie ludzkim nadal panuje
chaos.

Erynie nie godza sie z decyzja sadu. Nie
tyle wiec stowa Ateny, ile jej gest, wciagajacy
na podium sali sagdowej po kolei wszystkie
zindywidualizowane msScicielki, daje szanse
na pojednanie. W przetworzonym exodos
Stein tworzy obraz niejednoznaczny. Erynie,

5 Zob. M. Maslanka-Soro, Nauka poprzez
cierpienie (Pathei mathos) u Ajschylosa i Sofoklesa,
Krakow 1991.
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by przemienic¢ sie w Eumenidy, zostajg okryte
czerwonymi plaszczami i szczelnie owiniete
krwawymi bandazami. W tle tawnicy-sta-
tySci ponawiajg sad. Ta finalna scena jest
ambiwalentna — méwi o unieszkodliwieniu
dzikiego instynktu zemsty, ale tez operuje
obrazem symbolicznym: Erynie wygladaja
jak monstra przeksztalcone w kokony, przy-
pominajg larwy i trudno powiedzieé, w co sie
przeobraza.

W tym samym teatrze w 2006 roku Micha-
el Thalheimer zrealizowal swojg adaptacje
Orestei, kontrowersyjng i krytycznie przyje-
ta. Rezyserowi zarzucano, ze dal si¢ poniesé
krwawemu amokowi zemsty, a porzucit temat
narodzin demokracji. Niezwykle skondenso-
wany spektakl, ktorego ostatnia cze$é zosta-
ta najsilniej zredukowana, rozgrywa sie na
tle za$lepionego okna scenicznego, zabudo-
wanego tandetnymi plytami ze sklejki; na
waskich, wysoko umieszczonych podestach
poruszali si¢ aktorzy. Od pierwszej sceny
$ciana stromego proscenium i podloga byty
zakrwawione. Krew staje sie substancjg zna-
czaca: zwigzana z metaforyka utworu, jest
takze rodzajem scenograficznej formy. Choér
zostal ukryty na ostatnim balkonie teatru
i wtopit sie w zbiorowos§é widzéw: gltownie
styszymy napierajacy glos skandujacy piesni.
Ich brzmienie jest czasem lagodzone przez
solo elektrycznej gitary. Tak wykorzystana
przestrzein wzmaga poczucie osaczenia, co
wplywa na gre aktoréw i wyostrza ich eks-
presje. Bohaterowie albo poruszaja sie na
krawedziach waskich podestéow w uktadzie
reliefowym, albo ukrytymi schodami zdaja
sic schodzi¢ w glab, w czeluscie. Sciana
domostwa Atrydéw nieustannie krwawi §wie-
zymi dotknieciami zranionych ciat i jest jak
niezablizniona rana. Postaci u$mierconych
przypominaja zywe trupy. Wsrod nich zosta-
nie Orestes w ostatniej scenie. Jego ethos
w sposdb przyspieszony ewoluuje: wpierw jest

zdziecinnialy i staby, przymuszony do ,,stusz-

nej” zbrodni przez meska Elektre. Potem
zdobywa site do walki i zemsty, w finale sie-
dzi skulony i bezradny. Bezskuteczne kieruje
wolanie do Apollona i do Ateny. W Orestei
Thalheimera nie ma bogéw. W finale, w roz-
paczliwym, wykrzyczanym dialogu z Chérem
zabrzmi kwestia powtarzana bez wiary przez
Orestesa: ,,czynié, uczyC si¢, cierpie¢”. Ta
mocno akcentowana fraza znajduje domknig-
cie w definitywnej, a zarazem zawieszonej
w prozni kodzie choéru: ,,pokdj tu i zawsze”.
Adaptacja Thalheimera preparuje zakofcze-
nie tak, ze akt wyzwolenia nie dokonuje sieg,
pokdj jest nominalny, a niepokojaca obecnosé
martwych trwa.



7. rozpatrywanych tu inscenizacji najbar-
dziej radykalng — w sensie przeksztalcefi
dramatu — jest Oresteja Romea Castellucciego
z roku 1995. Wtoskiego rezysera nie inte-
resuje tradycyjna interpretacja, reprodukcja
materii jezykowej antycznego tekstu, ale roz-
jatrzanie jej sensOw obrazem, montazem nie-
spodziewanych asocjacji i szokujacymi efek-
tami uzyskanymi przez cielesno$¢ aktorow.
Trzeba dodad, ze te wizje, mimo ze na scenie
nie padaja wierne stowa tekstu, biorg si¢ z gle-
bokiej analizy poetyckich formul dramatu.
Wazne bedg metafory i poréwnania zwigzane
z problematyka wolnosci i koniecznosci.

Od poczatku spektaklu w przestrzeni wyta-
nia si¢ materia apokaliptyczno-kosmiczna
pelna tajemniczych sprzetow, wypelniona
niepokojacymi dzwigkami. Obrazy sa odsu-
niete za mroczny woal (czarng siatke). Wielu
uzmystowien trzeba sie domyslaé. Castellucci
buduje rézne plany: pelng perspektywe, nie
zawsze czytelng glebi¢ majaczaca za zastona-
mi, rozproszone obrazy, punktowe majaki,
ktore wwiercajg sie w mdzg widza. Poprzez
wizje silnie oddziatujace na pod$wiadomosé,
wzmacniane wibracjami irytujacych dzwig-
kéw, dociera do naszego niepokoju, by zajaé
sie przede wszystkim tematem pierwotnej
materii zbrodni.

Klitajmestra jest rozebrang ogromng kobie-
ta, jak paleolityczna rzezba. Jej syn (nagi
i niezwykle chudy) wydaje sie kruchy i bez-
bronny, szybko jednak zostanie przymusowo
wyposazony w maszyne do zabijania. Orestes
Castellucciego bedzie uzbrojony w zelazna
reke, w mechanizm drutujacy jego prawi-
ce, ktora podlaczona do ukrytego zrddia
energii w ofiarnym zwierzeciu, kaze zamor-
dowaé Ajgista i Klitajmestre. Bardzo silnie,
przez zbitki obrazéw, przebija do $wiado-
mosci widza fenomen Orestei jako dramatu
o bestialstwie wojny i zabijania. W tej wizji
pojawia sie Apollo, jednak gra go aktor
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bez rak, ktory nie moze podaé Orestesowi
»pomocnej dloni”.

Ostatnia scena pozwala dos§wiadczy¢, czym
staje sie konfrontacja Orestesa z Eryniami.
Dzieje sie to w skondensowanej lunetowe;j
wizji: na tle przebijajacego czerii obrazu,
w ktéorym pulsuje cialo matki (fono, ktore
wcigga — zabija badz chroni), pojawiaja si¢
i inne postaci — wyrzuty sumienia badz
zjawy, uciele$nienia opetania. Orestes wyko-
nuje enigmatyczne czynnosci. Projekcje sa jak
organiczna plazma, ktéra wsysa zycie w glab
niebytu. Erynie to zywe malpy. Konotacje
symboliczne tego rozwigzania mozna by mno-
zyé. Przypomne jedynie, ze oprocz zwigzku
figury malpy z wing, szatanem, grzechem
pierworodnym, czyli znaczefi zwigzanych
z kulturg chrzescijanska (nieobca Castelluc-
ciemu), moga by¢ one takze uzmystowieniem
cofniecia ludzkiego istnienia za proég ewolu-
cji. Orestes u Castellucciego zostaje wyswo-
bodzony, albowiem pozbywa sie zelaznego
narzedzia zbrodni. Jednak mechanizm znie-
wolenia zwisa z liny-podestu, po ktérym cho-
dza czlekoksztattne zwierzeta. Owo narze-
dzie zbrodni porusza sie nawet wowczas, gdy
Orestes zniknie z pola widzenia.

W koficowce spektaklu Castellucci gra
z percepcja na progu wytrzymatosci. Dotknie-
cie $mierci staje si¢ tu zejSciem w mrok i obco-
waniem z makabrycznymi obrazami. Smieré
i przemoc zostajg uchwycone (nienazywalnie)
u swych wyobrazeniowych Zrodet jak we $nie
lub w misteryjnych procesach inicjacyjnych.
Nie ma tu pojednania i wyzwolenia jako
aktu, ktory daje ludzkiej tozsamos$ci wolnosé.
Obrazowa koda procesu wyzwolenia staje
nieprzenikniona ciemno$¢.

Wspotczesne inscenizacje wyraznie wydo-
bywaja z zakoficzenia Orestei ztaczenie prze-
mocy i sprawiedliwos$ci. Po dos§wiadczeniach
wieku XX wieku i w pierwszej dekadzie XXI
stulecia, po wojnach $wiatowych i kryzysie
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demokracji, interpretacja dramatu Ajschylosa
uSwiadamia, ze, jak powiedzial Agamben (na
ktérego chetnie powotuje sie Castellucci):
suwerenny nomos jest zasadg, ktéra laczac
prawo z przemocga, wystawia je na niebezpie-
czefistwo nierozréznialnosci®.

Wolnosé Orestesa (wariant polski)

Nie?! — Wigc one... przyjda Erynie!
Stanistaw Wyspiafiski, Wyzwolenie

Polskie Oresteje to spektakle stosunkowo
nowe — realizacja Jana Klaty ze Starego Teatru
miata premiere w 2007 roku (a wiec rok po
Orestei Thalhaimera), reinterpretacjg frag-
mentéw Orestei zajal sie Krzysztof Warlikow-
skiw (A)pollonii w 2009 roku, z kolei spektakl
Mai Kleczewskiej pojawil sie w repertuarze
warszawskiego Teatru Narodowego w 2012
roku. Te bardzo rézne problemowo i este-
tycznie spektakle taczy podkreslenie tematu
rodziny jako zrodia konfliktow, we wszyst-
kich tez — cho¢ trzeba by to w indywidualnych
interpretacjach mocno rozr6zni¢ — istotnym
tematem dla problematyki wyzwolenia staje
sie drastyczne przedstawienie relacji Orestesa
z matka, czyli wlasng przesztoScig. W insceni-
zacjach Klaty, Kleczewskiej i Warlikowskiego
zostang podkreslone aspekty konieczno$ci,
a nie wolnosci.

Uderzajace wydaje sie, ze w drugim dzie-
sigcioleciu naszej swobody politycznej, kil-
kanascie lat po upadku komunizmu, w sytu-
acji ugruntowywania sie demokracji, polskie
inscenizacje Orestei stawiaja pytania o grani-
ce wolno$ci, o mozliwo$é wolnoéci w Swie-
cie politycznej wladzy, przemocy, czy wrecz

¢ G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wiadza
i nagie Zycie, ttum. M. Salwa, Warszawa
2008, s. 21.

instytucjonalnego odebrania jednostce prawa
do biologicznego trwania.

Dla Jana Klaty Argos jest wiezieniem.
Marionetkowe postaci nie moga wyzby¢ si¢
bagazu przeszlosci, ktoérego znakiem jest frag-
ment szkieletu Agamemnona. Corpus ojca jako
relikt staje sie wotum, wokét ktérego Elektra
i Orestes ustawiajg pamiatki dziecifstwa.
Orestes przechodzi spdzniong adolescencje,
jego zemsta jest niesamodzielna. Widzac bez-
radno$¢ syna, Klitajmestra sama decyduje si¢
na $mieré, wybawiajac go od trudnej indywi-
dualnej decyzji. Klata nie ma watpliwosci, ze
tkwimy w blednym kole przekletych polskich
probleméw, w rzeczywistosci nowej polityki,
po likwidacji starej struktury, Orestes wkra-
cza tak, jakby proces oczyszczenia mial mu
przynie$¢ wolno$é do swobody obywatelskiej,
zerwanie z wing ,,matek mscicielek”. Koniec
Eumenid zostaje rozegrany w napieciu miedzy
dwiema scenami: pierwsza to sad, ktory staje
si¢ reality show: Apollo §piewa popularng pio-
senke méwiaca o wolnosci, a Atena prowadzi
rzekome glosowanie publicznosci nad losem
Orestesa. Przynosi ono wynik: zero do zera.
Nikt tu nie jest ,za” ani ,przeciw”. Klata
tworzy jednoznaczny krytyczny komentarz do
spotecznej, demokratycznej biernosci. Atena,
prowadzaca telewizyjny spektakl, arbitralnie
rozstrzyga o niewinno$ci Orestesa. Drugim
finatem jest rozwiniety monolog Orestesa —
samotnego bohatera na pustej scenie, zawie-

szonego — jak sam moéwi — ,miedzy nikim
a niczym”.
Jeszcze silniej tematy chorych relacji

pokoleniowych podkreslita w swej adapta-
cji tragedii Ajschylosa Maja Kleczewska,
ktéra zrealizowala — charakterystyczny dla
swych upodoban — dramat rodzinny, wnika-
jac w psychopatologiczne stany wewnetrz-
ne i gwaltownie uzewnetrzniane emocje.
Przez konstrukcje muzyczne i pie$ni chéru
podniosta je na wyzyny tragicznego patosu,



uzyskujac zgrzytliwe niejednokrotnie efekty.
Intymny dramat skorodowanej wspdlnoty
domowej przeksztalca sie w dramatycznie
rozgrywang psychodrame, w ktdrej toksyczne
relacje pomiedzy rodzicami i dzie¢mi prowa-
dza do morderstw. Trup Agamemnona jest
stale obecna na scenie pamiatka przesztosci;
rezyserka podkresla kazirodcze relacje, budu-
je silny, przez napiecia erotyczne, zwigzek
pomiedzy Orestesem i Elektrg. Nieunikniona
$mier¢ matki okazuje si¢ koniecznym, dostow-
nym i zarazem symbolicznym u$mierceniem
synowskiej stabosci, drastycznym odcieciem
pepowiny. Tekst Ajschylosa jest tu mocno
przetworzony przez improwizacje aktorskie,
ktére maja rozsadzi¢ dawne kwestie prawda
nowych doSwiadczen. Rezyserka rezygnuje
z tego jedynie w ostatniej czeSci trylogii,
ktoéra ogranicza si¢ do zapetlonej sekwencji
obrazowej — niemej akcji rozegranej w akor-
dach zywej muzyki. Najpierw nad sceng na
dtugiej linie jak posta¢ z cyrku zawisa Erynia-
-akrobatka (pojawiala sie juz wczesniej jako
zakrwawione ciato, czyli duch Ifigenii wycho-
dzacy z zabitej tani). W zakoficzeniu z furig
obija si¢ o Sciane zamykajaca horyzont sceny.
Nastepnie Orestes, przy dzwigkach ostrej
kompozycji granej przez zesp6t znajdujacy sie
na scenie, dokonuje ablucji: wylewa i wciera
w siebie ptynny gips. Stopniowo jego postac
przeksztalca sic w kamienne popiersie. Mamy
przed sobg oblicze ukryte za nieprzeniknio-
ng forma: nie budzi ono jednak skojarzenia
z antyczng maska — bardziej przypomina
efekty akcji wiedenskich akcjonistow, przede
wszystkim Giinthera Brusa. Ten sygnal zdaje
sie przekonywaé, ze Maja Kleczewska wiaze
proces wyzwolenia z konieczno$ciag samo-
okaleczenia, autodestrukcji, a takze przepro-
wadzenia drastycznej operacji kreacyjnej na
tozsamoSci psychofizycznej.

Spektakl Krzysztofa Warlikowskiego splata
na réznych zasadach wiele tekstow literac-
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kich (w tym kilka dramatéw antycznych)
i najsilniej z wszystkich wymienionych tu
inscenizacji wraca do tematu Il wojny $wia-
towej, co nawet w Orestei Steina nie bylo
tak jasno zaznaczone. Dzieje sie tak zarow-
no przez postaé Apolonii, Polki ocalajacej
zydowskie dzieci kosztem wlasnego zycia,
jak 1 przez nasycenie mitycznych struktur,
zwigzanych z wojng trojafiska w Orestei,
konkretem $§wiadectw i literackich przetwo-
rzeit problematyki dwudziestowiecznych
totalitaryzméw, w tym Faskawych Littella,
glosnej i kontrowersyjnej powiesci, w ktorej
na réznych poziomach narracji pojawiajg si¢
aluzje do Orestei.

Juz w pierwszej scenie (A)pollonii poja-
wia sie temat wolnosci jako mozliwosci
wewnetrznej w okoliczno$ciach wojennego
zniewolenia. W rozmowie dziecka z opie-
kunka w warszawskim getcie zarysowuje
sie bezbrzezna wolno$¢ dzieciecego marze-
nia o przyszlosci, ktére przekracza mury
wigziennej rzeczywisto$ci. Ponadto tworcy
spektaklu dopisali do Orestei scene z Ifige-
nig (swobodnie przetwarzajac wzorce antycz-
nych tekstéw), zaznaczajac, ze ofiarowanie
corki, dajace poczatek mordom rodowym,
to decyzja rodzinna. JesteSmy w S$wiecie,
w ktérym nie tylko walczacy ojcowie, ale
i matki z tatwoscia przeznaczajg swe dzieci
na wojenng ofiare. W dtugim monologu przy-
bywajacego spod Troi Agamemnona padaja
jednoznaczne kwestie: wojna nie konczy si¢
nigdy, wojna trwa w ludzkich glowach. Jest
to pamie¢ krwawej przesztosci, ale tez reguta
$wiata spoteczno-politycznego.

W (A)pollonii efemeryczne prawo obywateli
do zycia, narodziny ku wolnosci zostaja pod-
wazone. JeSli jest prawo do zycia — sugeruje
spektakl — w kazdej chwili moze ono zostac
przeksztalcone w prawo do $mierci. Wydaje
si¢, ze to uzmystowiona teatralnie teza Gior-
gia Agambena. Przestanie dramatyczne staje
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sie tozsame ze wspOlczesng refleksjg histo-
ryczng i filozoficzna.

Jak zatem spelnia sie sad nad Orestesem,
ktéry nie bedzie w spektaklu Warlikowskiego
ostatnig sceng? Takze tu wykreowana zostaje
sytuacja medialna — nocnego show, w ktérym
Orestes wraz zywa, ale martwg matka, zasia-
da w ,,studiu kibel”, w tazience, gdzie publicz-
nie wylewa sie brudy intymnych wyznan, by
dowiedzie¢ sie od widzow, czy jest winny.
W projekcjach pojawiajg sie wypowiedzi,
ktére mozna podzieli¢ na racjonalne i nie-
racjonalne. Erynig staje sie Danuta Stenka,
grajaca rowniez Klitajmestre. Ma ona za soba
autorytet ksiag, wiedze i przekonania. Jed-
noznacznie osadza, ze Orestes jest winny. Za
uniewinnieniem opowiadajg sie Apollo-trans-
westyta i Atena, wygladajaca jak striptizerka
z nocnego lokalu. Wykluczeni z uregulowa-
nego porzadku spotecznego, ktéry u War-
likowskiego grozi nowym totalitaryzmem,
enigmatycznie, bez konkretnych wskazéwek
co do tego, czym ma by¢ wolno$¢, wyzwalaja
Orestesa z matni klagtwy i winy.

Nauka poprzez cierpienie?

Laskawe wpadly na moj trop.
Jonathan Littell, Laskawe

Ten krotki przeglad inscenizacji pokazuje
Orestesa w Swiecie bez jutra. Imie Oreste-
sa, historycznie rzecz ujmujac, oznaczalo
zdolno$¢ do rozpoczynania — wprowadzenia
w $wiat czego$, czego w nim nie bylo: nowe-
go prawa, pojednania i pokoju. Ten poczatek
mogl mie¢ pozytywny sens polityczny i egzy-
stencjalny, wigzat sie z wyzwoleniem, przepo-
wiadal warunki zaistnienia wolnosci.

Wszystkie przywolane tu spektakle zmie-
niajg optymistyczne zakonfczenie Bogin
Faskawych, zabarwiajac je odcieniami nie-

pewnosci 1 niejasnosci, czy wrecz pesymizmu
i desperacji. Wyzwolenie zostaje tym samym
zawieszone w prézni, a sens konsolacyjnego
finatu trylogii ulega podwazeniu. Realizacja
sprawiedliwo$ci ogladana jest we wspolcze-
snym teatrze podejrzliwie: tak jakby perspek-
tywa uwolnienia Orestesa nie mogta gwaran-
towaé wolno$ci w uniwersalnym sensie, a byta
warto$cig chwilowg i nieustannie zagrozong.
W §wietle wspolczesnych interpretacji Orestei
jasny wymiar finatu zostaje zniwelowany. Ow
poczatek ustanowienia prawa nie stwarza
wolnos$ci do nowych i obiecujacych regut
bycia spolecznego, lecz warunkuje niebez-
pieczny wyjatek. A wyjatek, jakby powiedzial
Agamben, pozwala przejaé suwerenng wladze
i jest zapowiedzig takiej formy ustroju, ktéra
moze by¢ wypaczeniem samej siebie i niebez-
piecznie zblizy¢ si¢ do totalitaryzmu. Polityka
w sensie starozytnym jest miejscem — jak
zauwazyt autor Homo sacer — w ktérym ,,zy¢”
musi si¢ przeistoczy¢ w ,,zy¢ dobrze”, a tym,
co musi zostaé¢ upolitycznione, jest zawsze
nagie zycie.

Przypomnie¢ w zakoficzeniu pragne zna-
mienne stowa z poematu W.H. Audena
1 wrzesnia 1939 roku:

Tucydydes znat na wygnaniu
Wszystko, co mowa potrafi
Powiedzie¢ o Demokracji,

I znat dyktatoréw zatganie,

Ich starcze brednie, oracje

Nad apatycznym grobem;
Opisat wszystko w swej ksiedze:
Banicje oSwiecenia,

Nawykowe cierpienia,

Zle rzady, nieszczeScia i nedze:
Trzeba przejs¢ taka samg droge”

7J. Brodski, 1 wrzesnia 1939’ W.H. Audena,
»Zeszyty Literackie” 1996, nr 55, s. 140-143.



Josif Brodski w tekscie tym widzi kasan-
dryczng przestroge nigdy niewystuchang,
antycypujaca zlowieszczo nastepstwa dwu-

dziestowiecznych totalitaryzméw. Jesliby

przestanie finaléw wspolczesnych Orestei,
zabarwionych elegijnie i lekowo, odczytad
w tym samym duchu — to ich pesymizm,
jeSli nie jest proroctwem zagrozenia nowa
wojenng zaglada, to bez watpienia formutuje

KATARZYNA FAZAN - wyktadowca w Katedrze
Teatru i Dramatu Wydzialu Polonistyki Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego oraz profesor na Wydziale
Rezyserii Dramatu w Panstwowej Wyzszej Szkole
Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie.
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nie tylko zwykla niewiare w wolno$¢ jako
trwaly dar demokracji, lecz takze wyraza
absolutng rozpacz niezdolnego do wolnosci
»czlowieka kolektywnego”. Kryzys sytuacji
Orestesa sprawia, ze przewiduje on upolitycz-
nienie wolnoSci, ktdra juz nie tylko nie bedzie
whnosila kreacyjnego aspektu wyzwolenia, ale
przeciwnie, okaze si¢ zinstrumentalizowana

suwerennoscig.
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Problem wolnoSci

w Orestei Ajschylosa

rylogie Ajschylosa otwiera pilnujg-
cy mykenskiego palacu Straznik, ktéry
w pierwszych stowach swojego monologu
prosi bogéw, aby uwolnili go (apallatitd) od
meki nocnego strozowania. Niczym pies, na
polecenie Klitajmestry, wypatruje funy ognia
zwiastujacej wygrana greckich wojsk i zdoby-
cie krélestwa Priama. W oddali rozgrywa sie
wiec walka Grekéw z Trojanami, na rozstrzy-
gniecie ktorej czeka on kazdej nocy. Na mysl
o atrydzkim palacu potrafi jedynie zaptakac
i zanuci¢ smutng pie$n, powstrzymujaca go
przed snem. Pojawiajacy sie wreszcie znak
zdobycia Troi, mimo ze niesie Straznikowi
rado§é, kaze mu nadal chroni¢ milczeniem
wydarzenia ostatnich lat.

Cheé pozbycia sie zmeczenia oraz strach
przed zasnigciem sugeruja nie tylko ucigzliwg
wartowniczg prace, ale takze stajg sie zna-
kiem poddaficzego zycia w pafistwie tyranow.
Luna ognia niesie nadzieje powrotu Aga-
memnona oraz wyzwolenia od tyranéw, tak
jak przybywajacy nieco pdzniej Orestes roz-
Swietli patac ,promieniami wolnosci” (phos
ep’ eleutheria). Ajschylos w swojej trylogii
ilustruje droge mykenskiej spotecznosci oraz
droge Orestesa do wspomnianej wolnosci,

JUSTYNA BIERNAT

ktéra moze by¢ rozpatrywana w perspektywie
zaréwno politycznej, jak i religijnej. Celem
mojego artykulu jest przyjrzenie si¢ obu per-
spektywom z jednoczesng probg opisu postaci
Orestesa jako reprezentanta napie¢ pomiedzy
dwiema wykluczajacymi si¢ koniecznoscia-
mi: postuszenstwem wobec boskiej wyroczni
a zakazem matkobojstwa. Jednocze$nie jed-
nak wplatany w sie¢ niedajacych sie pogodzic
praw Orestes nie jest biernym uczestnikiem
wydarzen, ale ich wspéttworea, skutkiem
czego ,to, co boskie i to, co ludzkie Iaczy sie
i pokrywa”?.

Pierwsza cze$¢ trylogii Ajschylos poswie-
cit Agamemnonowi, ktéry ginie z rak zony
po triumfalnym powrocie z Troi. Zbrodnia
i intryga zostaly opisane jezykiem meta-
for — sidla, sie¢ i peta staja si¢ symbolami
zagrozenia zycia, natomiast imiona zwierzat
odwolujg sie do postaw bohateréw. Klitaj-
mestra i Agamemnon sa w widzeniu Kasan-
dry lwem i lwica, za$§ mykenski patac jest
obszarem $cierajacych sie sit — z jednej strony

J. de Romilly, Tragedia grecka, Warszawa
1994, 5. 155.



samozwanczej tyranii, z drugiej za$ wtadzy
militarnej. Kasandra przynalezy do $wiata
wojny, w ktérym stala si¢ zolnierskg zdo-
bycza, niewolnica (doulé). Jej zachowanie
w obliczu niewoli jest szczegdlne, poniewaz
jako wieszczka zdaje sobie sprawe z maja-
cych wtlasénie nastapi¢ wydarzen. To ona jako
pierwsza zapowie przybycie Orestesa, czyli
karzacej zbrodniarzy sily oraz mszczacej jej
nieszczeScia sprawiedliwo$ci. Jako kaptanka
Apollona Kasandra jest postacia niezwykle
istotng w mySleniu o wolnosci religijne;j,
za$ jej zachowania w obliczu katastrofy sa
studium proroczej bezsilnosci i zalu wobec
boskich wyrokéw. Po dlugim i pelnym napig-
cia milczeniu bowiem Kasandra wybucha
proroczym szalem mieszajacym sie z rozpa-
cza. Gest zrywania kaplafiskich ozd6b sym-
bolizujacych jej przynalezno$¢ do boga zosta-
je polaczony z rozpaczliwymi wezwaniami
i nazwaniem Apollona straznikiem (agyiatés)
i niszczycielem (apollon). W przed$miertnych
lamentacjach nie kryje zalu do Apollona oraz
strachu przed ,bramg Hadesu”, ktérg wta-
$nie przekracza. Zanim wejdzie do patacu,
cofnie si¢ przed zwiastujacym rzeZ zapachem
palonych ofiar i, podobnie jak Orestes tuz
przed zabiciem matki, chwile sie zawaha.
Oboje doswiadczaja niszczycielskiej sity Apol-
lona — proroctwa Kasandry nie sg rozumiane
i przyjmowane przez ludzi, poniewaz odrzu-
cita mitos¢ boga, obok klagtwy bog dodatko-
wo zestal na nia wojenng niewole i okrutng
$mieré; Orestes za$ zostaje wezwany do zabi-
cia wlasnej matki.

Morderstwo Agamemnona, okre$lanego
jako basileus, oraz jego naloznicy sg przeja-
wem agresywnej wladzy (¢yrannis) nowych
przyw6dcow Myken oraz formg karzacej
zemsty za poSwiecenie Ifigenii. Ajschylos nie
wyjasnia, jak funkcjonowato miasto w nowym
porzadku wladzy ustanowionej przez Klitaj-
mestre i Ajgistosa, przemoc bowiem doko-
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nuje sie wewnatrz patacu, w obrebie atrydz-
kiej rodziny, w ktorej Elektra petni funkcje
niewolnicy (antidoulos, Cho. 135), a jej brat
staje si¢ wygnafcem (ek kbremata pheugon
Orestes estin, Cho. 136). Wykluczony z zycia
spolecznego Myken Orestes nazywa siebie
nie-wolnym (aikds eparthen on eleutherou
patros, Cho. 915), czyli w perspektywie
politycznej nie majagcym praw obywatelskich.
Powr6t do rodzinnego miasta oraz intryga
oparta na rzekomej $mierci sg symbolicznym
wejSciem Orestesa w wiek meskoSci oraz
w wazng role polityczng, za sprawg ktorej
zniesiona zostaje dawna wladza oparta na
przemocy. Paradoksalnie jednak musi si¢ to
dokona¢ rowniez przy uzyciu morderczej sity
— Klitajmestra i Ajgistos majg zostaé zabici.
Orestesa zobowigzuje gniew zmartego ojca,
a pogwalcenie prawa zemsty grozi mu cier-
pieniem i tutaczky. Staje on przed trudnym
i koniecznym wyborem, ktérego konsekwen-
cje zawsze beda okrutne. Apollo jednak
szczegblowo objasnia Orestesowi okoliczno-
$ci, wprowadzajac go w rzeczywisto$¢ ,,pod-
ziemnego gniewu”, rzadzong przez liczne
choroby oraz potezne bdstwa, nazywane
chtonicznymi tyranami (chthonioi tyranni-
des). Thumaczy takze dziatanie Erynii, ktore
zrodza si¢ z przelanej krwi Klitajmestry, oraz
strukture zmazy. Orestes wiec doskonale zna
meandry prawa religijnego, dzieki czemu
moze podjaé w petni §wiadomy wybor. Zdaje
si¢, ze do Myken wkracza on przekonany
o stusznos$ci swej decyzji i wyznaje Elektrze
przy grobie ojca, ze nie zdradzi ich ,,nieomyl-
ne stowo Apollona”.

Druga cze$é trylogii oscyluje wokdt Ore-
stesa, ktorego Choér zalobnic nazywa $wia-
ttem wolnosci (eleutheria) przeciwstawionym
ciemnej zastonie. Metaforyka $wiatla jako
zycia i wolnoSci ponownie wzbogacona jest
przez symbolike zwierzgca — Orestes przy-
bywa do patacu jako zrebak w uprzezy, ale
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po zabdjstwie Klitajmestry staje si¢ prowa-
dzacym wodz. Poetyckie okreSlenia sugeruja
polityczna sit¢ Orestesa, ale podkreslenie,
ze 6w prowadzony przez niego woéz zbo-
czyl z toru, jest sygnalem najpowazniejszego
wykroczenia — splamienia rodzinng krwia.
Stojac naprzeciw matki i gwalcac prawo
rodzinnych wigzéw, Orestes wzywa Apollo-
na, tak jak pézniej powota sie na boga w obli-
czu oskarzen rozszalatych Erynii. Religijne
posluszefistwo bohatera poglebione zostaje
w dramacie Ajschylosa §wiadomo$cig przewi-
nienia oraz autonomicznym mySleniem Ore-
stesa, ktére duzo poézniej zostanie nazwane
przez Arystotelesa w Etyce nikomachejskiej
my$leniem deliberatywnym — proairesis. Tuz
przed zabiciem Klitajmestry Orestes zadaje
kluczowe pytanie: ,C6z poczaé, Pyladesie?
Czy nie zabija¢ matki z lito§ci?” (meter’ aide-
stho ktanein; Cho. 899), co jest Swiadectwem
wolnosci rozumianej jako zdolno$¢ do podej-
mowania wyboréw. Pylades przypomina
o zlozonej przysiedze (euorkoma) oraz radzi,
iz lepiej za wrogdéw miec ludzi anizeli bogow.
Ceng decyzji Orestesa jest przeSladowanie ze
strony bogin zemsty, a jedyna mozliwoScia
oczyszczenia (katharma), czyli uwolnienia od
zmazy, jest ponowne zwrocenie sie do Apol-
lona. Orestes wytrwale podaza droga, jaka
wyznaczyl mu bog i w pelni realizuje powie-
rzone mu zadanie. Obecno$¢ bogdéw podczas
politycznych zmian zachodzacych w Myke-
nach to nie tylko sad z udzialem Apollona
i Ateny, ale takze liczne modlitwy przy grobie
ojca przygotowujace i uSwiecajgce matkobdj-
stwo. Tytulowe ofiarnice wzywaja na $wiad-
kéw wielu bogéw i pouczaja Orestesa i Elek-
tre, jak modli¢ sie do béstw chtonicznych
oraz jak nalezycie optakiwaé ojca. Ztozonos¢
sytuacji Orestesa polega bowiem na tym, ze
jest on jednocze$nie zalobnikiem i mscicie-
lem, co zostanie szczegdlnie uwypuklone
w Elektrze Sofoklesa.

Ostatnia cze$¢ trylogii Ajschylosa to stu-
dium przemiany na kilku ptaszczyznach: tyra-
nia mordercéw zostaje wyparta przez nowy
porzadek spoleczny oparty na demokratycz-
nym sadzie; archaiczny nakaz zemsty zastepu-
je teraz prawo taskawosci, a rozszalale, zadne
krwi Erynie zamieniaja si¢ w tagodne Eume-
nidy. Publiczny sad nad Orestesem jest przede
wszystkim znakiem nowego rozumienia spra-
wiedliwosci odwotujacej sie do okolicznosci
i motywéw zbrodni oraz sprawiedliwosci
bedacej zerwaniem z ,automatyczng sub-
sumcjg, charakterystyczng dla prymitywnej
moralnosci, na rzecz umiejetnosci krytycznej
oceny”?. Jest to bardzo wazny zwrot w mysle-
niu o cyklicznym charakterze zmazy, nie
tylko dlatego, ze bogowie niosg utaskawienie,
ale takze, a moze przede wszystkim dlate-
go, ze Orestes — w przeciwieiistwie do swej
matki — nie wypiera sie odpowiedzialnosci za
zbrodnie. Podczas rozmowy z Ateng mowi on
otwarcie: zabitem matke, nie zaprzecze (ekte-
ina, ouk arnésomai, Eu. 463). Powoluje sie na
Apollona jako autorytet i dzieki niemu oraz
Atenie zyskuje oczekiwane uniewinnienie.
Stare béstwa wreszcie ustepuja miodszym
bogom i daja si¢ przekonaé do porzucenia
gniewu. Po dos§¢ dlugiej konwersacji Erynie
stajg sie przychylne zaré6wno wobec Orestesa,
jak i calego miasta atefiskiego.

Swoista ,teleskopia™ wiekéw — mitycznego
i wspolczesnego — jest szczegélnie wazna dla
struktury tekstu, ktéry wykracza poza rze-
czywisto$¢ mitycznego krélestwa Agamem-
nona i wkracza w przestrzen atefiskiego Are-
opagu, ktory niedtugo przed wystawieniem
Orestei zostal pozbawiony niemal wszyst-

2 G. Thomson., Ajschylos i Ateny. Studium nad
spoleczng genezg dramatu, Warszawa 1984.

3 E.R. Dodds, Morals and Politics in the
,Oresteia”, [w:] Aeschylus, ed. M. Lloyd, Oxford
2007.



kich swych funkcji z wyjatkiem jurysdykcji
w sprawach o zabdjstwo. Problem tyranskiej
wtladzy, ktéra u Ajschylosa nabiera juz pejo-
ratywnego znaczenia, dodatkowo mogt by¢
komentarzem do licznych walk atefiskich
politykéw o jedynowtadztwo®. Ajschylos
przedstawia wiadze (tyrannis) Klitajmestry
i Ajgistosa jako zagrazajaca wolnosci (eleu-
theria) miasta, czyli wykluczajaca glos oby-
wateli (astoi). Ajgistos, upajajacy sie wlasna
skuteczng intrygg zwabienia Agamemnona
w sieci, grozi Chorowi Starcéw, czyli w tym
wypadku reprezentantowi ludu, ze ujarzmi
kazdego, kto niczym zrebak bedzie chadzat
bez uprzezy, bez nalezytej kontroli tyrana.
W oczach tyranéw wiec Orestes jest naro-
wistym koniem, a w myS§leniu spotecznosci —
oczekiwanym juz od pierwszych kart dramatu
uwolnieniem od owej kontroli. Eleutheria
taczy sie ze sferg polityczna, ale jej znaczenie
zostaje (szczegOlnie w tragediach) poszerzone
o warto§¢ religijng. Orestes przede wszyst-
kim potrzebuje uwolnienia od zmazy i para-
doksalnie przychodzi ono od ludu. Problem
wolnoSci zbiorowej zostaje polaczony z osobi-
stym dramatem przewinienia — protagonista
musi wypelni¢ swoje zobowigzania wobec
polis oraz wobec wtasnej rodziny. Ajschylos
ukazuje procesualny charakter powstawania
demokracji, w ktérej panstwo potrzebuje
wyzwoliciela. Jest on symbolizowany przez
$wiatlo, to samo $wiatto, ktore dla zatobni-
kow staje si¢ Swiadkiem doznanych przez nich
krzywd 1 cierpien. Slofce jest w tragediach
zawsze poreczycielem nieszcze$é, ciemno$é
w Orestei staje sie symbolem izolacji i niewoli.
Ajgistos, ktéry poprzez swa tyrani¢ realizuje
prawo zemsty za morderstwo i hanbe swego

4 Por. E. Markovitz, Freedom, Responsibility, and
Democratic Comportment in Aeschylus ,,Oresteia”,
»The American Political Science Review” 2009

nr 3.

50 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

ojca Tyestesa, oSwiadcza Starcom, ze kazdy
sprzeciw wobec jego wladzy spotka sie z gto-
dem i ciemnoScig. Ajschylos bada szczegdlnie
problem cierpienia, dotykajacego naréd oraz
jednostke. Cierpienie jednak ma tutaj warto$¢
pozytywna, prowadzi bowiem do samo$wia-
domosci, jest nauka, ktéra przynosi i faczy
w sobie phronein i sophronein®. Nie moze
odby¢ sie bez aktywnego udzialu bogow,
ktorzy bezustannie pojawiajg sie w pie$niach
Chéru. Powracajagca wielokrotnie w dialo-
gach sprawiedliwo$é jest sprawiedliwoscia
Zeusa, porzadek i fad spoteczny musza wiec
by¢ usankcjonowane przez bogéw. Wolnosé
polityczna jest nierozerwalnie zwigzana
z czystoscig religijng. Zanim Orestes stanie
przed atefiskim sadem i zanim ustyszy wyrok
ludzi i bogéw, udaje sie do $wiatyni Apollo-
na, aby ten uwolnil go od zmazy. Jak stusz-
nie powiedzial duzo wczesniej Choér, Apollo
jest jedynym ratunkiem i uwolnieniem, jest
»konieczno$cia”, aby moc staé si¢ hagnos —
czystym i Swigtym.

Pojecie wolnosci oraz wolnej woli w mySle-
niu starozytnych Grekéw zwykle taczyto sie
ze sfera polityczna, stad slowo eleutheros
oznaczalo gléwnie wolno$¢ od obcej domi-
nacji i rozmaitych ograniczen prawnych®.
»Mimo iz filozofowie pogafiscy, jak i nawet
weczeéni mysliciele chrzescijafiscy, jak przeko-
nuje Bizon, nie posiadali pelnej teorii woli,
a tym bardziej wolnej woli, jakie posiadata
filozofia scholastyczna, to mozna im zawdzig-
czal stworzenie rozbudowanego aparatu
poje¢ z psychologii moralnej potrzebnych do

5 Ibidem,

¢ J. Filonik, Pojecie wolnosci w tragedii greckiej,
[w:] Co z tg wolnoscig?, red. D. Kutyla, A. Nogal,
Warszawa 2012.
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rozwiniecia takich teorii””. Rozwazania na
temat eleutheros, eleutherotatos oraz aneleu-
theros sa p6ziniejszym osiagnigciem greckich
filozoféw, ktérych pisma mialy gtéwnie cha-
rakter dialektyczny i deliberatywny. Tragedia
natomiast opierata sie na akcji dramatycznej
ilustrujacej dramatis personae w dzialaniu,
ktore to dziatanie z kolei przedstawiane bylo
w dialogicznym lub monologicznym jezyku.

Wolnos§¢ zatem w tragedii bedzie proble-

7 M. Bizofi, Poczqtki etycznej teorii woli, [w:]
Granice wolnosci w staroZytnej mysli greckiej, red.
J. Biernat, P. Biernat, Krakéw 2013.

mem ilustrowanym poprzez zdarzenie dra-
matyczne, czyli sytuacje, postaci, ich uktady,
gesty, stowa, emocje etc.®. Mysle, ze dziatania
bohateréw Orestei, do ktérych dostep dzisiaj
mamy tylko za poSrednictwem jezyka pisa-
nego, ukazuja niezwykle dynamiczny proces
rodzenia sie wolno$ci rozumianej jako zdol-
no$¢ wyboru oraz odwaga sprzeciwu wobec
tyranéw, a nawet bogow.

8 Problemy teorii dramatu i teatru, red. J. Degler,
Wroctaw 1988.

JUSTYNA BIERNAT - doktorantka w Katedrze
Teatru i Dramatu Uniwersytetu Jagiellonskiego,
absolwentka teatrologii i filologii klasycznej tejze
uczelni. Redaktorka ksiazki Granice wolnosci
w starogytnej mysli greckiej, recenzentka teatralna,
redaktorka czasopisma naukowego ,,Philosophy
Study” oraz instruktorka zaje¢ teatralnych dla
dzieci i mlodziezy. Naukowo zajmuje si¢ historig
teatru i dramatu antycznego, tematem jej dyser-
tacji jest lament w tragedii greckiej analizowany
narzedziami z obszaru psychoanalizy. W ramach
stypendium ,,Mobilno$¢ Plus” cze$¢ swojego dok-
toratu realizowala na uniwersytecie w Oksfordzie
pod opieka naukowg profesora Olivera Taplina.
Obok zagadniefi zwigzanych z antykiem oraz jego
recepcja, interesuje sie wspdlczesnym dramatem
hebrajskim.
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Konsekwencje

ewnych demistylikacji

eseju pomieszczonym w Zjada-
niu bogéw, zatytulowanym Hamilet, Elektra
i Orestesy, Jan Kott pisal:

W zakoniczeniu Elekiry Eurypidesa
zamiast Erynij pojawiaja sie w koszu dwaj
boscy blizniacy, Kastor i Pollux. Przerazo-
nym matkobdjcom o$wiadczajg, ze padli
ofiara bledu. Zeus nie chcial tej zbrodni,
Apollo nie mial prawa popchna¢ do niej
Orestesa. Od poczatku bylo wszystko
pomytka i nieporozumieniem. Bogowie
zakpili sobie z ludzi. Niepotrzebna byta
wojna trojafiska, bo Helena nigdy nie zna-
lazta si¢ w Troi, bogowie przeniesli ja do
Egiptu, gdzie czeka na powrdt Menelaosa.
Ifigenia, najstarsza cérka Agamemnona,
nie zostata poSwiecona na ofiare dla Arte-
midy, bogowie w ostatniej chwili ocalili
ja i uniesli. Oresteja zostaje zironizowana
i zdemistyfikowana.

Ten krotki fragment zrobit szczegblne wra-
zenie na Krzysztofie Warlikowskim. Stal sie
jednym z istotnych kierunkéw wytyczajacych
droge przez skomplikowana strukturg¢ mito-
logiczng (A)pollonii. Pozwala on tez wytropic

PIOTR GRUSZCZYNSKI

Sciezki, ktorymi podazaly strategie rezysera
duzo weczesniej, intuicyjnie, we wczesniej-
szych realizacjach zaréwno tekstow antycz-
nych, jak i Szekspirowskich.

Scena z Apollinem w (A)pollonii — Apolli-
nem, ktory do imienia bohaterki drugiej cze-
Sci spektaklu, Apolonii Machczyfiskiej-Swia-
tek, dotozyt drugie, podwojone ,,I” — a potem
z Apollinem i Thanatosem — obie wywiedzione
z Alkestis, to jedyne sceny komiczne w catym,
niemal pieciogodzinnym spektaklu. ,,Bogowie
zakpili sobie z ludzi.” Petna antropomorfizacja
greckich béstw pozwala tatwo i szybko dobraé
sie do ich po ludzku nieskomplikowanego sys-
temu motywacji. Apollo, ktéry obiecal Adme-
towi (mezowi Alkestis) mozliwo§é przezycia
wlasnej Smierci pod warunkiem, ze znajdzie
sie kto$, kto odda zycie za niego, jest w spek-
taklu Warlikowskiego jeszcze bardziej grote-
skowy niz ucztowieczony bdg. To bdg, ktory
z czlowieka przeistacza si¢ w ludzkie wyobra-
zenie boga, czyli w stawna rzezbiarska wersje¢
Apollina Belwederskiego. Grajacy Apollina
Adam Nawojczyk, zegnajac sie ze Swiatem
i ,cywilizacja, ktéra go stworzyla”, rozbie-
ra sie, stajac sie powoli nedzna kopia kopii
nieistniejgcego oryginatu. Jest umazany bfe-
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kitng farbg, kto$§ zamalowat jego penisa, kto$
wypisal na torsie stowa ,sex” i ,love”, kto§
namalowal na plecach gwiazde Dawida zawie-
szona na szubienicy. Z kolei Thanatos grany
przez Wojciecha Kalarusa jest uciele$nieniem
higienicznych natrectw. Ich rozmowa odby-
wajaca sie w przezroczystej tazience, podobnie
jak wczes$niejsza relacja Apollina o kolejach
yulaskawienia” Admeta, to kluczowe dla spra-
wy Alkestis sceny. U Eurypidesa majg one
cialo i stowo, w odréznieniu od samej sceny
$mierci Alkestis. Bogowie zdemistyfikowa-
ni targuja sie ze soba jak ludzie dobijajacy
interesu, ktérzy probuja wzajemnie wymusic
lepsze warunki dealu. Mimo ze chodzi o zycie
ludzkie, a nawet dwa, uzywaja argumentéw
wymiernie interesownych. Warlikowski idzie
w tej scenie jeszcze dalej. Ustawia postacie
bogéw wedle homoseksualnych schematéw
zachowan. Apollo prébuje uwie$¢ Thanato-
sa, by wynegocjowaé odroczenie egzekucji
Alkestis. Apollo ,przegina si¢”, szafuje swoja
»belwederskoscia”, by przekonaé¢ do siebie
Thanatosa. Bezskutecznie. W ten sposdb
narzucony zostaje jednak zupetnie inny porza-
dek obrazowania, w ktéorym mozliwe jest
pokazanie $mierci Alkestis. Ma ona nastgpic
w czasie rodzinnej kolacji wydanej na cze§é
zywej-zmarlej. Thanatos ma przygotowany
$miertelny zastrzyk. Alkestis snuje niekoncza-
ca si¢ opowie$¢ 0 mezczyznie uprawiajgcym
seks z delfinicg oraz ewentualnej mozliwosci
szczeScia i spelnienia wynikajacego z takiego
uktadu. Dopiero samobdjstwo Alkestis, mimo
ze jawnie teatralne, bo dokonane za pomoca
szminki zakrwawiajacej rece aktorki, nabie-
ra pelnej powagi i cigzaru $mierci. Bogowie
nie maja tu nic do rzeczy, Thanatos nie jest
nawet w stanie wktué¢ w ramie Alkestis trujg-
cego zastrzyku. Wszystko odbywa sie miedzy
ludzmi i tylko oni ponosza odpowiedzialnosé
za to, co si¢ stalo, a wigc tylko na nich spas¢
moze wina.

Swiat tragedii zdemistyfikowanej jest $wia-
tem trudniejszym do zniesienia. Oczyszczony
z fatum i przeznaczenia, nie zostawia zadnej
mozliwosci przerzucenia winy na sity dzia-
tajace w wyzszym, nieludzkim, niepojetym
porzadku, na prawa stanowione w gorze,
poza $wiadomosciag poddanych im ludzi. Nie
da sie wiec rozwazaé o nieludzkich czy poza-
ludzkich mechanizmach historii. Wszystko
w naszych rekach i wszystko miedzy nami.
To zmienia nie tylko kwalifikacje tragedii, ale
zmienia samo pojecie tragicznosci, rozszerza
jego pole. Demistyfikacja tragedii greckiej
byta Warlikowskiemu potrzebna do tego,
by méc wlaczyé w jej porzadek wydarze-
nia historii nowozytnej zwigzane z Zagtada
w czasie drugiej wojny $wiatowej. Tragedia
objeta sprawy dziejace sie miedzy ludZmi i od
ludzi wytacznie zalezne. Historia Apolonii
Machczyfiskiej, ktora zostata zadenuncjowa-
na podczas proby ukrycia dwudziestu pieciu
Zydéw, da sie opowiedzie¢ w porzadku tra-
gicznym. Mozna wprowadzi¢ ja do teatru
w dwuznacznej scenie wyprowadzenia Alke-
stis z Hadesu przez zuchwalego Heraklesa.
To znaczy pokazaé Apolonie jako wyrwana
z obje¢ $mierci Alkestis. Obie postacie gra
ta sama aktorka — Magdalena Cielecka. Obie
funkcjonuja przez chwile w dziwnym ,,p6t-
przeniku”. Za chwile odbedzie si¢ scena sadu
nad Apolonig, przeprowadzonym przez nie-
mieckiego zotnierza. I pojawi sie kolejny deal.
Ukarana bedzie tylko jedna osoba: ta, ktora
ukrywata Zydéw. Do winy moze sie przyznaé
Apolonia lub jej stary ojciec. Apolonia bierze
calg wine na siebie. Nie chce negocjacji, nie
prébuje niczego ugral. Jej przyznanie si¢ jest
akcesem do obszaru milczenia. To milczenie
jest wspolne dla Apolonii i Alkestis. Eurypi-
des z wlasciwym sobie wyczuciem napiecia
nie pozwala odezwac sie Alkestis przyprowa-
dzonej z podziemia, méwiac, ze kilkudniowe
milczenie jest normalne dla 0s6b wracajacych



z krainy umartych. Nie ustyszymy zadnego
komentarza na temat wyboru dokonanego
przez Admeta. Afazja staje sie¢ udziatem tych
dwoch przedmiotéw tragedii. Kiedy powie sig
»tak”, oznaczajace zgode na wilasng $mieré,
trzeba milczeé, koficzy sie mozliwo$¢ mowie-
nia. Apolonia, stajac sie Alkestis, wchodzi
w porzadek antycznej tragedii. Tej zdemisty-
fikowanej, przed ktérg otwiera sie zupelnie
nowa mozliwo$¢ tragicznych ustawiefi.

Uchylenie sprawczej mocy boskiej czyni
zdarzenia wylacznie miedzyludzkimi. Ewen-
tualno$¢ boskich nakazéw pozostaje jedynie
hipotetyczng mozliwoscia, furtka, ktéra moze
utatwi¢ zmaganie sie¢ z wyrzutami sumienia,
a nawet same wyrzuty sumienia przesuna¢ do
kategorii zachowan konwencjonalnych. Tylko
najodwazniejsi s gotowi na to, by wzia¢ na
siebie calg odpowiedzialno$¢ i nie pajacowac
w tej osobliwej paradzie katéw, morder-
coéw i ich ofiar. Dobrym przyktadem jest tu
monolog Klitajmestry, w ktérym morder-
czyni me¢za wyrzuca z siebie na zmiang dwa
wyznania. W jednym bierze wine na siebie,
w drugim oskarza demona o to, ze popchnal
ja do zbrodni, a nawet popetnit ja za nia.
Ostatecznie jednak zwycieza duma morder-
cy: , 10 ja... ja... ja go zabitam” krzyczy. To,
co ludzkie, musi byé winne. Jakze inaczej
brzmi to wyznanie w poréwnaniu z pokret-
nym sagdem Ateny, uniewinniajgcym Orestesa
od zbrodni matkobojstwa. Wiemy, ze Atena
probowata swa decyzja przywrdcié porzadek
w pafistwie, za wszelka cene stworzy¢ podsta-
wy umozliwiajacego funkcjonowanie nowego
tadu. Tyle ze jej sad podlega natychmiastowe;j
autodemistyfikacji i kompromitacji.

Dazac do jednoznacznego upodmiotowie-
nia decyzji, a w konsekwencji do natoze-
nia na postaci konieczno$ci zmagania sie
z poczuciem winy i odpowiedzialnosci, ktore
sa kluczowe dla teatru Warlikowskiego i jego
systemu etycznego, rezyser rozbraja takze
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inny mechanizm teatralny, czyli cudow-
no$é, magie, zjawiska nadprzyrodzone. Na
ogbl otrzymuja one bardzo ludzki wymiar
— tak dzieje sie w inscenizacjach Szekspira.
(Kluczowym przyktadem moze tu by¢ scena
z towiczankami, zastepujaca w Burzy maske
antyczng, ,wyczarowang” przez Prospera
w prezencie Slubnym dla Mirandy.) Mozli-
wy jest tez jednak kierunek odwrotny, gdzie
buduje sie efekt magiczny, ktéry okazuje
si¢ tanig, tatwa do skompromitowania ilu-
zja, cyrkowg hochsztaplerka rodem z filmow
Davida Lyncha. I podobnie jak u Lyncha, ta
tania magia, falszywy mistycyzm prowadza
do wytworzenia ironiczno-legkowego odbioru,
ktory prowadzi do rozwarstwienia motywacji
postaci, przenoszac do jej psychiki ewentu-
alng sfer¢ nadnaturalnych nakazéw i pole-
cefl. Tak ustawiona posta zyskuje na nowo
wymiar tragiczny w pelnym hochsztaplerki
tanim kabarecie metafizycznym. Herakles,
zamieniony w klowna, ktéry jest sedzig sadu
najwyzszego panstwa Izrael, otwierajgc sceng
sadu nad Apolonig zapowiada, ze ,,za chwile
wreszcie wydarzy sie niemozliwe, magia!”.
»Niemozliwe” staje si¢ kluczowym slowem
dla Warlikowskiego. Ale nie chodzi o nie-
mozliwe zjawiajace sie w Swiecie bohaterow
w trybie deus ex machina. Kluczowe jest nie-
mozliwe, jakie moze dokonaé sie w czlowie-
ku. I tym niemozliwym pozostajemy w obre-
bie ,,miedzyludzkiego”.

Krzysztof Warlikowski pozostaje caly czas
w blisko$ci niemozliwego. Nie tylko pracujac
nad tekstami klasycznymi. Wycigga sytuacje
niemozliwe i napina je do granic niemozliwe-
go. Oto fragment wywiadu opublikowanego
w ksigzce Wyostrzyé wzrok. J.M. Coetzee:
sztuka, swiat i polityka:

Piotr Gruszczyfiski: Scena, w ktorej Costel-
lo staje przed Brama, jest chyba najdziwniej-
sza w calej twoérczosci Coetzeego. Dziwna
i pojedyncza, bo w maksymalnym stopniu
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symboliczna, zmetaforyzowana i oniryczna.
Mato kto odwaza sie na opisanie momentu
$mierci czy zycia po zyciu i za$wiatow. I w
dodatku robi to po to, by dookresli¢ swoja
sytuacje pisarza. Costello okazuje sie uzurpa-
torka tytutu sekretarki niewidzialnego, oka-
zuje sie osoba pozbawiong wiary, a w kon-
sekwencji moralnosci. Otwiera cale pieklo
odpowiedzialnosci artysty.

Mamy w tej scenie takze do czynienia
z dosy¢é desperackim opisem wyobrazenia
zycia wiecznego: lezacy w bramie stary
pokryty bliznami pies, pustynia, kamienie.
Dziwne to wyobrazenie raju. Jakie wywoluje
w tobie emocje?

Krzysztof Warlikowski: Coetzee dotyka
tu mojej najwiekszej fascynacji fantastyczny-
mi postaciami Szekspirowskimi, takimi jak

Ariel, Duch w Hamlecie, Puk czy Kaliban

albo bogowie tragedii greckiej. To, co robi
Coetzee, zaspokajajac potrzebe ocierania sie
o tamte obszary, nie ma nic wspélnego z teo-
logig. To $wiecka literatura i mimo calego
kiczu takiej proby, dostownosci, ktorej nawet
Kafka nie zaryzykowal, ocierajac sie jedynie
o pewne stowa, a raczej Stowo. Tu przedsta-
wia si¢ nam Stowo tak, jak przedstawia sie
Ariela czy Kalibana, daje sie mu zycie podob-
ne do naszego zycia.

Piotr Gruszczyniski: Co wynika z tego ucie-
lesnienia?

Krzysztof Warlikowski: Wyjscie poza mysli
i przedstawienia. Nawigzanie do starego

sporu ikonoklastéw i idolatréw. Stworze-

nie obrazu, ktéry nas najbardziej fascynuje
w sztuce. Obrazu przywolanego z tamtej
strony.

PIOTR GRUSZCZYNSKI (1965) — krytyk teatral-
ny i dramaturg. W 2002 roku opublikowal ksigzke
Ojcobdjcy, bedaca pierwsza analiza nowego pol-
skiego teatru. W 2007 ukazal sie Szekspir i uzur-
pator — cykl rozmoéw z Krzysztofem Warlikowskim
(ksigzka ukazata sie takze we Francji i w Rumunii).
Jest wspotautorem adaptacji teatralnych Krzyszto-
fa Warlikowskiego: (A)pollonii, Tramwaju, Kovica,
Opowiesci afrykariskich wedlug Szekspira i Kaba-
retu warszawskiego. Od 2008 roku jest dramatur-
giem Nowego Teatru w Warszawie. Wspotpracuje
takze jako dramaturg z Mariuszem Trelifiskim
przy jego realizacjach operowych. Do tej pory zre-
alizowal Borysa Godunowa, Orfeusza i Eurydyke,
Traviate, Turandot, Latajgcego Holendra, Manon
Lescaut, Jolantg i Zamek Sinobrodego. Wyktada na
Wydziale Wiedzy o Teatrze w Akademii Teatralnej
w Warszawie i w Laboratorium Projektowanie
Kultury w Szkole Wyzszej Psychologii Spoteczne;j.
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wszystkich
tekstow

ozmowe Malgorzaty Hajewskiej-
-Krzysztofik i Beaty Guczalskiej podczas sesji
poprzedzifo czytanie fragmentéw Bachan-
tek w wykonaniu absolwentéw i studentéw
Wydziatu Aktorskiego PWST w Krakowie:
Agaty Woznickiej, Martyny Krzysztofik,
Macieja Charytona i Konrada Bety.

BEATA GUCZALSKA: Chciatlam Ci¢ zapytaé
o hasto ,antyk” w Twojej praktyce arty-
stycznej i pedagogicznej. Jakie skojarzenia
budzi ono w chwili, kiedy przystepujesz do
pracy w teatrze czy do prac ze studentami?
Jaki rodzaj wyobrazenia na temat zadan
aktorskich si¢ pojawia? Masz poczucie, ze
to specyficzna materia — trudniejsza, a moze
bardziej atrakcyjna?

MALGORZATA HAJEWSKA-KRZYSZTOFIK:
Pierwsze moje skojarzenie z antykiem to
tekst-baza. Baza wszystkich tekstéw, pier-
wotna matryca, ktéra potem juz byla tylko
przerabiana, pojawialy sie nowe warian-
ty antycznych tematéw. Przy okazji pracy

Z MALGORZATA HAJEWSKA-KRZYSZTOFIK
ROZMAWIA BEATA GUCZALSKA

nad Bachantkami — mojej pierwszej pracy
z Krzysztofem Warlikowskim - wydawato
mi sie, ze najistotniejsze jest to, ze proble-
my tam poruszane, mimo uplywu czasu, s3
nadal bardzo aktualne. W pracy nad kazdym
tekstem — czy to byla Burza, czy Opowiesci
afrykariskie — jest to zawsze dla mnie punkt
startu w literaturze.

Dramaty antyczne, z ktérymi mamy do
czynienia dzi§ w teatrze — a tekstow tych
jest przeciez niewiele (niewiele ocalalo,
poza tym tylko cz¢$¢ z nich jest w obiegu)
— zakladaja bardzo ekstremalne sytuacje,
takie, ktérych wlasciwie nie jesteSmy sobie
w stanie wyobrazié¢ w naszej codziennosci.
Wiemy, ze z chwila siggniecia do tekstu
antycznego otworzy si¢ nam ekstremum
sytuacji i przezyé. Wezmy Medee - jaki
powdd moze wymusié¢ decyzje zabicia wla-
snych dzieci? Niewiele kobiet potrafi sobie
to wyobrazi¢. Czy takie ekstremum nie
blokuje pracy?
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I tak, i nie. W pracy dla mnie najcenniejsze
jest to, co prowokuje mnie do kontempla-
¢ji, rozwazania. Co$, z czym moge chodzic,
mierzy¢ si¢. Proste rozwiazania s3 najgorsze
— pan wychodzi z lewej, pani z prawej i potem
sobie rozmawiacie.

Takze w rysunku postaci: to, co jest tatwo
wyjasnié, przestaje by¢ ciekawe.

To nawet nie jest kwestia ciekawosci, tylko
tego, z czym zyje. Przeciez przychodzac na
probe mierze sie z tym, rozmawiam z rezy-
serem, rozmawiam z kolegami. I czy to byla
praca z Krystianem Lupa, czy z Krzysztofem
Warlikowskim, wazne jest, z czym wyjde,
jak to przepracuje, co nowego przyniose
na nastepny dziefi. Najbardziej fascynujgca
w teatrze jest tajemnica zjawiska, do ktdérego
dzi§ mam pewien stosunek, a nastepnego
dnia, w wyniku wtasnych przezy¢, moze on
ulec zmianie. To s3 teksty pracujace. Mineto
dziesi¢¢ lat od zagrania roli, a wcigz objawia-
ja sie inne rozwiazania, przeczucie, ze dzi§
nawet inaczej bym o niej my$lata. To, ze moge
wcigz mySleé o tej tajemnicy, jest dla mnie
najwickszym cudem w teatrze. Zupetnie jak
z poezja. Pamigtam zetknigcie z Norwidem
— najbardziej zastanawialy te stowa, ktore sa
dziwnie napisane, rozstrzelonym drukiem
albo z pauzg w $rodku. Takie stowo meczy,
nie mozna sie od niego opedzié, paczkuje we
mnie, pracuje, wraca. To jest dla mnie istota —
z tym mogg si¢ mierzy¢. Rzeczy proste i oczy-
wiste po jakims$ czasie zanikaja, jeSli zagadka
zostanie rozwigzana, do$¢ szybko przechodze
do nastepne;j.

Czy chodzenie z zagadka takiej roli nie jest
za duzym ci¢zarem? Wyobrazam sobie, ze
gdybym dostala role Medei, to musialabym
si¢ zmierzy¢ z taka motywacja, z sytuacja,
w ktoérej dochodze do wniosku, ze zabdjstwo
moich dzieci jest jakim$ rozwigzaniem. To

chyba straszny ciezar. A moze nie, moze
takie wyzwanie wzbogaca? Czy wiedza,
jakiej mozesz nabyé o czlowieku, chodzac
na przyklad z Agawe czy Medea buduje, czy
jednak obcigza?

Kiedy$ nie umialam sie z tym uporad, nie
potrafifam tatwo zamykaé psychicznej prze-
strzeni roli i musialam skorzysta¢ z pomocy
profesjonalistéw, zeby nabraé tej umiejetno-
$ci. Uwazam przebywanie z takimi tematami
i dylematami za niezwykle do$wiadczenie.
Nie warto zajmowaé sie aktorstwem, jezeli
nie ma w nas potrzeby zglebiania takich
zagadek. Trzeba je wyprobowad na sobie:
jezeli nie poznajesz siebie, nie poznajesz takze
tej postaci. Takie zmagania przyblizaja do
cztowieka, do dylematéw pytan, dlaczego
cztowiek moze si¢ tak zachowaé — i chyba to
wlasnie powinno mnie interesowaé. Nie mam
odwagi go ocenié, chciatabym go tylko zrozu-
mieé. Zreszta wla$nie tym powinien zajmo-
wacé sie teatr: chcie¢ zrozumied, a nie dawac
tatwe odpowiedzi. Bardzo czg¢sto zdarza mi
sie w teatrze — i jako aktorce, i jako widzowi
— sytuacja, w ktdrej nie mam potrzeby rozu-
mienia wszystkiego. Najistotniejsze jest dla
mnie to, ze co§ mnie nagle porusza, zaczynam
zadawaé sobie pytania. Przyktadem niech
bedzie moj ulubiony spektakl Jerzego Grze-
gorzewskiego Tak zwana ludzkosc w obledzie;
wielki neon nad sceng: ,,ludzko$¢ w obtedzie”
nie byl wytrychem, a drogowskazem, gdy
tracitam orientacje.

Obted to takze stowo klucz Bachantek.
Szalefistwo, trans, momenty, w ktorych zatra-
ca si¢ Swiadomos$¢ siebie — méwimy o tym
w odniesieniu do tekstu, ale jak si¢ pracuje
w teatrze nad takimi dziwnymi, niezrozu-
mialymi z racjonalnego punktu widzenia
stanami?

Dam moze konkretny przyklad tropu,
ktéry mnie doprowadzit do sytuacji Agawe.



Na probie rozmawialySmy o tym, co jest
najpiekniejszym przezyciem. Siedzialy trzy
Bachantki (Stasia Celifiska, Majka Maj
i Magda Kuta), ja bylam po drugiej stronie
i nastgpita bardzo dziwna rywalizacja miedzy
mng a Staszka, dotyczaca najbardziej niezwy-
ktych przezy¢. Pamigtam, ze opowiadatam
o moim do$wiadczeniu z Zagorska. W 1988
roku pojechaliSmy z przedstawieniem dyplo-
mowym do Moskwy i zawieziono nas wiasnie
do Zagorska, do niezwyklego monastyru.
Kiedy tam wesztam, mialam wrazenie ze $pie-
wajg tam aniotowie, a okazalo sie, ze $piewa
kilka starszych bezzebnych kobiet otoczonych
tobotkami. Stasia wtedy opowiedziala swoja
historie i troche si¢ licytowaly$my, ktéra z nas
doswiadczyta czego$ wiekszego. Ale chodzito
wtlasnie o stan poczatkowy, o te niezwyklos¢.
To tylko ziarenko w glowie, z jakim mozna
wej$¢ na scene. Przeciez za kulisami nie przy-
pominatam sobie tego momentu, zwlaszcza
ze mam tam bardzo niewiele miejsca — dla
siebie i pala, glowy Penteusza schowanej pod
suknia, jestem oplatana sznurem, cata we
krwi, w ogromnej peruce. Wtedy na pewno
juz o tym nie my$latam. Zawsze mi jednak
pomagato przyjscie za kulisy znacznie wcze-
$niej i wystuchanie monologu postanca, ktory
opowiada, co sie stalo, jak Agawe rozszar-
pata Penteusza. Musialam skupi¢ uwagg, nie
pozwoli¢ sobie sie zdekoncentrowaé (np. szu-
mowi prysznicdw, jakie brali koledzy po zej-
Sciu ze sceny). Stuchajac opowiesci, miatam
wrazenie, ze juz biegne. Pomagal mi takze
genialny pomyst Pawta Mykietyna — wprowa-
dzenia w tym momencie odgloséw stadionu,
co sprawialo wrazenie, ze muzyka ro$nie
i rozszerza maly teatr Rozmaito$ci. To drobne
elementy, ktore pozwalajg zapomnie¢ o tym,
ze widzowie siedzg o dwa kroki ode mnie,
pozwalaja mi wej$¢ i stanagé w odpowiednim
miejscu, zeby pal spadl wlasciwie i bezpiecz-
nie. Ale te elementy wiasciwie widza nie
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interesujg, one s3 czasami skomplikowane
technicznie, ale od tego sg proby.

Pawel Mykietyn wprowadzil strunowy
instrument, z ktérym w pewnym momencie
wchodzi kobieta. Kiedy Agawe zaczyna co$
rozumied, kiedy ojciec méwi: ,,popatrz, czy to
glowa Iwa, czy lwa przypomina?”, pamietam
doktadnie dzwiek pierwszej struny. To byl
moment otwierajacy oczy. Przy rozpoczeciu
proéb to jeszcze nie istniato, ale ten niezwykty
stol-oltarz, bedacy takze obitym metalem
stotlem z rzezni, na ktérym lezalam, pod-
bijatl kazdy moj ruch. Czasem az batam sie
poruszyé, bo wydawal niesamowite dzwieki,
skrzypienia. Na rejestracji DVD, ktérg zoba-
czylam po raz pierwszy podczas konferencji,
nie ma rozpaczliwego krzyku Agawe, uswia-
damiajacej sobie, ze jest to glowa Penteusza.
Miatam podczas nagrania powazne klopoty
z gardlem.

Albo dywan — byt jak dom. Kiedy go pierw-
szy raz zobaczylam, przypomniatam sobie
bardzo podobny dywan z wiasnego domu.
Pamigtam, ze jako dziecko skakatam po wzo-
rach na podobnym dywanie. Kiedy Bachant-
ki zabieraly to wszystko, zwijaly, miatam
wrazenie pustoszenia, poczucie ze ten dom
odchodzi, odplywa.

W stynnym Hamlecie Petera Brooka akto-
rzy wchodzac na dywan, wchodzili w akeje.
To byla bardzo mala przestrzefi, niewielu
aktoréow, przez co odbiér stal si¢ bardzo
intensywny.

Tak, znam to przedstawienie. Czasami rze-
czywiscie wystarczy odpowiedni element.

Skoro méwimy o przestrzeni: w spekta-
klach TR Warszawa, szczegélnie w Bachant-
kach, nie mialam wrazenia, ze ta przestrzen
jest niewielka, chol przeciez taka jest. To
nie tylko kwestia scenografii, pewnie takze
tematu, nat¢zenia odbioru emocji. Prze-
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strzen zdawala si¢ rozciagaé. We wspo-
mnieniach utkwila mi wrecz wielka scena,
rozmiaréw sceny Bogustawskiego w Teatrze
Narodowym. To fascynujace, jak bardzo
odczucie przestrzeni zalezy od spektaklu —
od tego, jak sie gra, o czym si¢ gra i z jaka
sita. Domyslam sie, ze aktorzy, ktorzy poru-
szaja si¢ z niezwykla precyzja, odmierzajac
kazdy krok na tak malej scenie, odczuwaja
to zupelnie inaczej.

Niedawno bytam na wystawie prac Mal-
gosi Szczesniak. Kiedy zobaczytam podesty
z Bachantek, odczutam rozmiar tej scenogra-
fii: to bylo jak powr6t do dziecifistwa, kiedy
nagle co$, co wydawalo nam si¢ duze, w rze-
czywisto$ci okazuje sie malefikie.

A w tej malej przestrzeni Ty z ogromnym
trzymetrowym palem.

To byto prawdziwe drzewo, nie sztucznie
zrobiony element. Jego ciezar byl dla mnie
w pewnym momencie bardzo istotny, poma-
gal mi. Kiedy po dluzszej przerwie zaczgli-
$my graé ponowie, pal wydawal mi sie jakis
inny, lzejszy, my$latam, ze zostal omytkowo
zamieniony. Okazalo sie, ze drewno po pro-
stu wyschlo i trzeba je bylo namoczy¢, zeby
nabrato wtasciwego ciezaru. Ono musiato by¢
ciezkie, bo ten cigzar mam zapisany w ciele,
w rekach. Z czasem pal zaczal sie zmieniad,
tracit kore, stat sie §liski, miatam z nim jed-
nak silng wiez i wlasciwie martwie sie, co sie
z nim stato (§miech).

Pojawil sie, jak kiedy$ opowiadalas, wia-
$ciwie nie wiadomo skad. Mial by¢ tyrs i ten
tyrs tak rost.

Szukatam, wszyscy szukalismy tego, czym
tyrs powinien byé w naszym przedstawie-
niu. I chyba w ktérej$ z ksigzek Eliadego
przeczytalam wlasnie o drzewie. Prawdg
moéwigc, batam si¢ o tym powiedzie¢ Krzysz-
tofowi, ktorego wtedy prawie nie znatam.

Ale, o dziwo, on zaakceptowal ten pomyst.
Problem polegal na tym, ze drzewa nie
bylo w teatrze, a Krzysztof ma taka nature,
ze natychmiast chce wyprébowaé pomyst.
Mam zresztg podobnie. Wzieto zatem statyw
od lampy, zawinieto w dywan i owinieto
sznurem — chodzito o to, zeby zobaczyé, jak
to wyglada, to miato by¢ co$ duzego. Dywan
byt bardzo ciezki, niestabilny, przechylat
sie, poranil mi rece, ale padta decyzja, ze
drzewo zostaje. Przywieziono trzy i wybra-
tam to wtasciwe. Pamietam tez, ze Matgosia
Szcze$niak przyniosta na ktéras z prob piek-
ng bialg sukienke, troche jak do komunii,
troche jak do $lubu, z tafty. Przyniosta ja
na scene i poprosita, zebym przymierzyta.
Sukienka natychmiast pekta przy rekawach
na plecach. ,Bardzo dobrze”, orzekta Mat-
gosia i sukienka zostata. Byly jakie$ wstepne
projekty kostiumu, ale tym razem stato sie
inaczej. Kostium dopasowat sie do czlowieka
na ciele.

Uwazasz, ze najlepsze efekty przynosza
decyzje podejmowane pod wplywem intuicji?

Nie mozna przewidzie¢ wszystkiego, co si¢
wydarzy. Przykladem incydent, ktéry napro-
wadzil mnie na trop niesamowitego krzyku
W momencie rozpoznania syna przez Agawe.
Niedlugo po moim wejsciu w préby byla
przerwa S$wigteczna. W Boze Narodzenie
zatrutam sie i rybg i niemal umieratam. Czu-
tam ogromny bol, pality mnie wnetrznosci.
W chwili, kiedy bytam przekonana, ze umie-
ram, ze to kwestia minut, dotknetam czego$ —
granicy bolu i granicy krzyku. I to okropne co
powiem, ale jaka$ cze$¢ mojego aktorskiego
moézgu méwita mi wtedy, ze jesli tylko prze-
Zyje, to uzyje tego na scenie w Bachantkach.
Gdyby mi sie to nie przydarzylo, pewnie nie
miatabym takiego tropu w sobie. Pewnie
bylby to jaki$ inny krzyk, ale ten konkretny
odnalaztam w swoim ciele.



To chyba cecha artystow w ogdle — przypo-
mnijmy sobie Trigorina z Mewy Czechowa,
ktory wszystko, co mu si¢ zdarza, zapisuje
z my$§la o poziniejszym tego wykorzystaniu.
W Bachantkach byl jeszcze jeden bardzo
mocny pomyst — wiadro z miesem, z resztka-
mi Penteusza. Widzialam spektakl dwa lub
trzy razy i raz widzialam, ze to prawdziwe
migso z rzezni, za drugim razem wydawalo
mi si¢ mniej autentyczne. Czy mialas problem
z ta materia? To wywalanie migsa na st6l —
wraz z informacja, ze sa o pozbierane szczat-
ki ciala syna — dziala na widza szokowo.

Za kazdym razem to bylo mieso, tyle ze
na poczatku bylo go wiecej. Nie, nie mia-
tam z tym problemu — przy tak ekstremal-
nym do$wiadczeniu nie mozna zatrzymac sie
w p6l drogi. Jezeli chcemy je razem przejsé
i doswiadczy¢ — i ci, ktérzy sa na scenie, i ci,
ktorzy to ogladajg — to byta stuszna decyzja.
Rozumiatam j3.

Powiedziala$ na poczatku co$ bardzo cie-
kawego — ze antyk to baza dla wszystkich
kolejnych dramatéw. Kiedy doswiadczalnie
przechodzi si¢ przez taki tekst, mozna stwo-
rzy¢ w sobie rodzaj podstawy, punktu odbi-
cia do tego, co w naturze ludzkiej tak bardzo
nieoczekiwane.

Ale chciatabym tez powiedzieé, ze wtedy
— i pare razy pdzniej — odwotalam sie do
mitéw i do Metamorfoz Owidiusza. Wysitek
skfadania rozproszonych informacji w catosé¢
(trudno ogarngé wszystkie motywy, rodzaje
pokrewienistwa i zalezno$ci) staje sie Zrodlem
bardzo rozleglych rozwazan. Teraz modne
jest w procesie préb szukanie inspiracji w fil-
mach, ale to dzialanie na zasadzie odwoly-
wania sie do pewnych ikon — zréb tak, jak
ten czy tamten. A przeciez aktor pracuje
nad poszerzaniem wnetrza, nad rozcigganiem
granic swojej wyobraZzni. Literatura jest nie-
wyczerpalnym zZrodlem wzruszen i inspiracji.
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Wspomnialas Owidiusza — tam pojawia si¢
motyw przemiany czlowieka: czasem w byt
boski, czasem zwierz¢cy, czasem w inng
pleé. Trudno nam to przyjaé, choé medycyna
potrafi czyni¢ cuda. Jednak motyw przemia-
ny czlowieka w drzewo albo zwierze trak-
tujemy czysto metaforycznie. Ale w teatrze
czasem musimy zmierzy¢ si¢ z dostownoscia.
Przypomina mi si¢ twoja Grace z Oczysz-
czonych i jej przemiana, bedaca rozpaczliwa
proba utrzymania brata przy zyciu.

W teatrze jesteSmy oczywiscie fizyczni, ale
ta metamorfoza zachodzi w $rodku. I musimy
sobie odpowiedzie¢ na pytanie, jak jeszcze
mozna kochaé?

Mozna oddaé swoje zycie, zeby ten kto$
moégl zyé, trochg jak dybuk — wejdz we mnie
i zyj. To siega pierwotnych, antycznych,
archaicznych wyobrazefi momentéw, w ktd-
rych zycie nabiera wymiaru symbolicznego
i si¢ przesila. Objawia si¢ nam w tej swojej
symbolicznej pote¢dze nie jako co§ codzienne-
go, zwyktego, tylko jako potezna glebia.

Ale czy nie mamy tego na co dzied — na
przyklad w chwilach najwigkszego wzburze-
nia czy nie przypominamy boga ciskajacego
gromami? Postugujemy sie metaforami, cho¢-
by taka: niech $wiat sie zapadnie. Skoro ja nie
moge istnieé, niech nic nie istnieje. Albo jezeli
kocham, to do tego stopnia, ze rozkwitam
z calym S$wiatem. Jest w tej literaturze cos$
takiego, ze mozna te stany degustowac stale,
dogtebnie, dtugotrwale.

Czasem rozmawiajac ze studentami odwo-
tuje sie tez do symbolu r6zanca, ktéry operuje
stalg liczba stéw — to dziesie¢ modlitw ,,Zdro-
wa$ Mario”. Ale te dziesig¢ modlitw opa-
trzone jest nagtoéwkiem ,, Tajemnica Bolesna”
i przy kazdej modlitwie (takiej samej przeciez)
myS$le o czyms$ innym. Jezeli umiemy uslyszeé
co$ wiecej poza tymi dziesiecioma tak samo
brzmigcymi strofkami i przemieszczal sie
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do réznych sytuacji, to praktykujemy bardzo
podobnie, cho¢ na innych tematach. Nawet
powtarzajac na kazdym spektaklu te same
stowa, za kazdym razem prébuje oderwac sie
od ziemi. Staram sie. Trzeba mie¢ te baze,
ten zaczyn pozwalajacy unie$¢ sie z miejsca,
w ktérym sie znajduje.

Czy zdarzylo si¢, ze nie weszlas w Agawe
tak bardzo, jakby$ chciata?

OczywiScie. Podr6z Agawe sktadala sie
z wielu elementéow, ktérych uczylam sie
z czasem. Na poczatku, kiedy zaczeliSmy grad
z publiczno$cia, batam sie spojrzeé na tych
ludzi, bo byli tak blisko. Musiatam si¢ nauczy¢
tego, ze kiedy unositam glowe, moéwiac ze to
glowa Iwa — a wszyscy widzieli juz, ze jest to
glowa Penteusza — chcialam by¢ na tyle goto-
wa, zeby i oni byli gotowi. Zwlaszcza ze ta
konfrontacja jest wpisana w tekst, mowie do
nich. Ale nie zawsze bytam w tym momencie
gotowa. Scena z miesem tez byla trudna, tez
musiatam sie jej nauczy¢ — przeciez widzowie
siedzieli tez na scenie, bardzo blisko.

Czy publicznosé bylaby w stanie Cig zablo-
kowaé? Gdyby stalo si¢ co$ nieprzewidziane-
go, na przyklad gdyby kto$ zaczal si¢ smiad,
gdybys czula, ze odrzucaja te¢ postaé?

Moim zdaniem kazda reakcja widza jest
prawdziwa. Publiczno$¢ bywa rézna. Byla
we mnie obawa przed spotkaniem wzroku,
ale szukatam porozumienia z ludZmi. Jako
aktorka rozumiem, ze by¢ tak blisko to dla
widza bardzo niekomfortowa sytuacja. Nie
chciatam nikogo tak speszyé, by zakléci¢ mu
odbiér przedstawienia. To jest tez praca na
spotkanie, che¢ zobaczenia, jak widzimy sie
nawzajem, czy co$§ miedzy nami przeptywa:
czy rozumiecie to, O przynosze?

MALGORZATA HAJEWSKA-KRZYSZTOFIK
— aktorka teatralna i filmowa, pedagog. Absol-
wentka Wydzialu Aktorskiego PWST im. L. Sol-
skiego w Krakowie (1988), profesor na Wydziale
Aktorskim tamze, od 1988 aktorka Starego Teatru
w Krakowie, od 2002 takze teatru Rozmaitosci
i Nowego Teatru w Warszawie. Najstawniejsze role
zagrata w spektaklach Krystiana Lupy (Kalkwerk,
Rodzeristwo, Zaratustra, Factory 2) i Krzysztofa
Warlikowskiego (Bachantki, Oczyszczeni, Burza,
Krum, (A)Pollonia, Opowiesci afrykariskie, Kabaret
warszawski).
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Antyczna tragedia
1 Sredniowieczny
dramat liturgiczny
we wspolezesnych

inscenizacjach

a poczatek musze krétko skomentowaé
tekst, ktéry zostal umieszczony w progra-
mie naszej konferencji. Jego fragment brzmi
nastepujaco: ,,Wplywowe zdanie prof. Joze-
fa Tischnera: «Chrzescijafiska taska miata
byé odpowiedziag na okrutne fatum» (Spor
o istnienie czlowieka, Krakow 1998, s. 131)
przydatne w konstruowaniu okreslonej wizji
antropologicznej o charakterze apologetycz-
nym, mija si¢ z prawda w ocenie religijnego
doswiadczenia cztowieka antyku i tym samym
wykrzywia fundamentalne struktury greckie-
go dramatu. Skutkuje tez sprowadzeniem
tragizmu do braku wolnosci i tym samym
unicestwia sama istote refleksji tragikow nad
skomplikowanymi relacjami ludzi i bogdéw.
Przywrdcenie wlasciwych proporcji w anali-
zie tekstow antycznych, a takze w relacji klu-
czowych koncepcji antropologicznych antyku
i chrzedcijanistwa z calg zachodnia tradycja
filozoficzna, wymaga petniejszego uwzgled-
nienia szerokiego kontekstu kulturowego
— religijnego i filozoficznego - wydarzenia
teatralnego Aten V wieku przed Chrystusem.
Teksty, wyrwane z tego niepowtarzalnego
residuum greckiego teatru i kfamia, i traca
site wyrazu”.

TADEUSZ KORNAS

Stowa te, cho¢ niewatpliwie stuszne, wzbu-
dzily we mnie swa kategorycznoscig opdr.
Bo, oczywiScie, pewnie wszyscy sie zgadzaja,
ze stosunek miedzy bogami a ludZzmi w tra-
gedii (a szerzej — w Grecji w V wieku przed
naszg erg) byl dosy¢ skomplikowany i trudno
opisa¢ go tylko jednym stowem: ,fatum”.
Jednak ksigdz J6zef Tischner raczej probo-
wal wskaza¢ na nieco inng sprawe, pokazac,
ze stosunek bogowie-ludzie w antyku byt
odmienny niz w chrzeScijanstwie relacja Boga
i cztowieka. I te odmienno$¢ trzeba byto jakos
nazwaé. Te twarde stowa Tischnera byly
w koficu XX wieku jak najbardziej przydatne
— pokazywaly bowiem pewien stereotypowy
i uproszczony (niech bedzie) obraz. Ale wta-
$nie tak wowczas popularnie rozumiano te
réznice: po jednej stronie jest chrzeScijanska
taska, po drugiej fatum. To rozrdznienie
jest bardzo pomocne w analizie wielu dwu-
dziestowiecznych spektakli. Tych, ktére si¢
z taka wizja zgadzaly i tych, ktdére probowaly
ja zakwestionowaé. Bylo rozrdznieniem na
tamte czasy.

Dzisiaj wiele w scenicznym odczytaniu
tragedii antycznych si¢ zmienito. Organi-
zatorzy naszej konferencji na koniec owego
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wprowadzajacego tekstu napisali o probie
skonfrontowania poruszanych podczas niej
spraw wobec ,egzystencjalnych pytait nowo-
czesno$ci”. Odnoszac to do praktyki scenicz-
nej, rozumiem, ze chodzi tez o pytania, ktore
zadaja sobie wspolcze$ni tworcy teatralni.
Przygladajac si¢ jednak wspdlczesnym pol-
skim inscenizacjom nawigzujacym do antyku
(wspomne tu chocby spektakle Warlikow-
skiego i Klaty), to owo prowokacyjne prze-
ciwstawienie fatum i faski stracifo w nich
na znaczeniu, ale tez — w zamian — pojawito
sie wyrwanie tekstow z ,niepowtarzalnego
residuum greckiego teatru”. I nie musiato to
bynajmniej powodowaé ktamstwa i utraty sity
wyrazu przedstawienia.

Smiem twierdzié, ze przeciwstawione przez
Tischnera wizje cztowieka w antyku i chrze-
Scijafistwie byly wzajemnie zdecydowanie
blizsze sobie niz ponowoczesna, postchrze-
$cijafiska wizja obecna w najnowszym teatrze.
Wowczas — pozostawiajac na boku bardzo
istotne réznice migdzy stuleciami — czlowiek
uznawal siebie za koherentny, podmiotowy
byt. Kultura antyku — i zapozyczajaca z niej
wiele poje¢ kultura chrze$cijaniska — zaktla-
daly istnienie sp6jnego ,ja” (chrzeScijanstwo
nazwalo to dusza). Dziatania czlowieka byty
wiec zwigzane z ekspresja tego wnetrza
(oczywiscie nie do konca poddang tylko
sobie — bo byty przeciez demony czy bogo-
wie, czy Bog, mieli dostep do niepoznanych
zakamarkéw). W kazdym razie — jakkolwiek
rozumieé owo ,ja” — jest ono fundamentem.
Ten esencjalny rdzen zaktada jakas okreslong
forme istnienia po $mierci. I wlasciwie we
wszystkie dziatania wpisany jest ostateczny
horyzont za§wiatéw — bez wzgledu na to, czy
to fatum, czy taska dziatajg wobec tej esen-
cjonalnej czastki. Takze bez wzgledu na to,
czy bedzie to miejsce wiecznej szcze§liwosci,
czy kraina mrocznych cieni. Ponowoczesne
teorie w rézny sposéb 6w dany od uro-

dzenia o$rodek ,ja” kwestionujg. Po prze-
tomie performatywnym w humanistyce poja-
wily si¢ roznorakie teorie, na przyktad takie,
ktore twierdza, ze ,istniejemy na powierzch-
ni ciala”. W konsekwencji wewnetrzna kon-
systencja jest wynikiem performowania, czyli
dziatafi ja stwarzajacych. Roéznica miedzy
ekspresja ,,ja” (antyk, chrzescijanstwo) a jego
performowaniem (ponowoczesno$¢) rzeczy-
wiScie moze by¢ kluczowa.

Zdaje sobie sprawe, ze 6w obraz upro-
$citem i wyolbrzymilem zarazem, ale na
podobnej zasadzie swoj modelowy przyktad
zbudowal ksiagdz Tischner. Jednak problem
lektury antycznych tekstéow przez wspolcze-
snych tworcow staje sie jeszcze bardziej skom-
plikowany, gdy dodamy jeszcze do niego
wpisang w ,nowa duchowo$¢” niewiare, czy
yniedowiare” (jak tadnie nazwal to Bartosz
Szydtowski). Mircea Eliade juz przed laty
skonstatowal, ze cigglto§¢ miedzy obszarem
ekonomiki sacrum a estetyczna li tylko rado-
Scig z dziela nie da si¢ utrzymad, ze zosta-
ta zerwana'. Inaczej mdéwigc, niewiara nie
daje dostepu do $wiata ekonomiki sacrum.
Wiary w Boga (bogéw) przeciez nie spo-
s6b sobie wyobrazié, jeSli si¢ nie wierzy.
Mozna natomiast sobie wyobrazié¢ ,bogéw”,
poznajac ich zakres dziatania, zasady kultu,
mity o nich. Tylko — jesli moge odwolaé si¢
do swojej intuicji — zapewne ta wyobraznia
o bogach inaczej funkcjonowata jeszcze nie-
dawno w obrebie religijnosci chrzescijanskie;j,
a inaczej funkcjonuje w kregu ,,nowej ducho-
wosci” XXI wieku.

Pokusa rekonstrukeji
»leksty [tragedii], wyrwane z tego niepo-
wtarzalnego residuum greckiego teatru i kla-

! M. Eliade, Kowale i alchemicy, przel. A. Leder,
Warszawa 1993, s. 8.



mig, i tracg site wyrazu”. W filologicznym
odczytaniu tak wlasnie jest, nawet zdecydo-
wanie tak. Natomiast gdy popatrzymy na tra-
gedie jako material do stworzenia spektaklu
— niekoniecznie. Jestem gleboko przekonany,
ze zaczynajac prace nad spektaklem, nalezy
zdoby¢ mozliwie najszersza wiedze zwiazana
z wybranym tekstem (co, niestety, nie zawsze
sie zdarza). Na temat klasycznej tragedii
greckiej, a takze jej kontekstow zwigzanych
z kultura, tradycja, wierzeniami ukazato si¢
bardzo wiele prac, nie wyobrazam sobie, zeby
z nich nie korzystad.

Ale czemu ma stuzy¢ ta wiedza? Odtworze-
niu formy antycznego teatru? Przeciez nie! Ze
to niemozliwe, wszyscy wiemy. Powodow sg
tysigce — i nie ma potrzeby o nich pisaé.

Mozna, oczywiScie, podejmowacl takie
préby. Rekonstrukcja formy moze byé cie-
kawym artystycznym przedsiewzieciem, ale
sama w sobie jest dziataniem dosy¢ jalowym.
Dowodem przyklad z nieco innej materii.
Artur Zmijewski przygotowal w Teatrze Dra-
matycznym w Warszawie Msze — spektakl
odtwarzajacy doktadnie scenariusz i forme
mszy $wietej. Zrekonstruowal co$, co mozna
zestawié z oryginalem (pomijam tu celowo
przyczyny tej rekonstrukcji). Roznica byta
taka, jak miedzy trupem a zywym czlowie-
kiem. Przyktad z Mszg Teatru Dramatycznego
moze dowodzié, ze wszystkiego aktor zagraé
nie moze, ze istniejg obszary niedostepne.

Przyktad z msza jest mi przydatny, by obalié
jeden z mitéw, ktéry moze kusi¢ — mit rekon-
strukcji. W Mszy Zmijewskiego wszystko
bylo na swoim miejscu — w aspekcie dziatan.
Ale catosé jednak nie dziatata, co przyznawa-
li to nawet widzowie nijak z KoSciolem nie
zwigzani. Symulakrum, moéwigc Baudrillar-
dem, nie moglo w zaden sposéb podszy¢ sie
pod oryginal.

Jak wigc moéwié o rekonstrukeji czy raczej
odwzorowaniu tragedii antycznej? We Mszy
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mozna sie bylo przeciez odnies¢ do pejza-
zu kulturowego wcigz jeszcze istniejacego
— chrzedcijanistwa. Nawet jesli probowano
zrobié to przedstawienie z perspektywy post-
chrzedcijaniskiej i zdeprecjonowad oryginal.
Natomiast w kontekscie tragedii 6w zywy,
naturalny niegdy$ kontekst jest i zawsze
bedzie niedostepny. Mato tego — spogladamy
na niego przez cale wieki pdzniejszej histo-
rii naznaczonej czasem chrzeScijafistwa, co
jeszcze bardziej go oddala i przeksztalca.
Przeciez nawet podstawowe pojecia tragizmu
i wolnoSci czy owego nieszczesnego fatum
odczuwamy zapewne inaczej niz Grecy w pia-
tym wieku. Mozemy sobie méwié o bakchicz-
noSci na przyktad Bachantek Eurypidesa, ale
przeciez nie jesteSmy zanurzeni w caly kon-
tekst wierzen, codzienno$ci i §wiat cywilizacji
greckiej V wieku p.n.e. Owa bakchicznosé
w dziele teatralnym pozostanie, bo pozostac
musi, artystycznym konstruktem na dzisiejsze
czasy. Dotknaé i odczué jej jako ogarniajacej
calos$¢ istnienia juz nigdy nie bedzie mozna.
Ale czy w zwiazku z tym rekonstruowa-
nie nalezy odrzucié? Gdy rezyser zaczyna
prace i wybiera tekst tragedii, juz dokonuje
rekonstrukeji. Czytanie tekstu, nawet podane
w tlumaczeniu, czyli odmiennym jezyku, staje
sie juz obcowaniem z my$lg sprzed wiekow.
Mozna na takim poziomie interpretacji tek-
stu poprzestaé, ale mozna tez zaczaé mierzyé
sie z kolejnymi elementami dawnej kultury.
Mozna powazyésie spr6obowad dotknad,
jak wygladata wtedy muzyka, gest, ruch,
taniec. Ale ze $wiadomoS$ciag — za kazdym
razem — ze moglo to tak wygladaé, ale mogto
wygladaé tez catkiem inaczej. W ogromnym
i preznym Srodowisku wykonawcéw muzyki
dawnej kariere zrobil termin ,,dobre histo-
ryczne poinformowanie”. Oznacza on zdo-
bycie maksymalnej liczby informacji o epoce,
instrumentach, mozliwych sposobach wyko-
nania etc. Lata praktyki i prob réznych mozli-
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wosci ostatecznie owocujg wyborem takiego,
a nie innego sposobu wykonania utworu.
Rekonstrukcja to tylko termin dookreslaja-
cy, bo zawsze bgdzie to wykonanie na nasze
czasy, zgodne z dzisiejszg wrazliwo$cia. Trze-
ba najpierw ,wiedzie¢”, a potem wybraé —
i odtworzyé dla wspodlczesnej widowni wersje
niemozliwg.

Podobng droga poszedt Wtodzimierz Sta-
niewski, gdy w ,,Gardzienicach” realizowat
spektakl Metamorfozy. Zadeklarowal wow-
czas, ze — znajac te wszelkie ograniczenia —
sprobuje sie zmierzy¢ z watkiem bakchicznym
i ozywi¢ go. Na kazdym poziomie: przede
wszystkim muzycznym — ale takze religijnym.
Praca zaczela sie od rekonstrukcji muzyki
antycznej Grecji. Naukowe dzieta Martina
L. Westa? i Johna G. Landelsa® byly tu prze-
wodnikiem. Nieliczne nagrania zrekonstru-
owanej muzyki — wskazéwka. Ale wiadomo
bylo, ze tej muzyki juz nie ma - nikt z nas
nie styszal, jak brzmiata naprawde. Wysokos¢
tonu i wskazéwki dla aulety — jak w ocalatym
papirusie z malenkim fragmentem Orestesa
Eurypidesa* — nie dadzg przeciez wyobrazenia
o tej muzyce. A to wlasciwie wszystko (poza
trzema kilkudzwickowymi frazami z Ifige-
nii w Aulidzie), co zachowalo si¢ z notacji
muzycznej z antycznej tragedii.

Wykonawcy muzyki dawnej, dysponujac
nieporéwnywalnie wiekszg liczbg wska-
z6wek, wahajg sie méwié o rekonstrukeji;
w przypadku Metamorfoz takiego sformuto-
wania uzy¢ sie ostatecznie nie da. Ale dobre
historyczne poinformowanie ,,Gardzienic”,

2 M.L. West, Muzyka starozyinej Grecji, przet.
A. Maciejewska, M. Kazinski, Krakéw 2003.

3 J. G. Landels, Muzyka starozytnej Grecji
i Rzymu, przel. M. Kazifiski, Krakéw 2003.

* Papirus wiedenski G2315.

Najobszerniejszy zachowany do dzisiejszych cza-
séw fragment notacji muzycznej do antycznej tra-
gedii (z Orestesa Eurypidesa). (Papirus wiedenski
G2315).

zderzenie z muzyka ludowa i artystyczna
wyobraznia spowodowaly, ze ,,rekonstrukcja”
zostala dokonana. Czy to muzyka antycznej
Grecji? — zapewne nie. Czy to ,rekonstruk-
cja”? — niewatpliwie tak. Ot, paradoks. Maciej
Rychty, ktéry dla ,,Gardzienic” pracowat nad
odzyskaniem tej muzyki, méwit o tym proce-
sie nastepujgco: ,,Grecy inaczej niz my styszeli
muzyke i my nigdy nie ustyszymy poprawnie
zrekonstruowanej muzyki antycznej Gregji.
Zawsze bedzie to «muzyka antycznej Gre-
cji», a nie «muzyka wspodlczesna Grekom»™.
W kazdym wypadku bedzie to muzyka prze-
trawiona przez nasza wrazliwos$¢.

Podobnie czyniono z gestem. Jak ozy-
wié gesty, jak poruszy¢ namalowane postaci
z waz? Jak z bezruchu uczyni¢ ruch? Bo
przeciez nie ma bezposredniej ciagloci tra-
dycji. W ,Gardzienicach” znéw historyczny

5 U Zrédel muzyki Europy. Z Tomaszem
Rodowiczem i Maciejem Rychlym rozmawia
Teresa Dras, ,,Didaskalia” 2002 nr 48, s. 82.



konkret taczono z mozolng pracg. Dokonano
rekonstrukcji, jednej z mozliwych. Ale ze
$wiadomoscia, ze to rekonstrukcja na nasze
czasy.

Z tych okruchéw ,rekonstrukeji” zaczat sie
w spektaklu Metamorfozy wylania¢ pejzaz
antycznej kultury — takze w jej cielesnosci
i duchowosci (réwniez w odniesieniu do
bogdéw). Takze wybrane fragmenty literackie
(Metamorfozy i Apologia Apulejusza, Fajdros
Platona) wskazywaly na che¢ mocowania
sie z tajemnicg misteriow. Z tych rozbitych
skorup, zakletych w litery dZwiekéw Staniew-
ski prébowal odczarowad $wiat zaginiony.
W jaki$ spos6b sie on wylonit. Przeméwit.
Droga do niego prowadzita raczej od muzyki,
ruchu, obrazu niz od literatury. Ale trzeba
sobie zdaé sprawe, ze ostatecznie byt to Swiat
wspolczesnej wyobrazni. Bo wiary w tamtych
bogdw, takich, jakimi jawili sie oni Grekom
sprzed dwudziestu kilku wiekéw, nie da sie
juz zrekonstruowacd.

Nieco inaczej pod wzgledem odwolania
sie do Boga wyglada rekonstrukcja $rednio-
wiecznego dramatu liturgicznego. Wylanial
sie on powoli z wnetrza liturgii w X wieku.
Byt czeécig nabozefistw. Do jego prezentaciji,
przynajmniej na poczatku, uzywano doktad-
nie takich samych srodkéw, jak w liturgii. Byt
$piewany, wiec uzywano choratu, wykorzy-
stywano stroje liturgiczne, gest, jak si¢ przy-
puszcza, tez odwolywat sie do liturgicznego
kanonu. Aktorami byli duchowni. Z czasem
dramat liturgiczny rozrastal si¢ w wielkie
widowiska, ktore jednak wcigz odbywaty sie
w obrebie nabozenstw godzin kanonicznych
—a wiec byly i teatrem, i liturgia. Az wreszcie
w XVI wieku podczas Soboru Trydenckiego
zabroniono prezentacji dramatu liturgicz-
nego w koSciotach calego chrzescijaniskiego
$wiata. Pewnie stusznie — bo przeciez liturgia
miata by¢ fundamentem, a zdarzalo sie, ze
dramat liturgiczny przyttaczal j3 swym roz-
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machem. Dramat we wnetrzach koSciotow
wiec zamilkt.

Jaki to ma zwiazek z Dionizosem? Zapew-
ne niewielki, ale dzisiaj prébujac zaprezento-
wac dramat liturgiczny takze trzeba dokonad
rekonstrukeji. Co prawda dystans czasu jest
tu zdecydowanie mniejszy, ledwie kilka wie-
kéw, a wiedza, jak to wygladato w przesztosci
— wieksza. Jednak ostatecznie stangé trzeba
przed kilkoma podobnego typu wyzwaniami.
Jak brzmiata muzyka? Tutaj zapisoéw jest bar-
dzo wiele, a i $piew choratowy — jako obowiga-
zujacy — jest do tej pory wykonywany. Tra-
dycja nieprzerwana istnieje, ale spory, w jaki
sposob $piewano choral w Sredniowieczu, sg
w Srodowiskach wykonawcéw muzyki daw-
nej bardzo zazarte. I jak czytaé niektore zapi-
sy? Na przyktad notacje neumatyczng? Jeden
z najwiekszych zabytkéw dramatu liturgicz-
nego, XlIlI-wieczna Wielka Pasja z rekopi-
su Carmina Burana zapisana jest taka wila-
$nie kapryS$na notacja neumatyczng na polu
otwartym, ktéra pozwala na zaSpiewanie
utworu, jesli sie go zna — przebieg melodyczny
jest jedynie w notacji zasygnalizowany. Dun-
bar H. Ogden, jeden z najwazniejszych bada-
czy dramatu liturgicznego, napisal wrecz, ze
»Nha nieszczescie nieczytelne (difficult) neumy
[...] Wielkiej Pasji z Benediktbeuern nie daja
si¢ transkrybowad™®.

Oczywiscie jednak transkrypcji dokonano
— zrobil ja Marcel Pérés, jeden z najbardziej
znanych muzykéw zajmujacych sie $piewem
choratowym, a nastepnie wraz z miedzyna-
rodowym zespotem Scholi Teatru Wegajty
utwor ten jest wykonywany w najwickszych
katedrach i w malych kosciolach jako dramat

¢ D.H. Ogden, The Staging of Drama in the
Medieval Church, London 2002, s. 188.
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zanosi modlitwy w imieniu ludu.
Schola Teatru Wegajty przygotowala jesz-
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cze inne $redniowieczne dramaty liturgiczne,

prezentujac je w czasie nabozefstw godzin ad e
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kanonicznych. W pewnych aspektach praca
Scholi nad Ludus Paschalis, Ordo Stellae czy
Ludus Danielis jest poréwnywalna z praca
»Gardzienic” nad rekonstrukcjg elementow
antycznej kultury. Sredniowieczne obrazy
trzeba tez przeciez poruszyé, by méc na
podobnej zasadzie, jak prawie tysigc lat temu,
hieratycznie poruszaé sie po Swiatyni. Ale
jak po niej biega¢? Jak w niej zatafczy¢? —
mysle oczywiscie o wykonaniu wedlug zasad
»dobrego historycznego poinformowania”.
W Scholi muzycy i aktorzy z kilku krajow
pracuja nad poszczeg6lnymi zagadnieniami
jak nad dzielem teatralnym i muzycznym.
Wydawatoby sie, ze na tej bazie rekonstruk-
cyjnych poszukiwai powstaje spektakl. Ale
Schola na koniec ten swéj wypracowany pod-
czas prob spektakl wrzuca w liturgie, ktéra
staje sie nadrzedng struktura. ,,To musi by¢
jednak jasne, ze liturgia jest najwazniejsza,
dramat liturgiczny jest tylko dodatkiem”” —
moéwi Marcin Bornus-Szcezycinski, zajmujacy
sie strong muzyczng rekonstruowanych dziet.
Natomiast szef Scholi Wolfgang Niklaus
zawsze dodaje, ze pokazujac dramaty, artySci
sa ,slugami liturgii”. To wrzucenie dzieta
w liturgie odbywa sie na podobnej nieco
zasadzie, jak w przypadku muzycznych kom-
pozycji mszy przez, powiedzmy, Palestrineg,
Bacha czy nawet Mozarta. Tworzone byly one
wedlug najlepszej muzycznej wiedzy i geniu-
szu autordw nie jako liturgia, ale jako kompo-
zycja muzyczna — mozna wykonaé je przeciez
na koncercie. Ale w czasie mszy s3 one czescig

7 Wypowiedz Marcina Bornusa-Szczycifiskiego
za: T. Korna$, Schola Teatru Wegajty. Dramat
liturgiczny, Krakéw 2012, s. 36.
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Karta z manuskryptu Carmina Burana zawierajaca Ludus de
Passione z neumatyczng notacjg muzyczng (Bayerische Staats-

bibliotek MS lat. 4660).

liturgii, wtedy to ona nadaje im sens. Tym
bardziej sa cze¢Scig liturgii, im wigkszy kunszt
artystow.

Zapewne dramaty Scholi wygladaja inaczej
niz ich $redniowieczne pierwowzory, ina-
czej tez przyjmuja je ich widzowie (wierni?)
w koSciele. Ale jednak, mimo uplywu wie-
kéw, daje sie je wpisaé w ich naturalne, cho¢
zmienione mocno przez czas, Srodowisko —
w przestrzefi naznaczong modlitwg.

Nie chce wysuwaé z zestawienia tych
dwoéch ,rekonstruowanych” artefaktow -
antyku i chrze$cijafistwa — jakichkolwiek
daleko idacych wnioskéw. Chciatem wskazaé
jednak fakt — oczywisty — ze materia tragedii

czy dramatu byla czeécig o wiele wiekszego

et s me )v ftaii



kontekstu. Ze fatum i mitosierdzie odnosza
sie jednak do nieco innej sytuacji ontologicz-
nej niz ponowoczesna nowa duchowosé.

Rozbity horyzont

Samo zabranie sie na scenie do pracy nad
tragedig antyczna jest tez — jak juz wskaza-
tem — do pewnego stopnia ,rekonstrukcja”.
Z tekstow staramy sie odczytaé losy, histo-
rie, przestania ludzi zyjacych przed wiekami
i zrozumie( je dzisiaj, zastanowic sig, co one
dla nas znacza. Nastepuje wiec w praktycznej
pracy ,rekonstrukcja senséw”. Bez wzgledu
na to, czy zamierzamy jak najblizej podejsc
do historycznego odczytania (cokolwiek
miatoby to znaczy€), czy tez potraktowac
antyczng tragedie wyltacznie jako pretekst
do naszych swobodnych wariacji na temat
swojej wrazliwosci, to w obu przypadkach
myS$li rezysera spotykaja sie z my§lami autora
sprzed wiekéw.

Jako przyktad takiego ,niefilologicznego”
odczytania wybiore jeden tylko spektakl —
Orestejg Jana Klaty w Starym Teatrze. Rezy-
ser przenidst tragedie w Swiat wspdlczesnych
stereotypow, okroit i przeksztalcit tekst.
Swiat sceniczny usytuowany zostal nie wobec
bogéw, ale wobec $wiata mediéw, takze
w przestrzeni komiksu. Wolno$¢ i tragizm
w takim kontekscie wydaja sie niepotrzebne.
Wiecej, przyjmujac antyczne konteksty tych
stow — niemozliwe. Ich znaczenie sie odwra-
ca. Skoro $wiat bogéw jest pusty, rozdarcie
tragiczne — w nawet najprostszym rozumieniu
antycznym — nie ma zastosowania. Przeciez
antyczna Grecja wszystkie swoje widowi-
ska rozgrywata przed obliczem bogéw. ,,Nie
odwracal tymczasem / Dzeus promienistych
swych oczu od walk™ — to z Iliady. Albo,
jak napisze Platon w Prawach: ,,Spéjrzmy na

8 Iliada, Piesn 16, w. 645, przel. K. Jezewska.
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kazda z nas, istot zywych, jako na wspania-
ta artystyczng marionetke wykonang przez
bogéw — wszystko jedno, czy dla ich zabawy,
czy z powaga, czy w jakimkolwiek celu;
bo tego nie mozemy doktadnie wiedzie¢™.
W Orestei Jana Klaty §wiat realnie istnieja-
cych bogéw (Boga) zostaje odsuniety jako
niepotrzebny kontekst. Wszystko wydaje si¢
toczy¢é we wspoélczesnym zmediatyzowanym
Swiecie, w ktorym powazni ludzie o takich
sprawach ani mys$la. Ale jednak ten ,inny”
$wiat i tak objawia sie w powidokach. Jest
w tym spektaklu scena zaskakujaca (dla mnie
przynajmniej) — proroctwa Kasandry, gdy
Malgorzata Gatkowska nie moze przebié sig
przez bariere sformutowania stow. Jej wokali-
za pelna jest przeszywajacego jeku i niemocy
powiedzenia rzeczy najwazniejszych. Mozna
oczywiScie potraktowacd ja technicznie i wido-
wiskowo, jako gest artystyczny. Ale dla mnie
siegata ona dalej. Rozbijata ten zbudowany
z dystansem §wiat, otwierajac go na nieSwia-
dome szczeliny. Nijak nie przystawala do
»komiksowej” rzeczywistosci spektaklu.

Céz wiec sie tam stalo? Tu przydatna
bedzie mi egzegeza Hansa Ursa von Baltha-
sara. W swoim fundamentalnym dziele Teo-
dramatyka wprowadza on pojecie horyzontu.
Upraszczajac nieco, jest to granica rozciggnie-
ta miedzy ludZmi a Bogiem (bogami). Rozu-
miana zaréwno w kategoriach natury $wiata,
jak i natury teatru. Balthasar pisze, ze Chry-
stus ten horyzont ostatecznie ,otwart” w obie
strony, ale teraz, w epoce pochrzescijanskie;j,
6w horyzont sie rozpada. Jest pokawatkowa-
ny. Pokawatkowanie horyzontu zwigzane jest
z rozbiciem wspdlnych dazed i podobnego
rozumienia $wiata (tak bylo tez w antycznej

? Cyt za: H. Urs von Balthasar, Teodramatyka,
tom 1, Prolegomena, przet. M. Mijalska,

M. Rodkiewicz, W. Szymona OP, Krakow
2008, s. 124.
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Gregji). Balthasar pyta wiec: ,W jaki spo-
sob teatr, jako instytucja publiczna, moze
zebraé publicznos$é, ktéra reprezentuje rézne
$wiatopoglady? Pod jakim znakiem (ktory
oczywiScie nie moze by¢ znakiem rozrywki)
jednoczy on tych ludzi?”. I prébuje odpowie-
dzie¢: ,Teatr ma site, by stawiaé czlowieka
w mocnych nieuniknionych sytuacjach, ktore
go obnazajg i wzywaja do nieuchronnego
pytania: Kim on, istota zyjagca w strasznej
skoficzonosci, wlasciwie jest?”10.

10 Tbidem, s. 299.

I wlasnie to pytanie spaja wszystkie kregi
teatru, antycznego, Sredniowiecznego, post-
dramatycznego, kazdego. Za kazdym razem
twércy — nawet tego nie formulujac — gdy
zabierajg sie do lektury antycznych tragedii
czy Sredniowiecznych dramatéw, musza sie
z takim pytaniem zderzyé. Wtasciwie wszyscy
o tym wiemy, ale przypominania nigdy dosy¢.
Sprawy fatum i taski w praktyce artystycznej
okazuja si¢ pytaniem zwrotnym, a nie odpo-
wiedzig.

TADEUSZ KORNAS - pracuje w Katedrze Teatru
i Dramatu UJ. W latach 1997-2009 redaktor
Gazety Teatralnej ,Didaskalia” (w latach 2004-
-2008 redaktor naczelny). Opublikowatl ksigzki:
Wiodzimierz Staniewski i Osrodek Praktyk Teatral-
nych ,Gardzienice” (Homini 2004, II wyd. 2013),
Between Anthropology and Politics. Two Strands
of Polish Alternative Theatre (Instytut Teatralny
2007), Aniolom i swiatu widowisko. Szkice i roz-
mowy o teatrze (Homini 2009) oraz Schola Teatru
Wegajty. Dramat liturgiczny (Homini 2012).
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Chorea
— miedzy
Arystolanesem

TOMASZ RODOWICZ

a Grotowskim

Chor w teatrze postdramatycznym

hér w teatrze antycznym mowi o sobie
w pierwszej osobie liczby pojedynczej. Postaci
dramatu zwracajg si¢ do niego jako do osoby.
Jest osobg dramatu — niektorzy twierdza,
ze najwazniejsza. W niej odbijajg sie histo-
rie i perypetie bohateré6w. Chér komentuje,
ocenia, pyta, prowokuje, lamentuje. Autor
manipuluje poprzez niego emocjami widzow.
Funkcje chéru sg wielorakie — napisano juz
o tym tomy. Ale nasza uwage przykuto znacze-
nie jego muzycznej funkeji, waga obecnosci
i dramatycznego napiecia budowanego przez
chor. Dopiero po wyrecytowaniu i wySpiewa-
niu fragmentéw choéréw z Sofoklesa czy Eury-
pidesa w oryginale, ustyszeliSmy muzyczna
moc, sile dramaturgii i geniusz tych pisarzy.
ByliSmy w stanie odtworzy¢ jedynie metrum,
akcentuacje dynamiczng i toniczng napisa-
nego tekstu. A linia melodyczna? Partytury
muzyczne pisane do prawie kazdej partii
chéru dramatu antycznego sie nie zachowaly.
Dlatego nasi kompozytorzy, Tomasz Krzy-
zanowski i Maciej Maciaszek, pisali wtasna
muzyke do tych tekstébw. Muzyke inspiro-
wana melosem starogreckim, ale §wiadomie
wspolczesng. W polirytmig tekstu wpisywali
polifonie brzmien, ktéra prawie na pewno

nie wystepowata w tamtych czasach. Opra-
cowywali aranzacje jazzowe tych utwordw,
tworzac zywiolowe napigcie migdzy anty-
kiem a wspotczesnoscia. Tak powstal projekt
»Antyk/Trans/Formacja” w 2010 roku — kon-
cert na zesp6l jazzowy i chér — oraz wielkie
widowisko muzyczno-taneczne Oratorium
Dance Project w roku 2011, na stuosobowy
chor, orkiestre symfoniczng i zesp6l jazzowy
oraz piecdziesiecioosobowy zespdt tancerzy.
W projektach Scisle teatralnych, odwotuja-
cych sie zarowno do antyku, jak i do wspét-
czesno$ci, na rozne sposoby eksperymen-
towali$my z chérem i chér pozostal zawsze
jednym z gtéwnych aktoréw. Jest aktorem
zbiorowym, z ktérego wylaniajg sie indy-
widualne postaci, by za chwile zostaé przez
niego pochlonigte. Ale ten choér nie jest jamo-
chtonem w tyle sceny, muzyczng scenografia
lub przerywnikiem dramatycznym. Chor jest
zywym bohaterem — taficzy, Spiewa, rozpada
si¢, umiera i ozywa. Jest najbardziej nieprze-
widywalny, czasami budzacy groze lub demo-
ny, a czasem najbardziej ludzki i naiwny.
Napigcie zawarte w temacie naszej sesji:
,Dramat antyczny — mi¢dzy tragizmem a wol-
noscig”, mozna przenie$¢ na relacje cztowiek
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- bég w dramacie antycznym. Mozna by
wtedy przyjaé za punkt wyjScia teze wyglo-
szong wiele lat temu przez Lecha Trzcionkow-
skiego, ze okres klasyczny w dramacie antycz-
nym, pomiedzy Ajschylosem a Eurypidesem,
ze wzgledu na relacje czlowieka z bogiem,
mozna podzieli¢ na trzy, ptynnie przechodza-
ce kolejno etapy:

- Czlowiek bezradny wobec igraszek bogow,
ktorzy uzywaja go do swoich rozgrywek.

- Czlowiek mimo swoich ograniczen jest
gotéw do spordéw z bogami, zmaga si¢ z nimi,
negocjuje, na ogdt przegrywa, ale walczy.

- Czlowiek staje wobec konfliktu z drugim
cztowiekiem lub grupa ludzi; konfliktu na tle
politycznym, ambicjonalnym, rodzinnym, lub
w walce o wladze. W tym konflikcie wszystko
staje si¢ mozliwe, a bogowie sa tylko przy-
wolywani na §wiadkéw. To juz nie bogowie
sq odpowiedzialni za koleje mojego losu, ale
ja sam zaleze od wtasnej sily, sprytu, morale
lub jego braku, i od sposobu, w jaki omine
pulapki losu lub im ulegneg.

Wieloznaczno$¢ i wielopoziomowos¢ tej
relacji pozwolita nam — w teatrze Chorea — na
trzy catkowicie odmienne inscenizacje i inter-
pretacje Bachantek Eurypidesa (dramatu,
ktory zdecydowanie wymyka sie powyzszej
klasyfikacji). W Bakkusie bohaterem byt pod-
szywajacy sie pod boga manipulator, igrajacy
ludzkimi emocjami. W Spiewach Eurypidesa
Dionizos wecielat sie w kazdego uczestnika
rytualnego, dewocyjnego mordu. W koficu
w Bachantkach przewodnik po rytuale ini-
cjacyjnym sam zostaje zlozony w ofierze,
uwiktany w obted bachantek.

Nasze zainteresowanie antykiem nie wyni-
ka z ideologii, misji ani frustracji wspolcze-
sno$cig. Wrecz przeciwnie. Dla Chorei i dla
mnie antyk jest doskonatym pretekstem. Daje
fascynujacy punkt odniesienia, pozwalajacy
spojrze¢ na wspolczesno$é z perspektywy sta-
rozytnej Grecji, z tego, co przetrwalo i oca-

lato z niej do dzisiaj, co pozostato z mitow,
probleméw, pytain i wyzwaf, waznych dla
ludzko$ci w ciggu ostatnich dwoch i poét
tysigcleci. Nie chodzi tylko o teatr antyczny,
ale o calg te wielowatkowa kulture, w kto-
rej bardzo ciekawie odbija sie traumatyczny
wiek XX i XXI. Oczywiscie nikt z nas nie
zamierzal udawaé (starozytnych) Grekéw.
W zwigzku z tym traktujemy antyk radykal-
nie, wspotczes$nie, stajemy po drugiej stronie
lustra i z tej perspektywy pytamy siebie, gdzie
jesteSmy i kim jesteSmy.

Doskonatym przyktadem jest spektakl Po
Ptakach, oparty na motywach komedii Ary-
stofanesa Ptaki, ktory zrobiliSmy w kopro-
dukgcji z najlepszym walijskim teatrem tafica
wspolczesnego Earthfall z Cardiff. Po naszej
pierwszej wspotpracy z Earthfall — spektaklu
Hode Galatan, ktéry byl bardzo intensyw-
nym, krotkim, ale zywiotlowym i dynamicz-
nym do$wiadczeniem, oraz probg zderzenia
muzyczno$ci 1 energii hymnéw delfickich
z II p.n.e. z radykalnymi formami tanca
wspolczesnego — czuliSmy ogromny niedosyt
i potrzebe kontynuacji. Zdecydowali$my, ze
tym razem wezmiemy na warsztat kome-
di¢. SiegneliSmy wspélnie do Arystofanesa,
ktory pisatl komedie Ptaki w czasach, kiedy
Ateny byly w ogromnym kryzysie, po kilku
wojnach, kiedy korupcja i rozpad spoteczny
przyjely bardzo zaawansowane formy. Fabu-
ta Ptakéw jest zarazem prosta i genialna.
Rewolucyjna ucieczka ze zdegradowanego,
skorumpowanego $wiata do utopijnego raju,
zawieszonego pomiedzy bogami a ludZmi
— do $wiata wolnych ptakéw - koficzy sie
jednak tak, jak kazda rewolucja skoficzy¢ si¢
musi: wiezieniem, terrorem i kleska. Czysta
w swoich zatozeniach i w punkcie wyjécia, im
wieksze ponosi kleski, tym bardziej staje sie
fanatyczna i bezwzgledna. Jesli rzeczywistos§é
nie bardzo si¢ zgadza z tym, co jest wyzna-
czone przez nowg my$l, tym gorzej dla rze-
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czywisto$ci. W efekcie z komedii zostalo nam
niewiele. Z drugiej strony jednak u Arystofa-
nesa tego $Smiechu tez nie bylo za duzo, byt on
raczej do$¢ gorzki i ironiczny. Pracowali$my
nad Ptakami w Naleczowie, gdy dotarta do
nas wiadomos$¢ o serii zamachéw bombowych
w londynskim metrze. To wydarzenie odbito
sic echem w naszym spektaklu. Weszto do
niego jako sygnal, ciefi, zadra. W ostatniej
scenie ten, ktéry nawolywal do rewolucji
i zmiany — na poczatku czysty i szlachetny jak
kazdy rewolucjonista — wysadza w powietrze
Swiat i siebie. Wtedy zdecydowalismy, ze
spektakl nazwiemy Po Ptakach.

To tylko jeden przyklad, a przeciez z anty-
ku pochodzi rzecz najwazniejsza dla nas,
czyli choreia — tak wlasciwie brzmi ten termin
po grecku; chorea jest wersja zlatynizowa-
na. Choreia — zasada tréjjedni stowa, gestu
i muzyki, ktéra dotyczyta funkcjonowania
choru w greckim teatrze, jest dla mnie i dla
naszego teatru najistotniejsza. Termin, jego
rozwinigcie i kontekst znaczeniowy zaczerp-
neliSmy od profesora Edwarda Zwolskiego,
ktory nie byl akceptowany do kofica przez
swoje §rodowisko, gtéwnie za przekraczanie
,haukowosci” w swoich badaniach.

Chorea, zasada, od ktoérej nasze teatral-
ne stowarzyszenie wzielo nazwe, okresla
wszystkie mozliwe S$rodki wyrazu aktora
i umieszcza je w jednym strumieniu dzia-
tania, w jednym twdrczym procesie. Takie
Srodki wyrazu, jak: operowanie tekstem,
ruchem, $piewem, muzyka, taficem, gestem
— wszystkie sg jednoScig. To pojecie, stowo
klucz, okresla to, co w tej chwili jest dla mnie
najistotniejsze w teatrze. Nazywamy to nowg
choreg, bo nie chodzi nam o rekonstrukcje
antycznego choru, ale o znalezienie nowego
jezyka teatru w oparciu o te starozytng zasa-
de. Chciatbym, zeby bylto dla nas droga i spo-
sobem myslenia o teatrze — wspolczesnym,
nie antycznym.
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Antyku nie ma i nie bedzie, antyk byl i to
bardzo dawno temu. Tak dawno temu, ze
chrze$cijanistwo odcieto sie skutecznie od
tego rodzaju poganstwa. Oczywiscie antyk
nie zniknal, pozostawil jaka$ informacje,
wiadomo$é, przekaz. Skoro funkcjonuje cig-
gle w naszej SwiadomoS$ci i kulturze, to
znaczy, ze byl i bedzie wazny. Teraz pytanie:
jaki przekaz? Albo, co jeszcze wazniejsze: co
z niego moze by¢ dla nas ,uzyteczne”? Co
moze siec nam przydaé do tego, zeby zapytad
siebie po raz kolejny: kim jesteSmy?

Naturalnie, mozna by pomyS§leé, ze jaka$s
inna epoka czy jaka$§ inna perspektywa
bytyby réwnie dobre. My wybralismy taka,
ktéra wydaje nam sie wystarczajaco odle-
gla, poniewaz napina nam cate dziedzictwo
kulturowe Europy. W szczegdlny sposdb
na$wietla problem ludzkiej postawy wobec
boga, sit przyrody, wobec przeznaczenia,
konfliktéw
z sobg samym, z otoczeniem, poczucia winy

pogubienia, wobec emocji,
i odpowiedzialnosci — tak indywidualnej,
jak zbiorowej. Jesli kiedykolwiek opuscity
nas te problemy, to wlasnie teraz powra-
caja — w chwili zderzenia zindywiduali-
zowanego, oslabionego, konsumpcyjnego
spoleczenistwa, kruszacego sie chrzescijan-
stwa i rosngcego w silte islamskiego funda-
mentalizmu. Potraktowanie tych proble-
moéw z punktu widzenia antyku daje bardzo
interesujace iskrzenie. Jest tam mndstwo
rzeczy, ktére mozna wylowic¢ i poustawiad
w perspektywie, ktéra moze dotyczyé bez-
posrednio nas w tej chwili i moze rownie
ostro stawiaé pytania, jakie stawiali tworcy
tamtych czaséw.

W odr6znieniu od ,,Gardzienic” i innych
teatrow siegajagcych po dramat antyczny, nie
stylizujemy sie na starozytno$¢ czy uniwer-
salno$¢ problemu i przekazu. Chorea traktuje
ten material skrajnie subiektywnie, wspol-
cze$nie, i odwotuje sie do przezy¢, doswiad-
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czen, niepokojoéw i pytan aktoréw i innych
tworcoéw spektaklu. Nie zawsze gwarantuje
to zgodno§¢ z autorem lub pelng czytelnosé
przekazu, ale daje zywo$¢ pytaniom i real-
no$¢ obecnosci aktoréw na scenie.

Antyk nie jest tez jedyng podejmowang
przez nas problematyka. Ostatnio wlasciwie
zajmujmy si¢ nim coraz rzadziej. Tak jak kie-
dy$ z Eurypidesem i Arystofanesem, obecnie
te twarde i dwuznaczne rozmowy prowa-
dzimy w swoich spektaklach z Kantorem
(SczeZli), Herbertem (Gry (w) Pana Cogito)
i Grotowskim (Grotowski — préba odwrotu).
Siegamy tez po takich autoréw jak Aglaja
Veteranyi (monodram napewnomoze), czy
Wojciech Kuczok (monodram Upadek — Psy-
cho-somatic GAYm). Ostatnio zajeliSmy sie
tez najnowszymi fascynacjami i zagadnienia-
mi zwigzanymi z badaniami ludzkiego mézgu
(spektakl Muzg).

Jednak w naszym repertuarze stale obecne
sa koncerty muzyki antycznej Grecji i spek-
takl Bachantki, a starozytno$é, jeszcze star-

sza niz Grecja, pojawila sie w zesztym roku

réwniez w postaci $piewanego po akadyjsku
i polsku, pelnego mocy koncertu Gilgamesz.

Patrzenie na co$ z bardzo daleka i jednocze-
$nie si¢gganie w sam tego $rodek daje ogromna
energie i karmi sen o nieSmiertelnosci.

Na koniec, w nawigzaniu do tytulu tego
wystapienia: dzialamy w teatrze europej-
skim, ktéry $wiadomie lub nieSwiadomie
jest zawsze zawieszony pomiedzy antykiem
a awangarda, jezeli stawia sobie za zada-
nie bycie twoérczym, a nie odtwoérczym.
W naszym wypadku jest to krazenie pomie-
dzy Arystofanesem a Grotowskim (lub jesli
kto§ woli, pomiedzy Eurypidesem a Herber-
tem). Takie spersonifikowanie tego napigcia
wynika z do$wiadczenia i praktyki Chorei,
a nie z proby stworzenia czy zdefiniowania
teatrologicznego lub antropologicznego para-
dygmatu dla teatru europejskiego w ogdle.
A jak powiedzial Grotowski: ,,jeste$ czyim§
synem” i warto w naszej postmodernistycznej
wieloznacznos$ci prébowacd rozpoznaé, czyim
synem sie jest, cholby trzeba bylo szukac
ponad dwa tysigce lat wstecz.

TOMASZ RODOWICZ - rezyser, aktor, muzyk,
pedagog, swego czasu historyk filozofii i pszcze-
larz. Urodzony w 1951 roku w Warszawie. Absol-
went Wydziatu Historii Filozofii na Akademii
Teologii Katolickiej w Warszawie. Wspodlzatozy-
ciel pierwszego w Polsce osrodka socjoterapii dla
mlodziezy uzaleznionej od narkotykéw. Wspot-
pracowal z Jerzym Grotowskim w latach 1974-
-1979. Wspottworca Osrodka Praktyk Teatralnych
»Gardzienice” i jego cztonek w latach 1977-2003.
Wspotzatozyciel Stowarzyszenia Teatralnego Cho-
rea ijego lider od 2004 roku. Dyrektor artystyczny
Fabryki Sztuki w Lodzi od 2007 roku. Dyrektor
artystyczny Miedzynarodowego Festiwalu Teatral-
nego RETRO/PER/SPEKTYWY, rezyser wydarze-
nia Oratorium Dance Project Chorea £6dz 2011
12012.
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Natura glosu ludzkiego

Pafistwowa Wyzsza Szkota Teatralna
W im. Ludwika Solskiego w Krakowie
atura
ul. Warszawska 5

5 GRUDNIA CZWARTEK

Ewa Glowacka-Fierek (PWST w Krakowie Filia we Wroclawiu Wydzial Aktorski)
Piesti wewngtrzna i jej wplyw na poszerzanie Swiadomosci wykonawczej
Barbara Dziekan (PWSFIViT w Lodzi Wydziat Aktorski)

Glos - struna pigkna lub zlowrszebna
Justyna Motylska (PWST w Krakowie Wydzial Aktorski)

Mix technique - od $piewu do zdrowej mowy.

Wykorzystanie techniki ,mieszania rejestrow” w praktyce pedagogicznej na WA PWST
Magdalena Majdak (PAN)

Terapeutyczne aspekty zajgc z emisi glosu
Zbigniew Grygielski (PWST w Krakowie Wydziat Aktorski)

Bledne i skompromitowane metody i instrukcje w procesic ksztalcenia glosu

Magdalena Skrzypek-$niadecka (PWST w Krakowie Filia we Wroclawiu Wydziat Aktorski)
Déwigk jako podstawa ekspresi aktorskiej na podstawie audioteatralnego spektaklu . Moja Abba®
Tomasz Man (PWST w Krakowie Filia we Wroclawiu Wydziat Lalkarski)
Moja Abba
Iwona Szczgsna (AT w Warszawie Wydziat Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku)
Specyfika pracy glosem w teatrze ozywionej formy
Barbara Sambor (PWST w Krakowie Wydziat Aktorski)
Zaburzenia emisi glosu w jgciu logopedycznym
Piotr Kazana (Gabinet Fizjoterapii Stomatologicznej)
Seezgkoscisk - terapia manualna i éwiczenia do samodzielnego wykonania

7 GRUDNIA SOBOTA

Bolestaw Brzozowski (PWST w Krakowie Wydzial Aktorski)
W poszukiwaniu ,<nigcego stowa” - nauka rzemiosta
Mieczystawa Walczak-Delezyiiska (PWST w Krakowie Filia we Wroclawiu Wydzial Aktorski)
Czynniki prozodyczne mowy
Jézefa Zajge-Jamroz (PWST w Krakowie Wydzial Teatru Tasica w Bytomiu)
Oddech - dialog umystu z ciatem. Kreatywna funkcja technik oddechowych w ekspresfi aktora
Tzabela Jezowska (PWST w Krakowie Filia we Wroclawiu Wydzial Lalkarski)
Ruch a wyzwolenie glosu - czy kultura fizyczna moze pomée w kulturze stowa
Panel podsumowujacy konferencig

(1}
ey
Obrady prowadzi: Monika Jakowczuk (PWST w Krakowie Wydziat Aktorski) Y »KRK>2B
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Pie$Sh wewnelrzna

1 je] wplyw
na poszerzenie

Swiadomo$ci wykonaweze;

d kiedy pamigtam, zawsze interesowal
mnie dZwiek jako $rodek wyrazania sie-
bie oraz komunikacji z drugim cztowiekiem,
co spowodowato, ze zaczetam ksztalci¢ sie
w tym kierunku. Jako technik stroiciel for-
tepianéw, dyplomowany muzyk i logopeda
zglebiatam wiedze na temat istoty dzwie-
ku. W Technikum Budowy Fortepianéw
w Kaliszu uczylam sie, jak zbudowaé, nastro-
i¢ i naprawic fortepian. W szkole muzycznej,
a p6zniej w Akademii Muzycznej w Pozna-
niu poznawalam techniki $piewu i gry na
instrumentach, a takze wszelkie prawidla
wlasciwego wykonywania dziel muzycznych.
Im bardziej rozwijalam umyst w zakresie
wiedzy, tym bardziej w praktyce wykonaw-
czej uSwiadamiatlam sobie, ze wiedza ta mi
nie pomaga w integrowaniu wykonywanego
utworu z wewnetrznym jego odczuwaniem.
Niejednokrotnie stawatam przed ta tajemni-
ca, czego efektem bylo odczuwanie strachu
przed tym, czy uda mi sie wejs¢ w glebie
utworu, czy tez pozostane tylko na jego tech-
nicznej powierzchni.

To byty lata 80. i poczatek 90., kiedy na
akademickich kierunkach studiéw artystycz-

EWA GLOWACKA-FIEREK

nych korelacja z osiggnieciami wiedzy psy-
chologicznej, neurobiologicznej, Swiadomosci
ciata w zakresie technik relaksacji byta nikta,
a w moim odczuciu nie istniala. Wiedzia-
tam, gdzie miesci si¢ ,dusza” w fortepianie
czy skrzypcach, za$ u siebie nie potrafitam
jej ulokowaé ani uchwycié, ani zatrzymad.
»Natchnienie” jawitlo mi sie jako niezrozu-
mialy kaprys chwili.

Myslatam, ze skoro instrumenty maja
»dusze”, a s3 budowane na podobiefistwo
instrumentu wokalnego — aparatu glosu ludz-
kiego — to i we mnie musi by¢ takie miejsce,
ktore jest zrédtem mojego glosu. To prowo-
kowalo mnie i nadal prowokuje do zgltebiania
wiedzy w szerszym aspekcie pojmowania,
czym jest kreacja artystyczna i jak jej w pelni
doswiadczad.

Na tamtym etapie poszukiwania zaczetam
od oddechu.

Poniewaz

flet

poprzeczny, wydawato mi sie, ze duzo wiem

studiowatam réwniez
na temat oddechu. Umiatam go przeciez
kontrolowaé, pogtebiaé, wzmacniaé czy prze-
dtuzaé, wykonujac utwory klasyczne na flet.
Podobnie byto w klasycznym $piewie. Z cza-
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sem zrozumiatam, ze ta umiejetno$¢ kontroli
nie ma nic wspdlnego z odruchem potacze-
nia oddychania z impulsem emocjonalnym.
W zrozumieniu i réwnoleglym odczuwaniu
tej zalezno$ci pomogly mi treningi tai-chi
i jogi, w trakcie ktorych uczylam sie na
nowo mojego wlasnego oddechu. Od drugie;j
polowy lat 90. zacz¢lam uczestniczy¢ w réz-
nych warsztatach dotyczacych gltosu, podczas
ktorych krok po kroku uswiadamiatam sobie
zablokowania, ktore towarzyszyly mi pod-
czas wieloletniej edukacji muzycznej, a ktore
owcze$nie nazywatam po prostu tremg. Eks-
perymentujac z wlasnym diwickiem, zacze-
tam stopniowo odkrywal swoja wewnetrz-
na pie$n jako rodzaj glebokiej uwaznosci
ksztattujacej samoswiadomo$é. Zrozumia-
tam, ze jedynym autorytetem jest autorytet
wewnetrznie odczuwanej prawdy. Zeby do
niej dotrzeé, potrzebuje pracy z whasnym
cialem, zar6wno na poziomie fizycznym, jak
mentalnym i psychicznym. Jest to niekoficza-
cy sie proces pracy z wlasng $wiadomoscia
i pod$wiadomoscia.

Profesor Bernard Korzeniewski w ksigzce
Od neuronu do (samo)swiadomosci pisze:

Czesto twierdzi sie, ze to nasza Swia-
domo$é obdarzona jest wolng wola, ktora
kieruje naszym zachowaniem. Swiado-
mo$¢ nie jest jednak odrebnym bytem
— stanowi jedynie epifenomen ,,skutek
uboczny” dziatalno$ci moézgu i nie jest
w stanie zwrotnie oddzialywaé¢ na mozg.
[...] Swiadomo§¢ nie uczestniczy w podej-
mowaniu decyzji, a jedynie z opdznieniem,
post factum dowiaduje si¢ o decyzjach
podjetych na poziomie pod$wiadomym.
Tam za$ myS$lenie, planowanie i podejmo-
wanie decyzji jest procesem opartym na
zgromadzonych do§wiadczeniach i zostaje
skanalizowane przez system nagrody badz
kary pozostajacy pod kontrolg popeddw.
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Ten poglad jest dzi$ powszechnie akcepto-
wany przez neurobiologéw. W czasie dorasta-
nia, kiedy przede wszystkim trenowany jest
nasz umysl w zakresie wiedzy, czgsto nasze
decyzje powstajace pod kontrolg popedéow
s3 skutecznie ttumione (nie krzycz, nie doty-
kaj, nie réb tego...). W naszej Swiadomosci
doswiadczamy czego§ na ksztalt przybloko-
wania. Te subiektywne odczucia bedg przeno-
sity impulsy na nasz system mig$niowy i tam
beda kumulowad sie jako napiecia. Z wiekiem
napiecia te zaczynamy traktowaé jako nor-
malne, co w efekcie skutkuje rozdzielaniem
»Naszego ja” na psyche i soma.

Fiodor Dostojewski w Notatkach z podzie-
mia pisal: ,My nawet to, ze jesteSmy ludZmi
z prawdziwym wlasnym ciatem i krwig uwa-
zamy za co§ ucigzliwego, wstydzimy sie tego,
uwazamy to za hafibe i usilnie staramy si¢ by¢
jakimi$ niezwyktymi wszech-ludzmi”.

Pierwszym waznym krokiem do scala-
nia psyche i soma jest nawiazanie kontaktu
z wlasnym cialem, objecia go $wiadomo-
$cig, zbadanie jego uczué, pragniefi drgnief,
reakcji. Wspolczesny mysliciel i filozof Ken
Wilber nazywa to ozywianiem centaura (ter-
min ,,centaur” w psychologii transpersonalnej
zwraca sie do jednostki zintegrowanej).

Obecnie mamy dostep do wielu metod,
ktére umozliwiaja praktykowanie scalania
umystu z ciatem: metody Feldenkraisa, tech-
niki Aleksandra, bioenergetyki Aleksandra
Lowena i innych.

Lowen w Zdradzie ciala pisze:

Ciato jest zapominane, gdy staje sie
zrédlem bélu i upokorzenia zamiast przy-
jemno$ci i dumy W takich warunkach
cztowiek odmawia akceptacji swego ciata
1 utozsamienia si¢ z nim. Zwraca si¢ prze-
ciw niemu. Wielokrotnie podkreslatem,
jak bardzo ludzie obawiaja si¢ czué swoje

ciato. Na jakim§ poziomie zdajg sobie
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sprawe, ze przechowuje ono wyparte
uczucia i choé bardzo chcieliby co$ o nich
wiedzie¢, nie znoszga z nimi bezpo$rednie-
go kontaktu.

Studenci szkoly teatralnej, wokalisci czy
aktorzy czynni zawodowo, z ktérymi pracuje,
czesto borykaja sie z nawykowymi napieciami,
ktore zakldcajg ptynne uwalnianie glosu. Isto-
tg pracy jest zatem rozpoznawanie oraz pozby-
wanie sie nawykowych napieé, aby zrelakso-
wane cialo reagowalo czuciowo na impulsy
mentalne i uwalniato glos w sposéb nieskrepo-
wany, jako przekaz my§li nasyconej uczuciem.

Na przykladzie studentéw PWST przedsta-
wie w skrocie przebieg procesu dochodzenia
do piesni wewnetrznej — bazy dla kreacji
tworczej .

Na jednych z pierwszych zaj¢é¢ studenci
pisza wiersz Do swojego glosu. Oto kilka
przyktadéw wierszy napisanych w ubiegltym
roku;

1.

Szczescie moje! Beztroska uciecho,

Pozwdl si¢ zblizyé, otwdrz ramiona.
Pragne ci¢ poznad, poczué gleboko

I wiedzied, ze warto pracowad.

Pozwdl pofrunadé, chtonac cie w petni,
Odsun méj strach i obawy.
Wez moja mitosé, daj swojg w zamian,
Niech marze i $nie juz na jawie.

Pola

2.

Przepraszam ci¢ mily,

Ze§ taki wymeczony,

Lecz juz nie mam sity,

Widze zycia ciemne strony,

Kiedy$ powrdcisz do dawnej kondycji

Jak tylko zado$¢ sie spelni tej glupiej tradycji.
Filip

3.

Glosie, milo$ci moja,

ty jeste$ gdy jest zdrowie,

ile ty aktorowi znaczysz

ten tylko sie dowie kto cie straci.

Dzi$ kruchy$ ty i matowy,

lecz po impostacji donosny i kolorowy,

ty co w ciemnym siedzisz gardle,

jak mnie artyste od ztego ochronisz,

by$ zawsze wyrazal wnetrze moje,

I dal mi §wiata pieknego podboje,

By strach cie nigdy nie sttamsil,

i by$ prawda moja zawsze walczyt.
Daniel

4.
Jak mu poméc mam, czy wytrzyma dlugo tak,
Bardzo mi go zal,
on mi mocy wiele daje,
wiec lepiej niech sie nie poddaje,
bo go kocham niebywale,
gdy slysze, jak pracuje wspaniale.
A gdy go juz nie ma, zy¢ si¢ nie chce...
Iza

Ken Wilber w Spektrum swiadomosci pisze:
»tych, ktorzy stracili rozum, jest wzglednie
niewielu, tych za$, ktérzy stracili ciato — cata
masa’.

W pierwszych tygodniach studenci na zaje-
ciach z impostacji wstuchujg sie w swoja
cielesno§¢, badajg ptynace z ciala odczucia
i impulsy, stan napiecia mig$ni, a w szczegdl-
nosci oddychanie. Niezwykle pomocne w tej
pracy grupowej s3 metody Zygmunta Moli-
ka z Laboratorium Grotowskiego oraz Kri-
stin Linklater. Metody te u$wiadamiaja, jak
wazna jest codzienna praktyka pracy z wtla-
snym cialem, gdyz kazdego dnia odktadaja
sie¢ w nim napiecia zwigzane ze stresem zycia.
Nawigzywanie kontaktu z cialem praktykuja-
cy studenci rozpoczynaja od pracy z wyobraz-
nig, w ktorej odbywajg podréz do wnetrza
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swojego ciata. Uzywajac tzw. wewnetrznego
oka obserwuja swoj uktad kostny, rozluznia-
jac wszelkie napiecia odczuwane w brzuchu,
posladkach, ramionach, szyi. W zalezno-
$ci od umiejscowienia nawykowych napieé,
kazda osoba indywidualnie bedzie odbierata
wrazenia takie jak: znudzenie, zniecierpli-
wienie, zdenerwowanie, az po relaks. Studen-
ci do$wiadczajg réznych odczué, nastepnie
glosno je nazywaja, oswajajac sie z faktem, ze
wszystko, co czuja, jest prawdg o nich samych
w danym momencie.

Kolejnym etapem pracy jest rozpoznawanie
polozenia centrum oddechowego. Trening
polega na obserwacji naturalnego oddechu,
ruchéw przepony, a nastepnie odczuciu uwal-
niania i wptywania oddechu - w centrum
swojego ciala.

Cwiczenia prowadza do u$wiadomienia
sobie wtasnej integracji: umystu — nadawcy
impulséw, os$rodka czuciowego - odbior-
cy impulséw i oddechu, znajdujacych si¢
w centrum ciala. Cwiczac, studenci powta-
rzajag uwalnianie odczucia ulgi na sylabie
»ha”. Pierwsze takie do§wiadczenia zazwyczaj
sa ekscytujace. Wazne jest, zeby powtarzad
t¢ prace, systematyczno$é utrwala bowiem
nawyk integracji umystu z cialem.

W czasie wielu éwiczen studenci w réznych
pozycjach ciala trenuja uciele$nianie obrazéw
mentalnych. Definiujg obszary napieé psycho-
somatycznych, blokujacych pelne odczucie
obrazu mentalnego. Po odkryciu tych napiec
pojawia si¢ naturalna cheé ich rozluznienia,
co skutkuje, ale na krotko, dlatego tak wazny
jest systematyczny trening. Impulsy uwie-
zione w mies$niach sa doglebnie odczuwane,
uruchamiane, a nastepnie rozladowywane, co
moze objawic¢ sie na przyktad poprzez ptacz,
$miech, krzyk, uderzanie, drzenie czy skaka-
nie z rado$ci. Oswojeni z wlasnym wnetrzem
studenci sg zdolni zapoznaé si¢ ze zrédlem
wlasnego glosu.
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Kiedy pod wplywem obrazéw mentalnych
studenci coraz swobodniej uwalniajg wibracje
dzwieku z centrum ciala, przychodzi czas na
wychodzenie z wlasnego wnetrza w zewnetrz-
ny $wiat. Tak oto rodzi sie wewnetrzna piesn,
ktora, uwalniana w grupie, staje sie rodzajem
$piewu archaicznego, organicznego, samoist-
nego. Staje sie sposobem wyrazania emocji.

Naszym przodkom $piew towarzyszyl na
kazdym kroku, przy pracach domowych
i polowych, takich jak sianokosy, wykopki,
darcie pierza, kiszenie kapusty czy rozma-
itych rytuatach, swietach religijnych i cere-
moniach. Spiew byl waznym czynnikiem jed-
noczenia si¢ grupy i jej hierarchizowania:
w jezykach germanskich stowo Lid (pie$n)
jest etymologicznie zwigzane ze sfowem Lider
(przywddca).

Dzisiaj wiele os6b nie wyczuwa potencjatu
swojego glosu i nie wie, ze mozna $piewal
»zdrowo i naturalnie”. Do$wiadczenie pie-
$ni wewnetrznej zaprzecza blednej teorii, ze
Spiew jest tylko dla wybranych oséb z tzw.
talentem muzycznym.

Kiedy studenci sg dostatecznie rozluznieni,
pie$i sama sie dzieje, sama si¢ tworzy i sama
si¢ zmienia. Umyst na tym etapie pracy z pie-
$nig wewnetrzng odpoczywa. Dochodzi do
samoksztaltujacej sie¢ harmonii dzwiekéw pod
katem rytmu, dynamiki i zmieniajacych si¢
akordéw. Teraz mozna wprowadzi¢ do pie$ni
grupowej obrazy mentalne tak, aby studenci
mogli dos§wiadczy¢ synchronizacji swobodnie
uwalnianych emocji z praca wyobrazni.

Kristin Linklater w ksigzce Uwolnij swdj
glos pisze:

Wyobraznia jest jezykiem aktora.
Jesli regularnie wykorzystujesz obrazy
z wyobrazni, by ¢wiczy¢ i doswiadczad
swojego glosu, programujesz mentalno-
-cielesna taczno$é, ktéra przenosi twoja
wyobraznie z poziomu ,glowy” w dzie-
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dzine cielesno$ci. Obrazy wzbudzajg emo-
cje, ktore wywotujg impuls i dzialanie.
Wyobraznia tylko ,z glowy” nie jest
szczegblnie przydatna aktorowi (nazwa-
tabym jg ,,pomystowoscig”), natomiast
uciele$niona wyobraZznia jest esencja gry
aktorskiej.

W éwiczeniach z obrazami mentalnymi stu-
denci moga sta¢ si¢ lasem pelnym réznorod-
nych drzew, ktére od kietkujacego nasiona
wzrastajg w przer6znych warunkach atmos-
ferycznych. Moga by¢ dzwonami rozkotysa-
nymi na rézne okolicznosci (w zaleznosci od
wydarzenia nastepuje zmiana emocji) itp.

Wazne, zeby emocje uruchamiane pod
wplywem obrazéw mentalnych wyrazane
byly w spos6b zgodny i harmonijny z okolicz-
nosciami. To, co spoczywa wewnatrz kazdej
osoby, jest jak piesn ptaka: gdy jest zaspiewa-
na, zwieksza piekno tego $wiata. Jest takie
starozytne chinskie przystowie: ,Ptak nie
$piewa, gdyz ma odpowiedz. Spiewa, gdyz
ma pieSn”.

W grupie Spiewajacy studenci czujg sie
coraz bezpieczniej, odwazniej i dzialaja
na siebie stymulujaco. Uruchamiajac pie$n
wewnetrzng, poszerzajg Swiadomo$é mental-
na, wzmacniajg poczucie wlasnej wartosci,
trenuja koncentracje, niknie strach i poczucie
winy. Poszerzaja empatie, tolerancje, rozwi-
jaja zintegrowang osobowo$é. Jednak kiedy
maja zaSpiewaé indywidualnie swojg piesh
na zadany temat, cz¢sto na poczatku pojawia
siec dawne zawstydzenie, ktére u jednych mija
szybciej, a u innych pdzniej.

Na tym etapie pracy prowadze zajecia dwu-
torowo. Raz w tygodniu trening grupowy,
na ktérym studenci $piewajg pie$i w roz-
nych konfiguracjach, na rézne tematy, i raz
w tygodniu zajecia indywidualne, na ktérych
studenci zapoznaja si¢ z technika laczenia
rejestrow, czyli miksem.

Proponuje ¢wiczenia, pod wplywem kto-
rych studenci oswajajg sie z glosem na calej
swojej skali. Cwiczenia te w oparciu o meto-
d¢ Speech Level Singing (Spiew z pozycji
mowy), dotycza przede wszystkim skuteczne-
go domkniecia strun gltosowych na catej skali.

Jezeli ¢wiczenia wykonywane sa uwaznie
i w kontakcie z wewnetrznym impulsem, to
wtedy student uczy sie odczuwaé swoj glos
jako mowe na calej skali, powracajac tym
samym do odczuwania mowy z wcze$niej-
szych etapéw rozwoju. Oznacza to, ze na
poszczegdlnych etapach rozwoju, od naro-
dzin do petnej dojrzatosci, kiedy nastepuje
ostateczne uksztaltowanie krtani, nasza $red-
nica mowy zmienia sie w zakresie wysokosci
dzwiekdéw — od najwyzszych w dziecifistwie
do niskich w dojrzatosci. Wszystkie te wyso-
kosci mamy na swojej skali, ale gdy jesteSmy
dorosdli, uzywamy tylko tych, ktére s3 zgodne
z naszg Srednicg mowy, rezerwujac pozostate
na zachowania organiczne — szczery $miech,
placz, kichanie czy uwolniony krzyk. Stu-
dent szkoty teatralnej, jako przyszly aktor,
chcacy wiarygodnie wyrazaé na scenie stany
emocjonalne interpretowanej przez siebie
postaci, trenuje odczucie mowy na calej
skali, aby swobodnie operowaé dzwiekami
plynacymi za impulsami mentalnymi. Stu-
denci na nowo uczg sie kontaktowaé dzwieki
wysokie z rejestru glowowego z dzwigka-
mi rejestru piersiowego, miksujgc brzmienie
obu pasm. Proponuje wykonywanie szeregu
¢wiczen, ktére pomagaja studentom zbalan-
sowac krtan, ztagczy¢ struny glosowe na calej
dtugosci, usprawni¢ narzady artykulacyjne
i ustawi¢ odpowiednia relacje no$nosci do
brzmienia.

Wazne jest, aby trening wokalny przebiegat
w atmosferze relaksu z jednoczesnym uswia-
damianiem, czemu on stuzy.

Kiedy studenci czuja sie coraz swobodniej
ze swoim glosem, zaréwno w pies$ni zbio-
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rowej, jak i indywidualnej, ¢éwiczac jedno-
cze$nie technike miksu, podejmujg prébe
polaczenia uwolnionej wewngtrznej pie$ni
z wierszem, nad ktérym pracujg w drugim
semestrze. Akompaniujgc im na pianinie,
podsycam ich trwanie w pie$ni: rytmem,
tempem, harmonia, melodyka.

Po takiej praktyce studenci odczuwaja
wiekszg swobode podczas méwienia wiersza
czy prozy. Kiedy deklamuja, w ich cielesnej
pamieci pozostaje wibrujaca pie$in. Dziala-
nie to ma za zadanie otworzy¢ studentdéw
na rozpoznawanie nowych barw, wynikaja-
cych z przezycia muzycznego danego tematu.
Pojawiajg sie u nich glebsze odczucia inter-
pretacyjne tekstu. Zjawisko to zwigzane jest
z zadziwiajacym fenomenem oddzialywania
muzyki — w tym $§piewu— na psychike i emo-

cje cztowieka.
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Bruce Lepton w Przeskoku ewolucyjnym pisze:

Specjalisci  w  zakresie neurologii
poznawczej doszli do wniosku, ze umyst
samo$wiadomy wnosi zaledwie okoto 5
procent aktywnosci poznawczej. Tak wiec
95 procent naszych decyzji, dzialan, emo-
¢ji i zachowah jest wynikiem ukrytych
przed nasza obserwacja proceséw zacho-
dzacych w umysle podswiadomym.

Jesli zatem chcemy, aby nastgpita integracja
my$li i emocji w glosie — a zwazywszy, ze
dzwiek w warstwie emocjonalnej stanowi
wiecej niz jedna trzecia komunikacji poza-
werbalnej — to uwazam, ze warto i nalezy
docieraé¢ do spontanicznego uwalniania pie-
$ni wewnetrznej po to, aby byla baza dla
spojnej kreacji artystycznej.

EWA GLOWACKA-FIEREK - muzyk i logope-
da. Pasjonuje si¢ $piewem intuitywnym oraz jego
wplywem na odczucie mocy, harmonii i oczysz-
czenia we wspolnocie — Grupa EKU. Wspo6ttworzy
grupe Co Sie Dzess, w ktorej $piewa standardy
chlopskie. Z Kwartetem Smyczkowym Capitol
prowadzi glosem partie instrumentalne w muzyce
barokowej. Wyktadowca impostacji gtosu w PWST
we Wroctawiu na wydziale aktorskim, trenerka
wokalna w Studium Musicalowym ,,Capitol”. Pro-
wadzi warsztaty wokalne w teatrze Capitol we
Wroctawiu, wcze$niej w Teatrze Nowym w Pozna-
niu, teatrach Rampa i Polonia w Warszawie i wielu
innych.
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Glos

piekna
albo
ztowrozebna

Znowu gra: juz drzg drazki tak lekkimi ruchy,
Jak gdyby zadzwonito w strung skrzydto muchy,

Wydajac ciche, ledwie slyszalne brzeczenia.

Mistrz zawsze patrzyt w niebo czekajac natchnienia.

Mistrz coraz takty nagli i tony nateza,
A wtem puscil falszywy akord jak syk weza,

Jak zgrzyt zelaza po szkle — przejal wszystkich dreszczem

I wesolo$é pomieszal przeczuciem zlowieszczem.

Zasmuceni, strwozeni stuchacze zwatpili,

Czy instrument niestrojny? czy sie muzyk myli?

Nie zmylit si¢ mistrz taki! on umys§lnie traca
Wciaz te zdradziecka strune, melodyje zmaca,
Coraz glo$niej targajac akord rozdasany,
Przeciwko zgodzie tonéw skonfederowany:..

ak wszyscy pamietamy, wreszcie ,pekta
ze §wistem struna zlowrézaca”, symbolizu-
jaca Targowice. Nie znaczy to, ze przytacza-
jac 6w cytat, chciatabym moéwié o tym jak
poprzez muzyke mozna komentowaé wyda-
rzenia polityczne. Jednak owa zlowr6zebna
struna moze zabrzmieé¢ w glosie niejednego
artysty, wrdzac czysto artystyczng porazke.
Wiedza o glosie ludzkim jest rozlegta
i dotyczy wielu obszaréw. Jestem aktorka.
Gtéwnym zadaniem aktora i nauczyciela
jest wcielanie elementow tej wiedzy, Swia-
dome, ale bardzo czesto intuicyjne, do
codziennej praktyki. Chciatabym pokazad,
postugujac sie wlasnym doswiadczeniem

BARBARA DZIEKAN-VAJDA

teatralnym i pedagogicznym, praktyczna
stron¢ tworzenia w tak zlozonym instru-
mencie, jakim jest glos ludzki, kiedy ten
glos brzmi dobrze, i jak sprawié, zeby ten
glos brzmial pigknie.

Moc, kolor, glebia glosu, tak samo jak
muzykalno$¢ i poczucie rytmu, s3 nam przy-
pisane jak wzrost i kolor skory. Ksztalcenie
glosu rozwija go i wzmacnia, jednak nie
jesteSmy w stanie poprzez trening doj$¢ do
absolutnej zmiany jego barwy czy sily tak,
aby ,struny zadzwonily jak trgby mosiez-
ne”. Mozemy jednak, wzbogacajac warsztat,
rozszerzaé skale glosu, rozwijaé wrazliwosé,
¢wiczy¢ stuch i poczucie rytmu.



Na studiach aktorskich zafascynowana
bytam metoda Jerzego Grotowskiego i Petera
Brooka. SzczeSliwie sie stalo, ze Peter Brook
zaprosit do wspolpracy opiekuna naszego
roku Witolda Zatorskiego. Profesor Zatorski
wyjechat do niego do Francji poczatkowo na
trzy miesiace, ale mistrz, zatrudniajac go jako
swego asystenta, przedtuzyl kontrakt na rok.
Przed wyjazdem profesor przydzielit nam,
swoim studentom, monologi z Szekspira,
ktore mieli§my przygotowaé sami. Mnie przy-
padt monolog krolowej Matgorzaty z Henryka
VI (akt I, scena 4). Sadzili$my, ze po powrocie
Zatorski najpierw opowie nam o pracy z Bro-
okiem, ale on nie powiedzial o tym ani stowa,
tylko natychmiast poprosit mnie pierwszg na
scene. Powiedziatam pie¢ werséw i zacietam
si¢. Profesor, znany z niespotykanej cierpli-
wosci i fagodnosci, poczatkowo byt spokojny
i przychylny, ale po moim trzecim nieudanym
podejsciu zaczal na mnie krzyczeé, wyrzucit
wszystkich z sali i zamknal drzwi od $rod-
ka. Spytal, czy chociaz znam tre§¢ mono-
logu. Jesli tak, to ,zagraj to tylko glosem,
mozesz robi¢ co chcesz”. Zdaje sie, ze zrozu-
mialam go dobrze, bo $piewatam, tupatam,
wylam, tafczylam, krzyczalam, syczatam.
Koledzy pod drzwiami sadzili, ze profesor
mnie bije, bo on takze wydawat nieartykuto-
wane dzwieki. Jak sie okazato, sprawdzil na
mnie skuteczno$¢ metod Petera Brooka, ktéry
w tamtym czasie fascynowal sie wyrazaniem
emocji mowa nieartykutowana. Poprzez to
¢wiczenie odkrylam w sobie nieprzeczuwa-
ne mozliwo$ci wokalne, owo odnajdywanie
dzwieku w sobie, uwalniajacego sie w sposéb
swobodny poprzez ciato, bedace tu instru-
mentem. Moje dlugie doSwiadczenie zawo-
dowe potwierdza, ze w treningu glosu musi
braé udziat caly organizm, ze nalezy urucha-
miaé i wlasciwie wykorzystywaé wszystkie
rezonatory. Kreowanie prawdziwego dzwigcku
mozliwe jest tylko w zespoleniu emocji z cia-
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tem i intelektem. Traktujac to do§wiadczenie
szerzej, nalezaloby wspomnieé, ze Zatorski
prowadzil nas droga, na ktérej gra aktorska
nie powinna by¢ tylko odtwarzaniem, lecz
przede wszystkim doskonaleniem zaréwno
w sensie technicznym, jak i duchowym.

Dalsza praca z Witoldem Zatorskim, ktory
obsadzit mnie w kilku rolach w Kubu-
siu Fataliscie wedtug Diderota, mogta by¢
przyktadem wecielania tych zasad do prak-
tyki teatralnej. Trening ciatla odgrywal tu
niezwykle wazng role. Przez trzy miesigce
specjalnie zatrudniony trener gimnastyki
artystycznej doprowadzil zespdt do nieby-
walej sprawnosci fizycznej. Ja robilam szpa-
gat z naskoku, Maciej Goéraj wykonywal
akrobacje na trapezie, Bogustaw Sochnacki
i Zofia Graziewicz robili fiflaki, przewroty
i pady, a Zbigniew Nawrocki wbiegal na
$ciany (okoto pottora metra) i odbijat sie,
robigc salta do przodu i do tytu. Wszystkie
ewolucje wykonywane byly réwnocze$nie
z dialogami, monologami i §piewem. Nadato
to spektaklowi niebywata dynamike, a przez
potaczenie ruchu, glosu, aktorskiego wyrazu
tworzylo zaskakujace wrazenie spontanicz-
nosci i prawdy.

Okazalo sie dla mnie oczywiste, ze wyjat-
kowa aktywno$¢ fizyczna nie musi byé prze-
szkoda w $piewaniu i moéwieniu, jeSli ele-
menty ducha i ciata, emocji i intelektu s3 ze
soba organicznie zwiagzane. Spiewatam, lezac
na wysokim podeScie ze zwieszong glowa,
w pozycji zdawaloby sie uniemozliwiajacej
nawet mowienie, prowadzitam dialog bie-
gnac, skaczac, wykonujac szpagat.

Wspomniane wyzej zasady nie moga jednak
prowadzi¢ do wniosku, ze zbedne jest osobne,
prawidtowe szkolenie gltosu. Przekonalo mnie
o tym moje wlasne zycie, w ktérym odezwata
si¢ ,struna zlowrézebna”. W teatrze Dejm-
ka caly zesp6l uczestniczyl w roz$piewaniu
(proby do Operetki), a ja, przygotowywana
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do gtéwnej roli w Kabarecie (ostatecznie nie-
wystawionym), mialam obowigzkowa godzi-
n¢ lekcji z impostatorka. W czasie jednej
z lekeji, mimo wyraznej infekcji gérnych drég
oddechowych, zostalam przez nig zmuszona
do ¢éwiczenia wysokich dzwiekow, w efekcie
czego natychmiast stracifam zupelnie glos
(struna milczaca i gtucha!). Foniatra w klinice
laryngologicznej stwierdzit obustronne wyle-
wy na strunach glosowych. Po miesiacu lecze-
nia catkowitego bezglosu dr Alicja Komo-
rowska pozwolita mi powiedzie¢ pierwsze
stowa. Kiedy wrocitam do pracy, Kazimierz
Dejmek zgodzit sig, abym brata prywatne
lekcje u Romana Werliniskiego, cieszacego sie
opinig znakomitego impostatora, opiekujace-
go sie w tym czasie gwiazdami teatru opero-
wego w Lodzi. Od niego nauczylam sig, jak
wazne jest prawidlowe, naturalne oddycha-
nie, jak konieczne s3 ¢wiczenia nieforsujace
glosu. Przy okazji poznatam specyfike $piewu
musicalowo-operowego i piosenkarskiego.
Dzieki wspanialemu kontaktowi z leczaca
mnie foniatrg, ktéra pokazywata mi zdjecia
komputerowe, poznatam anatomie krtani,
strun glosowych i podniebienia, a takze ich
funkcje. Ku przestrodze zademonstrowala
mi tez calg game przypadkéw chorobowych,
co w praktyce mej dziatalno$ci dydaktycznej
okazato si¢ bardzo przydatne.

Tak wigc nie tylko z teorii, ale i z wlasnego
doswiadczenia wiem, jak wazna jest ochrona
glosu. Delikatny sposdb roz$piewania, dobra,
spokojna atmosfera lekcji i brak pospiechu,
nigdy ,,praca po tebkach” i nigdy przy niedy-
spozycji, to podstawowe zasady. OczywiScie
wazna tez jest indywidualizacja, bo kazdy
glos, jak kazda osobowo$é, wymaga innego
podejscia. Z mego pedagogicznego doswiad-
czenia wiem, ze wiekszo$¢ studentéw wydzia-
tu aktorskiego jest przerazona konieczno-
Scig Spiewania i podlega wielkiemu stresowi,
ktoéry nalezy bardzo umiejetnie niwelowac,

aby wyzwoli¢ rados$¢ z dobrego prowadzenia
dzwieku.

Waznym elementem szkolenia studentéw
jest dla mnie praca z mikrofonem, ktora
wprowadzitam do zaje¢ na wydziale aktor-
skim. Szkota Filmowa w todzi dysponuje
doskonate wyposazonym studiem nagran,
w ktérym nagrywam studentéw.

Czesto stysze pytanie, czy wzmocnienie
glosu mikrofonem jest rzeczywiscie koniecz-
ne. W moim pojeciu istotne tu jest nie tyle
wzmocnienie, ile poznanie. Praca w stu-
diu nagraniowym to przede wszystkim zna-
komite do$wiadczenie poznania swojego
glosu. Studenci, slyszac siebie po raz pierwszy
w odstuchach, nie rozpoznajg swojego glosu,
czesto bywaja zaszokowani, zaskoczeni, zbul-
wersowani jego barwa, odruchowo odsuwaja
sie od mikrofonu, jakby wstydzac sie wlasne-
go brzmienia.

Wielokrotne nagrywanie i odsluchiwanie
nagrania (niekoniecznie w profesjonalnym
studiu) daje wrecz nieprawdopodobne rezul-
taty. Studenci zaczynaja $wiadomie kreowac
dzwiek, pozbywaja sie leku i zahamowan,
staja sie bardziej muzykalni, bo ucza si¢
rozpoznawa¢ falszywe dzwieki i potrafig je
poprawié.

Glos brzmi réznie w zaleznosci od parame-
tréw mikrofonu, jego jakosci (fatwej do roz-
poznania po cenie), ale to brzmienie zalezy
przede wszystkim od umiejetnos$ci akustyka,
ktéry powinien ustawi¢ mikrofon pod kon-
kretnego wykonawce (profesjonalni wokali$ci
majg wlasne, ustawione dla nich mikrofony).
Efekt dzwiekowy jest tym lepszy, im lepsze
s sprzet i ekipa techniczna. Diwick mozna
bardzo wspoméc, uzywajac réznego rodzaju
kamer pogtosowych i kompresoréw, dodajac
lub ujmujgc wysokie czy niskie tony. W nagra-
niu mozna niebywale odmieni¢ glos, nawet
calkowicie poprawi¢ intonacj¢. Nie zgadzam
sie jednak z wypowiadang czesto opinig, ze



dzieki technice nagrafi mozna wyeliminowac
wszystkie btedy. Najlepiej i najpelniej brzmi
glos dobrze ustawiony. Im lepiej wyszkolo-
ny glos, tym lepsze efekty mozna osiagnaé
w pracy z mikrofonem.

Od wielu lat, prowadzac zajecia z piosenki
aktorskiej, stosuje metode oparta na uczeniu
improwizacji, ktora, jak mi si¢ wydaje, daje
najlepsze, czesto zaskakujace efekty.

W teatrze, w ktérym z reguly nie ma miej-
sca na improwizacje, zastosowal ja w stosun-
ku do mnie Adam Hanuszkiewicz. W spek-
taklu Lesmian, sktadajacym sie z wierszy
Le$miana, miatam méwié wiersz pod tytulem
Kurianna. Rezyserujac m6j monolog, Hanusz-
kiewicz poprosit Niemena, ktory robit opra-
we muzyczng spektaklu, aby zagral co$, do
czego moglabym improwizowaé. Szlo nam
Swietnie, ale Niemen zaproponowal, abym
$piewata a capella, uwazajac, ze bedzie to
bardziej interesujace. M6j mdéwiony monolog
w wybranym przeze mnie momencie prze-
chodzit w improwizacje, jaka charakteryzuje
sie jazz — nieprzewidywalng i niewyuczona.
Byto to niebywate doswiadczenie uruchamia-
nia wrazliwosci, doskonalenia umiejetnosci
odbierania impulséw wynikajacych z rytmu
i kolorytu przedstawienia w danym dniu,
doswiadczenie zestrajania wlasnego nastroju
z nastrojem widowni. To wszystko byto two-
rzeniem — nie na site, nie z obowigzku, w sta-
nie skupienia pozwalajacego na odkrywanie
nowej, w kazdym spektaklu innej formy.

Najznakomitsi muzycy jazzowi rzeczywi-
$cie improwizuja, czyli nie przygotowuja swo-
ich soléwek, aczkolwiek stara prawda glosi,
ze najlepsza improwizacjg jest ta przygotowa-
na. Nie jest to w pelni mozliwe w aktorstwie,
gdzie tekst ogranicza mozliwoéci. Mozna
moéwié w réznych rytmach, na réznych wyso-
kos$ciach, zmieniaé tempo, ale dyscyplinuje
nas partner, ktéry musi wiedzie¢, chocby
w zarysie, co zrobimy.
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Starajac sie wydoby¢ ,,struny piekne” z gto-
s6w swoich studentéw, odnosze sie coraz cze-
Sciej do wtasnych, wzbogacanych stopnio-
wo doswiadczenn w dziedzinie improwizacji.
Wszystko zaczelo sie od bluesa, ktory ze swa
dwunastotaktowg fraza pozwala na szcze-
ra, naturalna, gleboko osobista wypowiedz,
zalezng od tego, kim jest Spiewajacy.

Pierwsze ¢wiczenia polegaja na tworze-
nia przez studenta tekstu na wybrany temat
i podawaniu go harmonicznie do akompania-
mentu fortepianu grajacego bluesa. Aranzacje
dostosowywane s3g do ekspresji tekstu wymy-
§lanego przez studenta. Cwiczenia te okazaly
sic niezmiernie skuteczne nawet w stosun-
ku do os6b nie obdarzonych dobrym stu-
chem i poczuciem rytmu, bardzo rozluzniajac
i oS$mielajac ¢wiczacych, ktérzy w koncu
otwierali si¢ na §$piewanie. Cwiczenie to
uwzglednia réwniez prace zbiorows, kiedy
to studenci tworzg improwizowane dialogi,
majac Swiadomos¢ ograniczenia jedynie dwu-
nastotaktowa fraza.

W nastepnym etapie pracujemy na wybra-
nych tekstach poetyckich. Sg to na przyktad
poezje Stowackiego, Szekspira, Mickiewicza,
Herberta, Broniewskiego, Po§wiatowskiej czy
Szymborskiej. Po analizie tekstu i glosSnym
przeczytaniu studenci przechodza do melo-
recytacji z akompaniamentem fortepianu.
W zaleznos$ci od natury tekstu szukamy wraz
z akompaniatorem harmonii i rytméw, ktdre
najdobitniej eksponuja tre§é. W zaleznosci od
uzdolnien melodi¢ tworza sami studenci albo
tworzymy ja razem. W ten sposéb powstaty
utwory o bardzo réznym charakterze, jak na
przyktad ballada jazzowa (Stowacki), blues
(Broniewski), walc (Szekspir), tango (PoS§wia-
towska), reggae (Mickiewicz), pop (Herbert),
soul (Szymborska), swing (LeSmian).

Teraz, po latach do$wiadczen, uwazam,
ze studentéw ze slabszym glosem i stuchem
trzeba mimo wszystko uczy¢ $piewania, co
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moze poszerzy¢ horyzonty i poglebiaé wraz-
liwosé. Oczywiscie zadaniem pedagoga jest
dostosowanie repertuaru i stopnia trudno-
Sci do indywidualnych predyspozycji. Kazdy
student (kazdy cztowiek) ma do wypowie-
dzenia jaka$ wlasng prawde. Improwizacja
pozwala uruchomié¢ mechanizmy uwalniajace
ten nie§wiadomy, indywidualny, prawdziwy
glos (w sensie fizycznym i psychicznym).
Tekst i muzyka gotowej piosenki narzucaja
wzory wykonawcze, prowokujac do czgsto
nieSwiadomego na$ladownictwa. Swobodna
wypowiedz improwizacji odrzuca te wplywy,
pozwalajac odkry¢é autentyczny, wlasciwy dla
wykonawcy glos. Odnalazlszy ten dzwiek
w sobie, student moze z duza swobodg wyko-
nywaé nawet dobrze znane piosenki, ponie-
waz bedzie mial narzedzia do znalezienia
w nich wlasciwego, wlasnego tonu.

Opisujac metode improwizacji zdaje sobie
sprawe, ze nie daje ona pefnej gwarancji suk-
cesu. Jak to bywa w chimerycznym $wiecie
sztuki, bardzo duzo zalezy od talentu i umie-
jetnoéci prowadzacego (w tym wypadku row-
niez akompaniatora). Jednak warto moze
przypomnie¢ mys$l, ze jedynymi pewnikami
obowiazujacymi w sztuce s3 zmienno$¢ i nie-
pewnosé, a wiec do pozadanego celu moga
prowadzi¢ r6zne metody nauczania. Miatam
wiele satysfakcji z uzyskiwanych rezultatéw
i dlatego o$mielitam si¢ podzieli¢ z pafistwem
moimi do§wiadczeniami.

Dr hab. BARBARA DZIEKAN-VAJDA - aktorka
teatralna, filmowa, piosenkarka, pedagog. Ukoni-
czyta PWSFTviT w Lodzi, gdzie obecnie wyktada
piosenke¢ na wydziale aktorskim. Wspétpracowata
z najwybitniejszymi polskimi rezyserami: Kazimie-
rzem Dejmkiem, Bogdanem Korzeniewskim, Ada-
mem Hanuszkiewiczem, Zygmuntem Hiibnerem,
Januszem Wisniewskim, Jerzym Gruza. Zagrala
w spektaklach telewizyjnych Agnieszki Holland,
Wojciecha Wiszniewskiego, Laco Adamika, Bar-
bary Borys-Damieckiej. Grala w filmach Krzysz-
tofa KieSlowskiego, Lecha Majewskiego, Jacka
Bromskiego, Ryszarda Bera, Roberta Glifiskiego,
Janusza Kondratiuka, Tadeusza Junaka, Romualda
Piwowarskiego, Petera Vajdy. Stworzyla spektakle
muzyczne: Teatr jest kobietq, List do corki, Bardzo
uwazaj na... Zagrala w wielu serialach telewizyj-
nych. Wyrezyserowata wiele koncertow i spektakli
muzycznych. Agnieszka Osiecka napisata dla niej
24 piosenki (recital Ulica japoriskiej wisni). Nagra-
dzana na festiwalach: Wroctaw, Lo6dz, Torun,
Edynburg, Toronto, Kair (nagroda dla najlepszej
aktorki Miedzynarodowego Festiwalu Teatréw
Eksperymentalnych, przyznana przez jury i kryty-
kéw, 1992 r.).
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Mix Technique

Od Spiewu

do zdrowej mowy
— zastosowanie

techniki

mieszania rejestrow

w praktyce

pedagogicznej

chnika mieszania rejestréw znana jest
od poczatku istnienia $piewu bel canto. Sku-
tecznie wykorzystywano ja w baroku i muzyce
klasycznej. W XIX wieku jednak ulegta spo-
rym modyfikacjom. Nastgpil woéwczas roztam
na dwie szkoly. Jedna z nich kontynuowata
klasyczne bel canto, kiadac jednak wickszy
niz dotychczas nacisk na rezonans glowowy,
dajacy wiekszg nos$nosé glosu w jego wyz-
szych partiach. Druga ze szk6l postawita
na mocniejsze zwieranie strun glosowych,
czyli ,,$piewanie do przodu”, co powodowato
zwiekszenie rezonansu piersiowego. Z czasem

JUSTYNA MOTYLSKA

technika ta przeksztalcilta sie w tzw. belting,
wykorzystywany dzi§ w szeroko pojetym
$piewie rozrywkowym. W potowie XX wieku
powstalo jednak sporo publikacji opisuja-
cych zalety ,techniki Zrodtowej” (jednym
z najwiekszych jej propagatoréow byt dosko-
naty wloski pedagog Edgar Herbert-Caesa-
ri), dzieki czemu zainteresowanie ,technika
miksu” ponownie zaczeto wzrastaé. Potacze-
nie rejestréw piersiowego i glowowego daje
bowiem wokali$cie mozliwo$é wykorzystania
obu z nich w pelni, bez koniecznosci rezygno-
wania z czeéci skali glosu.
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Wspolczednie istnieje wiele niezaleznych
organizacji zrzeszajacych nie tylko nauczy-
cieli §piewu Mix Technique, lecz réwniez
naukowcéw prowadzacych badania nad
dobrg technikg wokalng. Osiggniecia wsp6t-
czesnej medycyny potwierdzaja bowiem, ze
technika ta nie tylko jest skuteczng metoda
nauki $piewu, lecz dzieki swej naturalnosci
i zgodnoSci z fizjologia moze réwniez stal
sie skutecznym narzedziem w rehabilitacji
glosu. Najwazniejsza jednak cechg techniki
mieszania rejestroOw jest jej uniwersalnosc.
Dzieki wykorzystaniu wzmocnienia pierw-
szego formantu w rejestrze piersiowym, glos
nie traci brzmienia mowy, a co wigcej, moze
przenie$¢ to brzmienie réwniez w gorne
partie, dzieki czemu technika ta doskonale
sprawdza si¢ w kazdym stylu muzycznym, od
klasyki, przez musical, az po style takie, jak
rock, jazz czy gospel. Jak to mozliwe?

Do prawidltowego funkcjonowania glosu
potrzebne s3 dwa rownorzedne elemen-
ty: praca faldéw (strun) glosowych, ktéra
wytwarza fale dZwiekowa, oraz rezonans,
nadajgcy dzwiekowi odpowiednia gltosnosé
i brzmienie. Funkcje ,pudla rezonansowe-
go” w ludzkim glosie pelni odcinek gérnych
drog oddechowych znajdujacy sie nad krta-
nig, zwany traktem glosowym, czyli gardto,
jama ustna, jama nosowa a takze zatoki
przyboczne nosa. Kazdy z odcinkéw traktu
glosowego spelnia §ciSle okreSlone funk-
cje. Jama ustna jest gléwnym rezonatorem
dzwiekéw o nizszych czestotliwosciach, kté-
rych $ciSle okreslony zakres nazywamy ,,reje-
strem piersiowym”, natomiast jama nosowa
i zatoki odpowiadaja za wzmacnianie dZzwie-
kow wysokich, nazywanych ,rejestrem glo-
wowym”. Pomiedzy rejestrami piersiowym
i glowowym istnieja tzw. diwieki przej-
Sciowe (z wloskiego: passaggi, w nomen-
klaturze angielskiej znane jako bridges), na
ktérych dzwiek zmienia miejsce rezonacji.

(Zjawisko to zachodzi na $ciSle okre§lonych
czestotliwo$ciach dzwiekow i jest niezbedne
do prawidlowego poruszania si¢ pomigdzy
rejestracjami.) Osoba $piewajaca odczuwa
owe zmiany, co cz¢sto staje sie przyczyng
wokalnych probleméw. Dzwieki przejscio-
we w odczuciu wokalisty nie sg tak mocne
i ,stabilne”, jak dZwieki nizsze lub wyzsze.
Niestusznie kojarzymy je rowniez z koniecz-
noscig zmiany barwy naszego glosu. Niedy-
sponujacy dobra technika wokalista, idac
od dzwiekoéw niskich w gore swej skali,
natrafiajagc na dzwiek przejSciowy napina
si¢, 1 chcgc utrzymaé (w swoim odczuciu)
jednolite brzmienie glosu, zaczyna rozsze-
rza¢ wymawiane samogtoski. Konsekwencja
tego napiecia jest podniesienie sie krtani,
a chwile po6zniej ,,przeskok” i utrata brzmie-
nia ,glosu méwionego”. W przypadku glo-
sow wyzszych (zwlaszcza sopranowych), dla
ktérych bardziej naturalne jest brzmienie
rejestru glowowego bywa odwrotnie. Osoba
taka, Spiewajac pochéd w dot z diwie-
kéw wysokich do$wiadcza ,,stabniecia sity”
glosu. Dzieje sie tak, poniewaz natrafiajac
na dzwiek przej$ciowy broni sie ona przed
zmiang barwy glosu, nie pozwalajac na zaist-
nienie rezonansu piersiowego. Oba te przy-
padki maja miejsce wowczas, gdy poddajemy
sie¢ owej panice i chcac ,poméoc dzwigkowi”
uniemozliwiamy mu plynne poruszanie sie
pomiedzy rejestrami. Istotg techniki miesza-
nia rejestréw jest wiec nauka prawidlowego
wydobywania dZzwiekéw przejSciowych, sta-
bilizowania ich i wzmacniania, tak by nie
budzity leku u osoby $piewajacej, a co za tym
idzie, umozliwiaty jej komfortowe korzysta-
nie z pelnej skali swojego glosu. Podstawa
osiggniecia tej stabilizacji jest prawidlowe
domkniecie strun glosowych.

Technika miksu jest zindywidualizo-
wana. Kazdy glos bowiem jest inny, ma
rézne potrzeby, a takze w odmienny sposdb



reaguje na zaproponowane przez pedagoga
¢wiczenia. Istnieje wiele mozliwosci dobo-
ru ¢wiczen do danego problemu. Peda-
gog dysponuje szeregiem ,skal” (melodii,
na ktorych oparte jest éwiczenie), do kto-
rych, w zaleznos$ci od potrzeb danego glosu,
dobiera odpowiednie sylaby, jak réwniez
brzmienia (np. dzwigk skrzypiacych drzwi
lub brzmienie imitujace pohukiwanie sowy),
ktore spetniaja $cisle okreslone funkcje dla
glosu. (Niektore gloski lub brzmienia pobu-
dzaja np. rezonans glowowy, inne pozwa-
lajag na lepsze zwarcie strun glosowych.)
Podstawa do dokonania takiego wyboru
jest zawsze ,Cwiczenie diagnostyczne”. Jest
ono stosowane zawsze na poczatku lekcji,
a jego zadaniem jest obnazenie ewentual-
nych mankamentéw glosu. Cwiczenie to
moéwi nauczycielowi, czy struny glosowe stu-
denta zwierajg sie w odpowiedni sposob, czy
glos funkcjonuje bez zbednych napieé, czy
wokalista potrafi wydobyé dzwieki w reje-
strach piersiowym i glowowym, a takze,
czy przechodzi pomiedzy tymi rejestrami
w spos6b plynny. W przypadku, gdy jeden
lub kilka z tych elementéw nie funkcjonuje
w spos6b prawidlowy, szukamy przyczyny
owej dysfunkcji. Prawidtowy dobdr éwiczefi
w polaczeniu z kontrolg poprawnego odde-
chu przeponowego oraz wymowy spo6tglosek
i samoglosek przynosi zazwyczaj do§¢ szybki
efekt, pozwalajgc strunom glosowym zwie-
raé¢ sie w sposéb prawidlowy na calej skali
glosu, a takze eliminujac zbedne napiecia
mie$niowe. Student, ktory poczuje, ze jego
glos moze swobodnie poruszaé sie pomie-
dzy rejestrami, bedzie coraz mniej bat sie
dzwigkéw przejSciowych, a co za tym idzie,
chetniej pozwalat bedzie na zachodzenie nie-
zbednych zmian rezonansu. Warto tu dodadé,
ze ze wzgledu na subiektywizm odczuwania
zjawisk zachodzacych w naszych organi-
zmach podczas $piewania, Mix Technique
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stawia na prostote komunikatéw dawanych
studentowi przez nauczyciela. Unikamy opi-
sywania, jak student powinien sie¢ poczué
wykonujac ¢éwiczenie oraz gdzie powinien
kierowaé dzwiek. W zamian za to staramy
sie, aby u$wiadomil sobie, co czuje, kiedy
wydobywa diwiek w sposéb prawidlowy.
Swiadomo$¢ ta jest waznym elementem auto-
korekty podczas samodzielnego ¢wiczenia,
a z czasem pozwala na sprowadzenie pra-
widtowego sposobu wydobycia dzwieku do
poziomu odruchéw. (Zmiany zachodzace
z tygodnia na tydziei w glosie studenta
wymuszaja stalg korekte doboru éwiczen,
dlatego waznym jest, zeby diagnozowac glos
kazdorazowo na poczatku zajec.)

W pracy ze studentami WA PWST wyko-
rzystuj¢ technike mieszania rejestréw jako
skuteczne narzedzie impostacyjne. Student
postugujacy sie glosem zmiksowanym z taka
samg fatwos$cig poruszac sie bedzie w samym
tylko rejestrze piersiowym (jak to ma miejsce
podczas moéwienia). Przeniesienie odczué
odpowiednio zwierajgcych sie strun gloso-
wych i dobrze pobudzonego rezonansu na
grunt mowy jest stosunkowo proste i zacho-
dzi automatycznie podczas trzyletniego pro-
cesu ksztalcenia.

Wazne jest rowniez rehabilitacyjne dziata-
nie techniki miksu. Specyfika zawodu aktora
powoduje, ze do nierzadkich nalezg przy-
padki, gdy student zmuszony jest pracowac
glosem np. w trakcie infekcji. Swiadomosé
dobrej techniki w polaczeniu z odpowied-
nig, nieinwazyjng rozgrzewka moze uchro-
ni¢ przed powaznymi konsekwencjami tego
typu dziatan, wlacznie z chwilowa utrata
glosu lub trwalym jego uszkodzeniem. Jesli
jednak nie uda sie unikngé btedéw i aparat
glosowy ulegnie juz ,kontuzji”, nauczyciel
techniki miksu, w porozumieniu z lekarzem
foniatra, moze podjaé proces przywrdcenia
sprawno$ci glosowej studenta. Rehabilitacja
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odbywa sie poprzez ¢éwiczenia — podobne
jak w procesie nauki $piewu, lecz znacz-
nie mniej inwazyjne. Podstawa rehabilitacji
glosu jest obnizanie krtani, w celu uzyskania
nieco lzejszego zwarcia strun glosowych.
W dalszym ciggu pilnujemy jednak popraw-
nosci podczas przechodzenia przez dzwieki
przejSciowe, a w miar¢ postepOw poczy-
nionych przez glos stopniowo wracamy do
naturalnego polozenia krtani i mocniejszego
zwarcia faldow glosowych. Dtugos¢ procesu
rehabilitacji glosu zalezna jest od rodzaju
schorzenia, a takze podatnosci glosu na
dziatanie ¢wiczen.

JUSTYNA MOTYLSKA - wokalistka, pianistka,
wyktadowca PWST w Krakowie. Absolwentka
Wydziatu Jazzu i Muzyki Rozrywkowej Akademii
Muzycznej w Katowicach. W latach 2007-2011
byta wykladowcg Instytutu Jazzu Akademii
Muzycznej w Katowicach. Wspotzatozyciel i czto-
nek zarzagdu Miedzynarodowego Stowarzyszenia
Sztuki Wokalnej ,Natural Voice Perfection”. Jako
solistka wystapila na kilku festiwalach jazzowych,
m.in. Silesian Jazz Meeting, Bielska Zadymka
Jazzowa. Wspotpracowata z wieloma gwiazdami
polskiej sceny muzycznej, takimi jak Marek Kosci-
kiewicz (DeMono), Maciej Maleficzuk i Pudelsi,
Wanda Kwietniewska, Skaldowie. Jako pedagog
wokalny wspélpracuje z kilkoma teatrami — m.in.
Bagatelg i Groteskg w Krakowie, Teatrem Nowym
w Poznaniu, Gliwickim Teatrem Muzycznym.
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Terapeutyczne aspekty
zajec z emisjl glosu

omyst artykutu zrodzit si¢ z wieloletniej
obserwacji uczestnikéw studiow podyplomo-
wych kierunku Ksztatcenie Glosu i Mowy
w Szkole Wyzszej Psychologii Spotecznej
w Warszawie. Program kursu obejmowal
tresci poSwiecone opanowaniu technik postu-
giwania sie glosem w pracy nauczycielskiej,
w tym nauki oddychania, podparcia, wyko-
rzystania rezonatoréw, prawidlowej artykula-
cji, higieny glosu i innych. Szybko sie okazato,
ze zajecia te s3 okazja do glebokiego spotka-
nia z drugim czlowiekiem i przynosza efekty
nie tylko w zakresie poprawy glosu czy umie-
jetnodci jego optymalnego wykorzystania,
ale takze ogdlnego funkcjonowania osoby
w $wiecie. Wplywaja na zmiany w poczuciu
siebie samego i w relacjach miedzyludzkich.
Celem pracy jest tu wspdlne odkrywanie
glosu naturalnego. Proces ten rozpoczyna si¢
od prostych czynno$ci — nauki stania, oddy-
chania, patrzenia, stuchania, odczuwania.
Warto podkreslié, ze dla srodowiska uczest-
nikéw omawianych tu zajeé celem nie jest
wykorzystanie glosu na scenie muzycznej czy
teatralnej, ale w codzienno$ci. Réwnie wazna
jest w tym przypadku cata droga dochodzenia
do niego, wszystkie procesy, jakie zachodza
na pozornie odleglych tematycznie przedmio-
tach, takich jak tafice w kregu czy rytmika

MAGDALENA MAJDAK

polska. Jak wielokrotnie podkreslano, uru-
chomienie ciata (poprzez techniki relaksacyj-
ne, metody Alexandra, Reicha, Feldenkreisa,
Lowena, Linklater, Butskiej i inne)', moze
obudzi¢ emocje, stymulowa¢ umyst. Celem
pracy nauczyciela jest zharmonizowanie tych
dzi$ odrebnie postrzeganych sfer i docho-
dzenie do celowego i spojnego ich dziata-
nia. Glos, jak pokazuje do$§wiadczenie, to
papierek lakmusowy stanu czlowieka. Praca
nad otwarciem glosu jest zatem praca nad
otwarciem czlowieka, czyli wsp6lnym odkry-
waniem drzemigcego w nim potencjalu.
Roéwniez w pracy klinicznej i terapeu-
tycznej glos jest jednym z czynnikéw istot-
nych w wywiadzie pacjenta. Antoni Kepin-
ski w ksiazce Poznanie chorego stwierdza:
»W ocenie dominujgcego tonu emocjonalnego
wazniejsze jest bezposrednie wrazenie, ksztal-
tujace si¢ na podstawie obserwacji postawy
ciata, mimiki, gestykulacji, tonu glosu itp.,
niz sama tre§¢ wypowiedzi. Ekspresja bowiem
werbalna jako forma ruchu wolicjonalnego
podlega silniejszej kontroli niz ekspresja emo-

cjonalna”. W innym miejscu za$: ,,Podobnie

! Por. W. Sikorski, Bezsfowne komunikowanie si¢
w psychoterapii, Krakow 2002.



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 91

jak postawa ciata, wyraz twarzy, gestykula-
cja, tak i glos wchodzi w sktad pierwszego
wrazenia w kontakcie z drugim czlowiekiem.
Podobnie jak i tam poznanie odbywa si¢
na drodze emocjonalnej, bezposredniej, bez
uprzedniej analizy. W tonie glosu odczuwamy
(zdolno§¢ te posiadajg prawdopodobnie tez
wyzsze zwierzeta zyjace z czlowiekiem) czyjas$
serdeczno$é, wrogosé, rado$é, smutek, lek,
agresje, energie, zmeczenie itp.” 2. Psychotera-
peuci twierdza, ze konkretny sposéb prowa-
dzenia glosu moze wskazywaé na konkretne
schorzenia® — glos monotonny depresje, nad-
miernie emocjonalny schizofreni¢ itd. Warto
poglebiaé badania w tym zakresie. Wydaje sie,
ze obiecujace byloby stworzenie, we wspot-
pracy z pedagogami glosu, aktorami, psycho-
logami, fizjoterapeutami odrebnego kierunku
studiéw lub specjalizacji psychoterapii glo-
sem?, ktore poglebityby mozliwosci pomocy
w omawianym tu zakresie.

Nalezy podkreslié, ze zajecia z emisji glosu
nie sa terapig psychologiczng. Doborem grupy
studenckiej rzadzi przypadek, nie bada sie
stanu wyjSciowego i efektow koficowych np.
w odniesieniu do nieSmialtosci, ktéra moze
paralizowaé kontakty z innymi, zmian odczu-
wania cielesnosci (tu charakterystyczna mapa
ciata 0s6b w wieku studenckim i mtodszych,
a niekiedy starszych, na ktorej brak np. bio-
der czy biustu’®) lub chodzenia bez poczucia

2 A. Kepinski, Poznanie chorego, Krakéw 2002.
3 'W. Sikorski, op. cit.

* Por. mozliwe dwojakie rozumienie popularnego
na Zachodzie terminu voice therapy: uzywa si¢
go (glownie za Zachodzie) w dwdch znaczeniach:
jako rehabilitacje glosu oraz — terapie glosem

na podobiefistwo muzykoterapii, choreoterapii

i innych.

5 Brak $wiadomosci, poczucia jakichs$ czesci

ciata powoduje, ze nie stychac¢ ich brzmienia

w wydawanym glosie.

kontaktu z podfozem itd. Nie mozna jednak
przej$¢ obojetnie obok zmian, jakie zachodza
w formowaniu calego czlowieka podczas
zaje¢ oraz miedzy spotkaniami® i nie dostrzec
potencjatu terapeutycznego, jaki niosg. Na
tym etapie refleksji mozna je uznac za ogdlnie
utatwiajgce relacje z innymi i samym sobg.
Czesto jest to tylko delikatne zasugerowanie
kierunku zmian, innym razem préba rozpo-
znania czy sprecyzowania oczekiwan studen-
ta. Zaden wyktadowca nie docieka informaciji
osobistych czy rodzinnych. Te, ktore powin-
ny, ujawniaja si¢ wraz z trwaniem zajec. Nie
podejmuje sie zadnych celowych dziatan tera-
peutycznych. W centrum ¢éwiczei znajduje si¢
glos i metody stuzace jego otwarciu. Uzycie
terminu ,terapia” jako skoficzonego procesu
dzialania z pacjentem byloby tu naduzyciem,
gdyz praca z cialem i emocjami czy wykorzy-
stanie relaksacji to jeszcze nie terapia. Poza-
glosowe efekty pracy nad glosem, pojawiajace
sie przy okazji, jakby mimochodem, wida¢
w radzeniu sobie z rzeczywisto$cia oséb prze-
zywajacych zaréwno wielkie dramaty zycio-
we, takie jak rozwod, $mieré dziecka, poro-
nienia, problemy z plodnoscia, samotnosé,
jak i trudy funkcjonowania w relacjach — brak
wyrazania emocji, trwale sttumienie emocji
negatywnych’, zalgknienie, nieakceptowanie
siebie 1 wiele innych. Umieszczanie ogdl-
nego spisu ¢wiczen chyba mija sie z celem,
poniewaz stosowane sg w okreslonej sytuacji
i wymySlone (i ,wyczute”, gdyz kluczowa role

¢ Uzywam tu poréwnania z tabletka, ktora
zaaplikowana uwalnia si¢ i dziala w organizmie
do nastepnego spotkania po uptywie np.
tygodnia.

7 Diagnostyczne moze by¢ w tym przypadku
niepozorne ¢wiczenie artykulacyjne, polegajace na
zmarszczeniu nosa i calej twarzy z jednoczesnym
odstoni¢ciem dwéch gérnych jedynek (tzw.
wéciekly zajaczek).



gra empatia i intuicja) dla konkretnej osoby?®.
Podobnie jak w terapii, trudno uogdlniaé,
obiektywizowaé i opisywal procesy, ktore
zachodza w relacji nauczyciel-student-grupa.

Mozna je natomiast zestawi¢ z czynnikami
terapeutycznymi wyrdznianymi w terapii gru-
powej przez Yaloma, w tym miedzy innymi
takimi, jak zaszczepianie nadziei, uniwersal-
no$¢ doswiadczenia, altruizm, rozwdj umie-
jetno$ci spolecznych, nasladowanie, kathar-
sis’. Ponizej przywoluje¢ za autorka artykutu
rozwiniecie kilku z nich — tych, ktére wydaty
mi sie zbiezne z tym, co obserwujemy na zaje-
ciach z emisji glosu.

Zaszczepienie nadziei [np. na odkrycie,
przywrocenie, odnalezienie swojego glosu —
MM] jest jednym z najistotniejszych czynni-
kow leczacych. Nadzieja utrzymuje pacjenta
w terapii, a takze sama w sobie ma terapeu-
tyczne dziatanie. Czynnik ten pojawia sie
jeszcze przed rozpoczeciem terapii, kiedy
terapeuta wzmacnia pozytywne oczekiwania,
koryguje negatywne wyobrazenia i przedsta-
wia jasne i przekonujgce wyjasnienie uzdra-
wiajacych wlasciwosci grup. Nadzieja rosnie,
kiedy pacjenci moga obserwowaé u innych
uczestnikow terapii (najczgsciej podobnych do

8 Np. jednorazowo wykorzystane kopanie puszki
po napoju, ktdrg kto§ zostawil w sali, przez
uroczego studenta, ktérego staranne maniery
wyniesione z domu przez dlugi czas usztywnialy
i utrzymywaty gtos w zamknieciu. Dopiero tak
niekorespondujace z jego osobg zachowanie
spowodowalo, ze na kolejnych zajeciach glos
trwale si¢ otworzyl.

> A. Mazur, Yalom, Psychoterapia

grupowa, Czynniki terapeutyczne http://
psychoterapiagrupowa.lepiejwidoczni.com/
czynniki-terapeutyczne/. Strona jest realizacja
materiatu ¢wiczeniowego przedmiotu
psychoterapia grupowa, prowadzonego przez dr
Tomasza Pasikowskiego w Instytucie Psychologii
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.
Ciag dalszy tekstu oparty na tym artykule.
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nich) poprawe. Nadzieja jest elastyczna — okre-
§la sie na nowo i dopasowuje do aktualnych
warunkow, stajac sie nadzieja na pocieszenie,
odzyskanie godnosci, utworzenie wigzi z inny-
mi lub zmniejszenie dolegliwos$ci fizycznych.
Fundamentalne znaczenie ma takze wiara
w siebie i skuteczno$é swojej grupy.

Poczucie uniwersalno$ci pozwala zmniej-
szy¢ niepokdj pacjentéw, ktorzy wstepuja do
grupy z mys$la, ze sa gorsi od innych, ze ich
problemy czy mysli sa nie do zaakceptowania.
[Na poczatku cyklu zajeé czesto mozna zaob-
serwowacé tendencje do poréwnywania siebie,
swojego glosu z innymi, poczucie, ze glos nik-
nie w og6lnym brzmieniu wszystkich gloséw
lub przeciwnie — wybija sie i przeszkadza. Te
subiektywne odczucia czesto dziatajg hamuja-
co, gdyz student skupia si¢ na tych wszystkich
elementach zamiast na zadaniu — MM]. Brak
wyjatkowosci pacjentéw sprawia im ulge.
Spotykaja sie¢ bowiem w gronie, w ktérym
kazdy ma wtasne problemy, przez co zmniej-
sza si¢ roOwniez poczucie izolacji.

Czynnik leczacy, jakim jest altruizm, ma
miejsce tylko w terapii grupowej. Czton-
kowie terapii stajg sie wodwczas zardwno
odbiorcami, jak i dawcami. Uczestnicy zysku-
ja poprzez dawanie — nie tylko otrzymuja
pomoc w podobnych sytuacjach, ale takze
odkrywaja najwazniejsze zasady kryjace si¢
w samym akcie dawania. [Szeroko pojety
czynnik altruistyczny znajduje sie u podstaw
pracy z gtosem na naszych zajeciach - MM].

Terapia grupowa pozwala uczestnikowi
zorientowal sie, poprzez informacje zwrotne
od innych uczestnikéw, jakich umiejetnosci
jeszcze mu brakuje. Pacjent wéwczas moze
dowiedzie¢ sig, ze jego styl wypowiedzi bywa
odpychajacy, badz ze poprzez sposdb siedze-
nia chce wyrazi¢ swa wyzszo$§é. [Sprawdza-
nie sposobu swojej reakcji, brzmienia glosu,
postawy w zaimprowizowanych scenkach,
np. wystgpienia przed pracownikami wlasnej
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firmy czy kupna warzyw na targu nalezy do
kanonu zaje¢ z emisji glosu — MM].
Aleksandra Mazur rozwija takze pojecie
procesu nasladowania. Pisze ona (w dalszym
ciggu artykutu): ,Na zasadzie modelowania
moga by¢ nabywane takze bardziej zlozone
zachowania takie jak poczawszy od tonu glosu
podobnego do tonu glosu terapeuty, az po
wydawanie podobnych sadow i opinii”. Widaé
tu takze, jak psychologia (psychoterapia), a z
drugiej strony praca nauczyciela emisji glosu
moga sie spotkaé w pomocy czlowiekowi.
Elementy przywolane powyzej obecne s3
takze na studiach podyplomowych poswieco-
nych ksztalceniu glosu i mowy! organizowa-
nych w Szkole Wyzszej Psychologii Spotecznej
w Warszawie. Jest ono niejako kontynuacja
Studium Wymowy dzialajacego w Akademii
Teatralnej w Warszawie, nastepnie Podyplo-
mowego Studium Emisji Glosu na Wydzia-
le Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego,
ktére utworzono po ukazaniu si¢ Rozporza-
dzenia Ministra Edukacji i Sportu z 7 wrze-
$nia 2004 roku, wprowadzajacego obowigz-
kowe zajecia z tego przedmiotu dla studentéw
wszystkich kierunkéw nauczycielskich. Stu-
dium warszawskie, dzialajace podczas jednej
edycji w latach 2002-2004, byto prowadzone
w duchu metody Kristin Linklater, tresci te
za$§ poszerzono o do$wiadczenia wyktadow-
cow roznych profesji (aktoréw, wokalistow,
nauczyciela techniki Alexandra, logopedéw
i innych), ktorzy dzielili si¢ przemyS$leniami
na temat glosu i sposobéw pracy''. Program
obecnego, dzialajacego od roku 2011, stu-
dium w Szkole Wyzszej Psychologii Spotecz-
nej zostal wzbogacony o problematyke, ktora
wedlug osobistych do$wiadczen jego autorki

1 www.podyplomowe.pl

' Szerzej na ten temat por. M. Majdak, ,,Studia
Pragmalingwistyczne”, Warszawa 2010, nr 1,
s. 81-88.

moze pomdc w odnajdywaniu glosu natural-
nego, a wiec elementy muzyki i taficow ludo-
wych w manierze in crudo, tafice w kregu,
emisja w $piewie ludowym i inne.

Uczestnikami studium s3 ludzie rozmaitych
profesji. Wraz z wybitnymi wyktadowcami
reprezentujacymi rozne dyscypliny nauki i sztu-
ki uczestnicy studium odkrywaja drzemigce
w nich (i ich glosach) mozliwosci, nabywaja
umiejetno$ci naturalnego i wyrazistego przed-
stawiania swoich mys§li oraz uwaznego stucha-
nia i rozpoznawania intencji innych oséb.

Oprécz podstawowych umiejetnoSci zwig-
zanych z higiena narzadu glosu, poprawnoscia
wypowiedzi i wlaSciwa artykulacja zajecia
uczg samoakceptacji, skutecznej komunikacji
oraz tworzenia dobrych relacji z innymi. Uta-
twiaja pokonywanie niechcianej nie§miatosci
i pomagaja w wyrazaniu wlasnej osobowosci.
Poznawanie glosu w sposob naturalny idzie
w parze z poznawaniem siebie, pogltebianiem
wrazliwo$ci na otoczenie i uwrazliwieniem na
innych. Stuchacze zyskuja dodatkowy zmyst
dla orientacji w $wiecie.

Program zostal skonstruowany tak, by
uczestnicy mogli zorientowaé sie¢ w rézno-
rodno$ci metod pomocnych w pracy nad
glosem, a nastepnie odnalezé wlasny sposéb
pojmowania glosu i wyrazania siebie. Dopel-
nieniem studiéw jest wspdlny wyjazd waka-
cyjny, ktoéry pozwala wykorzystac i poszerzy¢
zdobyte podczas nauki umiejetnosci. Podczas
pobytu, tak jak podczas trwania catej nauki,
dbamy o wszystko to, co pozornie wydaje si¢
odlegle, a sprzyja wydawaniu naturalnego
glosu, a wiec np. o wzajemng pomoc przy
nakrywaniu do stotu czy podczas positkow,
o uwrazliwianie i uwazno$¢ na innych, na
przyrode, na siebie.

Program studium obejmuje 240 godzin
zaje¢ (w wariancie rozszerzonym - 370
godzin) i zawiera bloki zagadnien, ktérych
realizacja umozliwia wlasciwg emisje (prawi-



dtowa postawa, oddech, swiadomos¢ i koor-
dynacja ciata, fonacja, appoggio, wykorzysta-
nie rezonatoréw, artykulacja). Odkrywaniu
glosu naturalnego stuza réznorodne, zindy-
widualizowane formy ¢wiczen stymulujacych
i wyzwalajacych ekspresje (praca z cialem,
$piew, taniec, relaksacja, dziatania aktorskie).
Na tak zbudowanej podstawie wprowadza si¢
rozmaite ¢wiczenia, pozwalajgce na wypraco-
wanie najdogodniejszej (naturalnej) techniki
wykorzystania glosu oraz na utrwalenie pra-
widlowych nawykow w tym zakresie. Takie
przygotowanie jest punktem wyjScia do nauki
moéwienia (zajecia z dykcji, retoryki praktycz-
nej, wystapien publicznych, prezentacji przed
kamerg). Calo$ci dopelniajg tresci z zakresu
kultury jezyka i etykiety jezykowej oraz indy-
widualne konsultacje z logopeda.

Zajecia w Studium prowadza specjaliSci
z poszczegblnych dziedzin: aktorzy, jezy-
koznawcy, logopedzi, $piewacy, nauczyciele
tafica, prezenterzy telewizyjni, psycholog,
nauczyciel techniki Alexandra, fizjoterapeuta
i inni, ktérych obecno$¢ i wiedza pozwala
na wszechstronny rozwdj studentéw. Sa to:
Maria Boficzykowa, Jerzy Bralczyk, Svetlana
Butska, Anna Domeracka-Kotodziej, Stani-
staw Gorka, Ewa Karasifiska-Gajo, Mag-
dalena Kedzior, Aldona Krasucka, Anna
Kraskiewicz, Urszula Kuleta, Teresa Mulawa-
-Pabisiak, Ryszard Olesifiski, Kaja Prusinow-
ska, Janusz Prusinowski, Piotr Sitkiewicz,
Olga Stopifiska, Bozena Suchocka, Bozena
Targosz, Jacek Wasilewski, Joanna Wyszyi-
ska, Maria Zaleska, Piotr Zgorzelski.

Aby uchwycié terapeutyczny walor zajeé
z emisji glosu, poprositam stuchaczy tychze
studiéw o opini¢ na ten temat ewentualnych
waloréw terapeutycznych naszych zaje¢. Oto
niektére z nich!%:

12 W wypowiedziach uzupetniono interpunkcje (MM).
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1.

Studia z Ksztalcenia Glosu i Mowy byly
i nadal jeszcze s3 wspanialg podroza w glab
siebie. Wybierajac ten kierunek spodziewa-
tam sie ciekawych zaje¢, doSwiadczen, ale
rzeczywisto$¢ przerosta moje oczekiwania.
Dzieki tym studiom uwierzytam w mozliwo-
Sci wlasnego glosu, a tym samym w swoje
mozliwosci. Zdobytam wiedze, jak pracowaé
nad glosem i ciatem. Byly jak brama do inne-
go magicznego §wiata, pozwalaly na oderwa-
nie sie od szarej rzeczywisto$ci i codziennego
biegu. Studia te sg jak drogowskaz na szlaku
do poznania siebie i drugiego czlowieka.

Bardzo zaltujg, ze w tym roku konczymy
zajecia, ale wiem, ze to dopiero poczatek
przygody i jeszcze wiele zakatkow w tej
nowo poznanej krainie nie zostalo przez nas
odkrytych.

Dziekuje za stworzenie tej przestrzeni, za
umozliwienie spotkan z tak wybitnymi oso-
bowosciami, za niezapomniane przezycia, za
ciepla atmosfere i wsparcie.

2.

Jestem bardzo uwazna na to, jak komuni-
kuje ciatem, spojrzeniem, a takze obserwuje,
jak jestem odbierana przez osoby wokot.
Mam wrazenie, ze dziala tutaj jaka$ energia
przeplywajaca.

Czuje sie bardziej posktadana, jakkolwiek
to brzmi, czuje sie bardziej caloscig — ze
wszystko razem (cialo, glos, emocje, mysle-
nie) to Ja.

3.

Zdecydowanie te zajecia bardzo wplynely
na moja psychike¢ — pozytywnie. Zwigkszyly
pewnos¢ siebie, sprawily, ze bardziej pozna-
tam swoje cialo i bardziej je polubitam,
mniej stresuj¢ si¢ mowiac publicznie, potra-
fie méwié o sobie, lepiej znosze krytyke (to
zastuga Ryszarda Olesifiskiego).
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4.

Oczywiscie, ze zajecia w Studium okazaly
sie swoista terapig. Kazdy czlowiek dazy
w swoim zyciu do osiagniecia szcze$cia. Cza-
sami potrzeba tylko pomystu, jak to zro-
bi¢. Dla mnie ksztalcenie glosu i mowy
okazato sie prawdziwa skarbnicg owych idei.
Jestem osobg, ktora ceni sobie niezaleznosc,
chce o swoim zyciu decydowaé sama, ale nie
zawsze mialam wystarczajaco wiary we wla-
sne sily. Teraz jest zupelnie inaczej. Spogla-
dam na siebie z zupelnie innej perspektywy,
a to daje mi mozliwo§¢ ozywienia zdolnosci
tworczych i utatwia planowanie zycia. Dzig-
ki dokladnemu przemysleniu wszystkiego
i dokonaniu tlumaczenia na wlasny jezyk
moge by¢ bardziej kreatywna w poszukiwa-
niu nowych, wilasnych rozwigzaf i odkry-
waniu niekofczacych si¢ mozliwosci. Wiem,
ze nie chce, a nawet nie moge zawrdcié juz
z tej drogi, bo bedzie to oznaczalo powr6t
do stanu, w ktérym ,wlasna niemoc jest tak
samo niebezpieczna, jak obca przemoc” (S.J.
Lec).

5.

Praca nad glosem to przede wszystkim
praca nad cialem, a ta z kolei wigze sie
praca nad wszystkimi blokadami, ktére sa
w czlowieku, jego glowie i psychice. Czesto
trzeba sptongé¢ niczym feniks, by odrodzi¢
na zgliszczach w zupetnie nowej postaci. Nie
potrafie jednoznacznie stwierdzié, czy po
studium jestem zupelnie innym cztowiekiem,
ale pod niektérymi wzgledami na pewno.
Widze na pewno zmiany w wielu osobach
z grupy i — catkowicie niepsychologicznym
okiem — stwierdzam, ze walor terapeutyczny
daje sie odczué.

6.
Kilka lat temu zycie pokazalo mi, jak bar-
dzo potrafi by¢ nieprzewidywalne i to w nie-

zbyt przyjemny sposob. Musialam zmienic
swoje plany i znalezé nowe marzenia. Pro-
bowatam réznych rzeczy, ale ciagle miatam
poczucie, ze to nie to. Az kiedy$ usltyszatam
od kolezanki o studiach podyplomowych
»Ksztalcenie glosu i mowy” na SWPS. Opo-
wiadata, na czym polegaja i jaki mialy na nig
wplyw. Od razu wiedzialam, ze te studia sa
dla mnie. Praca nad glosem to przeciez praca
nad soba:

— ukorzenienie — stabilnie stoje w sali pod-
czas zajel 1 zaczynam pewniej staé w zyciu,

— niwelowanie napie¢ w ciele — zdrowie
zaczyna wraca¢ do normy,

— otwarty glos — latwiej wyrazam swoje
potrzeby i pragnienia,

— wystgpienia i prezentacje — buduje zaufa-
nie do siebie i swoich mozliwosci,

— kontakt z przyjazna i pozytywng grupa —
wraca zaufania do innych ludzi i $wiata.

Po kilku miesigcach poczutam, ze chociaz
zycie potrafi daé w ko$é, warto co§ dobrego
jeszcze w tym zyciu zrobié, da¢ co$ od siebie
innym, daé co$ sobie. Po raz pierwszy w zyciu
poczutam jak to jest mieé pasje, zaczetam
podejmowaé decyzje, nie kierujac sie opinia-
mi innych, ale w zgodzie ze swoja intuicja
i sercem. Znowu zaczetam marzy¢.

7.

Moim zdaniem niektérzy z nas (gléwnie ci
niezwigzani z muzyka i moéwieniem) miato
jaki§ problem, ktéry im w tym méwieniu
»wyszed!” — przynajmniej tak to wygladalo
w czasie wielokrotnie powtarzanych autopre-
zentacji. Inni przyszli, zwracajac uwage na
umiejetno$é prezentacji, wystapien publicz-
nych i tadnego moéwienia — chyba najmniej
liczna byta grupa oséb zawodowo zajmuja-
cych sie nauka emisji glosu.

Sam program — méwi¢ o pierwszym roku
— byl bardzo barwny i obejmowal tak rézne
i skrajne tematy, ze wtasciwie kazdy z nas



co$ lubit bardzo, czego$ nie mogt znies$é (ja —
taficow w kregu), reszte wykorzystal w miare
mozliwosci i potrzeb.

Nie za bardzo wiem jak traktowal ter-
min ,terapeutyczny” — jezeli jako celowy
i zamierzony efekt swiadomego dziatania to
chyba nie, bo terapia to nie byla. Jezeli jako
przypadkowy efekt dzialan nastawionych na
uzyskanie konkretnego celu — tutaj: przygo-
towanie osoby do nauczania — to oczywiScie
tak. Stopiefi tego efektu byl moim zdaniem
albo zalezny od korzystajacego (w sposdb
$wiadomy lub nie) albo byt (tak sie spodzie-
wam) duzym zaskoczeniem dla uczestnika
(bo nie takich rezultatéw oczekiwal, a tutaj
- dodatkowy bonus).

Celowo nie pisze tylko o sobie, bo widze
tez ogromne zmiany w innych, ale teraz
kilka stow o sobie. Mimo ze kurs wybratam
w dosy¢ szalonych warunkach, wiedziatam,
ze co$ takiego jest mi niezbedne. Chyba
od szkoly Sredniej slyszatam, ze moéwie za
szybko, potem dwa razy w zyciu przestalam
mowié; reszte, a wlasciwie jej cze$é, opowia-
datam na zajeciach. [...]. Prawdg jest takze
to, ze szukalam zaje¢ warsztatowych, stusznie
czujac, ze rok temu nie bylabym w stanie po
prostu sie czego$ uczy¢ (z ksiazek).

Mimo obecno$ci na zajeciach mysle, ze
niewiele z nich pamietam, ale terapeutycznie
mialy one dla mnie gigantyczne znaczenie.
Nigdy nie lubitam pracy w grupie — teraz jest
troche inaczej.

Lubilam by¢ sama — teraz tez to inaczej
wyglada. Ucze sie pracy z oddechem i kon-
taktu z cialem - co§ zupelnie nowego, przy-
noszgcego nie tylko fizyczne zmiany — chociaz
probuje tez lekcji indywidualnych i s3 one dla
mnie bardziej trafione. Probuje zintegrowac
glos z resztg (ciata i umystu), ale juz nie trak-
tuje tej dezintegracji jako problemu, tylko jako
mechanizm, dzieki ktéremu udato mi sie prze-
trwaé (mySle ze to byta klasyczna dysocjacja).
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Daleko mi jeszcze do uSmiechania sie glo-
sem (Sveta) czy przytulania i glaskania twarzy
(¢éwiczenia ktére mamy z Pania, pania Maria
czy panem Gorka), nie jestem jeszcze w sta-
nie tanczy¢ — probowalam wielokrotnie (nie
chodzi mi o samo poruszanie sie, ale o che¢
i satysfakcje). Teraz, jak si¢ zastanawiam, to
nie wiem, czy pierwsze od wielu lat ,fajne”
jezdzenie na nartach nie mialo zwigzku
z pracag nad cialem (my$latam, ze powodem
byly bardzo fajne narty, ale moze nie tylko).
Mimo tego mysle, ze to i tak bardzo duzo
w tak krotkim czasie. Uwazam tez, ze caly
efekt nie zalezy nawet od iloSci pracy, ale od
gotowoSci na zmianeg. Zeszly rok to praca
nad gotowoscia, teraz widze, jak to wszystko
tatwo wchodzi i zostaje.

8.
W rozpisce o studiach jest napisane'®:

o]

komunikacji oraz tworzenia dobrych relacji

uczg samoakceptacji, skutecznej
z innymi. Ulatwiaja pokonywanie niechcianej
nieSmiato$ci i pomagaja w wyrazaniu wita-
snej osobowosci. Poznawanie glosu w sposéb
naturalny idzie w parze z poznawaniem sie-
bie, poglebianiem wrazliwosci na otoczenie
i uwrazliwieniem na innych”.

Na poczatku mySlatam, ze trafiam na te
studia przez przypadek, tego sie¢ trzyma-
tam. Jesli zyciem rzadzi przypadek... Potem
stwierdzilam, ze to dla mojej potencjalnej
przyszlej pracy w radiu znalazlam si¢ w tak
doborowym gronie... Teraz twierdze, ze rze-
czywiscie troche tak jest (bo splot wydarzen
i spotkanych na studiach os6b by¢ moze
pozwoli na stworzenie czego$ wyjatkowego!
Sic!).

Dzisiaj przekonuje mnie jednak najbar-
dziej inna wersja. Ta o wyrazaniu wlasnej

13 www.podyplomowe.pl.
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osobowosci, poznawaniu siebie i pogtebianiu
wrazliwo$ci, a takze pokonywaniu nie$mia-
tosci. Wiem juz, ze udzial w studiach byt
i jest etapem mojej terapii, ktéra rozpoczeta
sie jeszcze w 2010 r. po kryzysie w zwigz-
ku. Pisze, ze etapem, bo wlasnie jestem
na nastepnym. Ten etap to pelna akceptacja
siebie, swojego odnalezionego glosu (w wielu
wymiarach) i podazanie za nim. Efektem
tego bedzie najbardziej osobisty pozew roz-
wodowy, jaki kiedykolwiek wplynie do sadu
cywilnego.

Reasumujac: jak widaé, studia majg dla
mnie walor terapeutyczny. Nie wspominajac
o wiedzy, ktora jest dla mnie nie do przece-

nienia.

9.

We mnie nasze zajecia zdecydowanie co$
zmienily i to pewnie na dtugo! Mysle, ze te
zmiany dotycza nie tyle glosu, ile $wiado-
mosci pewnych spraw. Zaczetam zwracaé
uwage na to, jakim glosem i w jaki spo-
s6b moéwie (co idzie mi jeszcze nie tak dobrze,
ale to kwestia czasu — to stara prawda, ze
znacznie tatwiej dostrzega sie btedy u kogos
niz u siebie). Poza tym, stalam si¢ bardzo
(moze nawet za bardzo) wyczulona na to, jak
moéwig i jak sie zachowuja osoby wystepujace
w mediach. Studia nauczyly mnie tez wickszej
wrazliwo$ci na brzmienie glosu, jego barwe
i wszelkie niuanse. [...] Mysle tez, ze raczej
przestatam baé sie wypowiedzi publicznych...
Ogodlnie rzecz biorgc, studia daty mi napraw-
de duzo. Ciesze sig, ze miatam — i wciaz jesz-
cze mam — mozliwo§¢ uczestniczenia w nich.

Powyzsze refleksje sa zacheta do wspdl-
pracy $rodowisk, do poglebienia badan nad
terapeutycznymi aspektami zajeé z emisji
glosu, nad stworzeniem kierunku studiéw lub
specjalizacji w tym zakresie. Do§wiadczenie
pokazuje, ze w przypadku os6b niewymaga-

jacych leczenia klinicznego, korzystne efekty
przynosza zwykle zajecia z odkrywania glosu
naturalnego. Kuszgce byloby wytyczenie cie-
zek w zakresie pracy z osobami wymagaja-
cymi bardziej specjalistycznej opieki. Sadze,
ze wiele osob ze $rodowiska artystycznego
mogtoby wnie$¢ tu znaczacy wkilad.

Dr MAGDALENA MAJDAK, nauczyciel emisji
glosu, jezykoznawca, kierownik i autorka progra-
mu podyplomowego studium Ksztalcenie Glosu
i Mowy PAN, adiunkt w Instytucie Jezyka Pol-
skiego PAN. Czlonkini Polskiego Towarzystwa
Retorycznego i Zespotu Ortograficzno-Onoma-
stycznego Rady Jezyka Polskiego.
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Bledne 1 skompromitowane metody
1 instrukeje w procesie ksztalcenia glosu

estem przekonany, ze temat, zawarty
w tytule mojego wystapienia, przychodzi do
nas z zewnatrz i jest tylko poSrednio obecny
w pracy z mtodymi aktorami w naszych uczel-
niach. Problem ten przynosza nowo przyjeci
studenci, przekraczajacy progi naszych szkot.
Wybratem kilka takich szkodliwych przykta-
déw hamujacych lub w najlepszym razie tylko
utrudniajacych szybki rozwoj techniki postu-
giwania sie glosem.

W zapowiedzi naszej konferencji napisa-
tem m.in.: ,Wsréd wielu metod ksztalcenia
glosu nie ma tej jednej uniwersalnej, skutecz-
nej w kazdym przypadku. Doswiadczali$my
i weryfikowaliSmy ich skuteczno§é w pracy
nad wlasnym glosem. Wiemy, ze nie wszyst-
kie zalecenia i sugestie przynosily oczekiwane
rezultaty. Wiemy tez, ze niektore wymagaly
traktowania z dystansem, ale bywaly tez
btedne lub wrecz szkodliwe, z ich skutkami
musieliSmy sie boryka¢ czesto dugi czas”.

Chcialbym powiedzie¢ pare stéw na ten
temat, i traktujcie pafistwo moje stowa raczej
jako prowokacje albo zachete do dyskusji
na ten temat. Podziele sie z pafistwem swo-
imi spostrzezeniami wynikajacymi z praktyki
zmagania sie z wlasnym glosem w ciggu
dwudziestu pigciu lat pracy artystycznej, jak
réwniez spostrzezeniami i wnioskami pocho-
dzacymi z blisko pietnastoletniej juz pracy
pedagogiczne;j.

Swiadomos¢ i wiedza mlodych ludzi przy-
chodzacych do nas nie jest niezapisang tabli-

ZBIGNIEW GRYGIELSKI

ca. Czesto przychodzi nam weryfikowad
informacje i nabyte przez nich umiejetnosci,
bo nie zawsze to, co wcze$niej ustyszeli
i ¢wiczyli, prowadzi do rozwigzania ich pro-
bleméw, a uswiadomienie btedéw bywa nie-
zbedne do uzyskania jakiegokolwiek rozwoju.
Zwykle na poczatku pracy z nowymi studen-
tami zadaj¢ im pytanie, co wiedza na temat
swojego glosu i czego ich wczeSniej uczono.

(Kristin Linklater podczas warsztatow
w naszej uczelni apelowata do uczestnikéw
o to, by informacji i instrukeji przez nig wypo-
wiadanych nie ttumaczy¢ na jezyk posiadanej
wcze$niej wiedzy na ten temat.)

Zadaje studentom takie pytanie, chcac oczy-
$ci¢ sobie przedpole do dalszej pracy. W odpo-
wiedzi powtarza si¢ zestaw obiegowych opinii
na temat sposobu pracy glosem, przekazywany
od wielu lat z pokolenia na pokolenie, zapew-
ne w dobrej wierze, ale czasem niedoprecyzo-
wanie pewnych subtelno$ci lub arefleksyjne
przekazywanie informacji jako oczywistych
moze powodowaé, ze zaczynaja zy¢ wlasnym
zyciem (co§ jak gluchy telefon), a w konse-
kwencji nie tylko nie pomagaja rozwigzywac
probleméw, ale wrecz stanowi¢ mogg powazng
przeszkode w rozwijaniu glosu. Podobnie jest,
gdy jakie$ ¢wiczenie wykonujemy sumiennie,
a nie przynosi ono oczekiwanego rezultatu
lub co gorsza wywoluje skutek odwrotny niz
zamierzali$my, a to tylko dlatego, ze wykony-
waliSmy je niewlasciwie, bez pewnych specy-
ficznych subtelnosci.
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Znaé jakie§ ¢wiczenie a wykonywaé je
wlasciwie nie zawsze jest tym samym (mam
podobne dos§wiadczenia z wykonywania ¢éwi-
czef fizycznych i doskonalenia techniki pty-
wania).

Na poczatek proponuje temat oddechu.

W $wiadomos$ci mtodych ludzi dominuje
przeSwiadczenie o konieczno$ci wykonania
pewnych konkretnych dziatafi na poziomie
fizycznym (zwykle doskonale wiedzg, co maja
robic). Wsréd najczesciej przytaczanych zale-
ceni, jakie styszeli, pierwsze miejsce zajmu-
ja te dotyczace oddechu, w rodzaju: uzyj
przepony, podeprzyj na przeponie, podpieraj
dzwiek, oddychaj na przeponie.

Jestem zdania, ze lepiej nie méwié o odde-
chu wecale, niz méwié w sposéb nieupraw-
niony.

Moéwienie o przeponie i proby sterowania
jej praca przynosza wiecej szkody niz pozyt-
ku. Bo co znaczy zalecenie: $piewaj na prze-
ponie lub oddychaj na przeponie? Podobnie
sensowne bedzie powiedzenie: patrz oczami.
Przeciez nie da si¢ inaczej (chyba ze mamy do
czynienia z poezja).

Sam wielokrotnie z ust réznych nauczycieli
$piewu slyszalem podobne zalecenia i jesli
w pore nie zaniechatbym skrupulatnego ich
realizowania, z pewnoS$cig zupelnie inaczej
wygladataby moja droga zawodowa.

Zawsze méwimy, Spiewamy i oddychamy
na przeponie, a mowienie o przeponie kieruje
niepotrzebnie uwage w te strone, powodujac
zbedne i przeszkadzajace w jej swobodnej
pracy napiecia w rejonie muskulatury brzu-
cha. Przeciez na prace przepony nie mamy
$wiadomego wplywu.

Bardziej wskazane jest rozluznienie mie$ni
brzucha i poszukiwanie odniesiefi intencjo-
nalnych, przywotujacych naturalne odruchy
i dalsze zabiegi na bazie obserwacji pracy
przepony ,okiem wewngtrznym” — o czym
moéwita Kristin Linklater. Podczas warszta-

tow powiedziala do uczestnikdéw: ,to troche
niezdarne, jes$li probujecie podporzadkowac
swdj oddech miesniom brzucha. Podstawowa
sprawa to rozluzni¢ migénie brzucha”.

Pojawit sie wlasnie nastepny temat: praca
migsni.

W sprawie pracy mieéni skierowanej w stro-
ne fonacji narosto sporo legend. Duzo stysza-
tem o atletycznej pracy oddechu, poprawiaja-
cej wokalng sprawno$¢. Zalecenia o napieciu
brzucha czy posladkéw wielu z nas slyszato
(nie wspomne o anegdotycznym juz przesu-
waniu fortepianu sitg mie$ni brzucha).

Dobra kondycja i sprawno$¢ fizyczna sa
potrzebne, ale nie nalezy przeceniaé ich wpty-
wu na funkcjonowanie glosu, szczegdlnie
w poczatkowej fazie nauki. Cwiczenie oddechu
bez fonacji ma wplyw na nasz poziom energii
i witalno§é, ale nie ma bezposredniego przelo-
zenia na jako§¢ funkcjonowania gtosu. Inaczej
dziata oddech dynamiczny, a inaczej oddech
podczas fonacji, gdy wydech ograniczony jest
zwartymi strunami glosowymi, kiedy nie-
zbedne jest zredukowanie ci$nienia wydechu
(podstrunowego) i utrzymanie go na stalym
optymalnym poziomie, za co odpowiedzialna
jest przepona, a tej jej aktywnosci nie wyéwi-
czymy na sifowni. Mie$nie brzucha i miesnie
miedzyzebrowe dotaczaja do wspdlpracy ,,na
wyzszych poziomach wtajemniczenia”.

Kolejny temat: podparcie a oparcie.

Powszechnie uzywane jest okreslenie ,,pod-
parcie dZwieku”. Uwazam je za bardzo szko-
dliwe i prowadze co§ w rodzaju krucjaty prze-
ciwko jego stosowaniu. W moim przekonaniu
szczesliwsze jest okreSlenie: oparcie dzwieku.

W budowaniu konstrukcji dZwicku naj-
lepszym rozwigzaniem jest uzyskanie dna
miednicy jako dolnego punktu odniesienia.

29

Okreslenie ,podpieraé” wigzemy raczej z pod-
noszeniem, natomiast ,opiera¢” — z obnize-
niem. Impostowa¢ (tak nazywa si¢ przedmiot

naszej pracy) znaczy stawiad, a stawianie jest



czynno$cig odwrotng do pod-noszenia, tak,
jak o-pieranie do pod-pierania. Czesto samo
nazewnictwo moze powodowaé pomieszanie.
W pracy przepony chodzi o maksymalne
obnizenie poziomu jej wychylania w doét.
Podparcie sugeruje napiecie mig$ni brzucha,
natomiast rozluznienie mie$ni brzucha umoz-
liwia przeponie zejscie w dol. Namawiam
wszystkich do refleksji na ten temat.

Kolejny problem to poziom intonacji gltosu
moéwionego.

Chodzi o zabiegi obnizania i podwyzszania
glosu w mowie.

Ten problem nie dotyczy tylko mtodych
mezczyzn, cheacych niskim brzmieniem glosu
manifestowac swojg meskos¢é. Mloda aktorka
czesto slyszy: ,masz taki tadny niski glos,
w dole brzmi bardzo interesujaco i zmy-
stowo” — takie stowa moga by¢ poczatkiem
powaznych jej probleméw z gtosem. W reak-
¢ji na taka opinie bedzie sie starata mowic
nizej, a w rezultacie wytworzy sobie napiecia
krtaniowe (zaréwno migéni zewnetrznych,
jak i wewnetrznych) i calg lawine dalszych,
trudno odwracalnych konsekwencji (np. nad-
mierne eksponowanie rejestru piersiowego,
bez odniesienia do bazowego zakotwiczenia
glosu w rejestrze glowy).

Niestety, do§¢ czesto musze przeciwdziataé
takim zjawiskom. To glos powinien sobie
wybraé swoj poziom intonacji, a my tylko
mamy mu stworzy¢ do tego odpowiednie
warunki.

Nastepny problem: forsowne S$rodki eks-
presji scenicznej.

Znoéw powotam sie na stowa Kristin Linkla-
ter. Wspomniala o barierze niezrozumienia
wsrdd ludzi teatru (méwila raczej o rezyse-
rach niz aktorach) — barierze niezrozumienia
dla konieczno$ci szanowania glosu, unikania
forsownych §rodkéw, ktore prowadza do
jego zniszczenia. Udowadnia, ze istnieja bez-
pieczne dla glosu i bardzo skuteczne $rodki
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ekspresji. Wystarczy jedynie znalezé dla nich
przestrzen i droge.

Dazenie do ekspresji prowadzacej do forso-
wania glosu jest w zalozeniu bledem. Podob-
nie jak proby sitowego docierania do dzwieku
w przypadku napotkania trudnosci (chodzi
o tzw. przedzieranie sie do diwicku przez
uzycie wickszej sity). Metoda ta propagowana
jest przez nielicznych, ktorzy przezyli takie
zabiegi i ich zdaniem znalezli swoj sposéb
rozwigzywania probleméw z glosem. Ci, kt6-
rym si¢ nie powiodlo, nie moga zaswiadczyé
o szkodliwosci takiego postepowania, bo
przestali uprawiaé ten zawdd.

Sprébujmy pokonaé stereotyp mySlenia
o nieuchronno$ci, lub wrecz koniecznosci
zmeczenia glosu na scenie, o tym ze trzeba
ponosi¢ konsekwencje, ze sztuka musi bole¢.

W jednym z ostatnich numeréw naszych
»Zeszytow Naukowych” pisatlem o tym w tek-
Scie Aktor nie jest produktem jednorazowego
ugytku. Zachecam do przeczytania.

Zmeczenie i urazy glosu na scenie sa takim
samym okaleczeniem, jak kazdy inny uraz
ciala.

Wrzask jako §rodek wyrazu — w naturze
wystepuje incydentalnie, u aktoréw (szczegdl-
nie poczatkujgcych) niestety permanentnie
w stanach silnych emocji. Taka ekspresje trze-
ba zastapi¢ innymi, bezpiecznymi Srodkami,
bo stosowanie jej w procesie préb i ciggu
przedstawien prowadzi do przykrych skut-
koéw, ze zniszczeniem glosu wigcznie.

Na koniec jeden z najgrozniejszych mitow
do obalenia, czyli traktowanie chrypki
w kategoriach estetycznych.

Estetyzacja przypadlo$ci w pracy strun
glosowych.

Okreslenia ,chrypka” uzywam umownie.
Chodzi o forsowna prace glosu, gdzie struny
pracuja — jak to nazywam — w trybie awaryj-
nym. Chrypka i przester czgsto uwazane sa
za walor.
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To naprawde zjawisko grozne. Chrypka
nie powinna sie podobaé, bo jest przejawem
powaznego problemu z glosem. Jesli sie poja-
wia, to albo juz nieuchronnie, albo jeszcze
z nieSwiadomosci konsekwencji dopuszczania
jej do ,asortymentu Srodkéw wyrazu arty-
stycznego”. Akceptowanie tego zjawiska jest
przyzwoleniem na naSladownictwo i usypia-
niem czujnosci tych, ktérzy nie s3 $wiadomi
konsekwencji. Skutki przyjda nieuchronnie.
To tylko kwestia czasu. Wielu przekonalo sie
o tym zbyt p6zno. Niestety, nikt z pierwszego
szeregu artystOw nie przyzna sie do takich
doswiadczen, bowiem nie lubimy przyznawac
sie do bledéw i porazek. Louis Armstrong,
ktory zupetnie zniszczyl swdj glos, znalazt
wielu bezkrytycznych nasladowcow. W kregu
piosenki artystycznej, aktorskiej tez znalezé
mozna par¢ przykladéw. Nie powinni$my
by¢ obojetni na te zjawiska. Zdaje sobie
sprawe, ze dla pafistwa tematy przeze mnie
poruszane sg oczywiste, ale bioragc pod uwage
szkodliwo§¢ powielania takich przekazéw,
staram si¢ o tym przypominaé. Licze na
dyskusje i poszerzenie z pafistwa strony tego
zestawu bled6w i falszywych tez. To dyskusja
jest celem naszego spotkania, a tym wysta-
pieniem chciatbym j3 zainicjowaé. Licze na
owocng wymiane doSwiadczefi i spostrze-
zen. Nie powinniSmy milczeé o tym, jakie
popetniono btedy wobec nas i wobec innych,
z ktérymi przychodzi nam pracowaé. Mysle,
ze nie tylko w tym gronie powinni$my glosno
moéwié o tych sprawach i wymieniaé spostrze-
zenia na ten temat. Do nas nalezy wyelimi-
nowanie z powszechnego obiegu btednych
i szkodliwych pogladéw i instrukeji na temat
pracy glosem. Mamy przekazywaé wiedzeg,
umiejetnosci, ale rowniez ksztaltowad pogla-
dy, nie tylko naszych studentéw. Powinno
nam zaleze¢ na tym, zeby wychodzi¢ z tymi
tematami na zewnatrz, by zahamowac powie-
lanie utartych, szkodliwych schematéw.

ZBIGNIEW GRYGIELSKI - absolwent Wydzialu
Wokalno-Aktorskiego Akademii Muzycznej w Kra-
kowie. Przez 25 lat pracy artystycznej byl §piewa-
kiem solista i kameralista. W latach 1989-2011
wspotpracowal z Capellg Cracoviensis. Wystepo-
wal z wieloma orkiestrami za granica (w Europie,
Izraelu, Japonii, Korei, USA). Uczestniczyt w mie-
dzynarodowych festiwalach muzycznych (Muzyka
w Starym Krakowie, Wratislavia Cantans, Festiwal
G.Ph. Telemanna w Magdeburgu, Dresdner Fest-
spiele). Wykonywal partie solowe w utworach naj-
wyzszej rangi artystycznej: Msza h-moll i obie Pasje
Bacha, Mesjasz Haendla, IX Symfonia Beetho-
vena, Stabat Mater Szymanowskiego, Ein Deut-
sches Requiem Brahmsa, Carmina Burana Orffa,
Requiem Verdiego). Dokonal wielu nagraf radio-
wych, telewizyjnych, plytowych, a takze muzyki
teatralnej i filmowej. Nagrana z jego udziatem
dla wytworni Koch International ptyta z operami
Dariusa Milhauda otrzymata w 1992 roku we
Francji prestizowe nagrody Grand Prix Du Disque
oraz Diapazon d’Or. W styczniu 1997 roku zaspie-
wal solowe partie podczas koncertéw w Filhar-
monii Berlifiskiej (IX Symfonia Beethovena oraz
Carmina Burana Orffa). Wspolpracowal z Opera
Krakowska i Krakowska Operg Kameralng. Od
1998 r. prowadzi zajecia z impostacji glosu ze stu-
dentami Wydziatu Aktorskiego PWST w Krakowie
(od 2002 r. na stanowisku adiunkta).
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(towny bohater
— wieloglos

Specylika pracy z glosem
w spektaklu Moja Abba

iezaleznie od niewyczerpanego poje-
cia, jakim jest $piew solowy, istnieje réwnie
pojemne pojecie $piewu zbiorowego, reali-
zowanego wunisono badz w dwuglosie lub
wieloglosie, z towarzyszeniem instrumentéw
akompaniujacych lub a capella.

Idealny wieloglos wprawia nas w zachwyt,
precyzja wykonania uspokaja, rozliczne ele-
menty dzieta muzycznego, wykonywane $wia-
domymi siebie glosami ze sprecyzowanym
tadunkiem emocjonalnym - f3czg si¢. Nam
w takiej sytuacji pozostaje rozkosz odbioru.
Dazenie do takiego stanu winno by¢, w moim
odczuciu, procesem nieustannym.

Czesci sktadowych dobrego wspotbrzmie-
nia jest sporo. Jednak istnieja dwa pod-
stawowe, poza prawidlowym brzmieniem
i zachowywaniem stylistyki, czynniki odpo-
wiedzialne za skutecznos$é¢ wielogtosu, a mia-
nowicie wspdlny rytm i intonacja.

Do czlowieka od zarania wspdlnotowego
istnienia przynalezy obecno$¢ rytmu, ktory
byl pierwszy. Wspolczesne skuteczne rytmi-
zowanie to uprawiana jednocze$nie dwutoro-
wo$¢ my$lenia, z czego jedna odbywa si¢ nie-
jako podprogowo. Mam na mysli doskonale
zrozumienie, Czym jest nastepstwo (wyrazam

MAGDALENA SNIADECKA-SKRZYPEK

to w ogromnym uproszczeniu) np. ¢wierénut,
bez wzgledu na uzywane metrum. Wytwo-
rzona w ten sposéb baza staje si¢ kanwa dla
nieograniczonej liczby figur, ktére mozna
na nig natozyé. Absolutna wiekszos§é ludzi
zajmuje si¢ jedynie warstwa nalozona, nie
bedac w stanie pojac znaczenia globalnego
kontekstu.

Przyktadowo: wykonawca obdarzony nie
dos¢ atrakcyjnym glosem, ale dobrze rytmi-
zujacy, pozostaje dla stuchacza atrakcyjny,
podczas gdy odwrotno$é, czyli doskonatle
brzmienie przy braku poczucia czasu jest
nieznos$na.

Wtasciwe intonowanie to ciagle odstuchi-
wanie, biezaca korelacja wysokosci dzwieku
w procesie niezaleznym od innych, podej-
mowanych w tym samym czasie dzialan.
Intonacja poruszajgca sie linearnie ma odro-
bine wieksza pojemno$é, niz ta realizowana
w pionach harmonicznych. Musi wtedy ona
przybieraé precyzyjnie okreSlone odcienie
z uwzglednieniem réznorodnosci muzycznych
kontekstow 1 znaczeniem poszczegblnych
sktadnikéw akordu. (Wigkszo$¢ ludzi nie ma
predyspozycji do dostrzegania intonacyjnych
subtelnosci i ich pdzniejszej realizacji gtosem.)
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W tego rodzaju pracy z aktorami, kto-
rym czesto brak muzycznego doSwiadczenia
badZ dostatecznej intuicyjnej $wiadomosci
wokalnej, idzie si¢ na réznorakie kompro-
misy. Daje to nierzadko dobre efekty. Szkota
teatralna ograniczona limitem czasowym ma
niedostateczne mozliwo$ci kreowania w pelni
gotowych, elastycznych uzytkownikéw swo-
ich glosow w kontekscie wielogtosowych
realizacji. W pracy w teatrze muzycznym,
m.in. z absolwentami PWST, podejmujemy
dziatania o charakterze $ciSle merytorycz-
nym. Czasami kilka lat zajmuje oswojenie si¢
z harmonicznym wspdtistnieniem brzmien
i mozliwo$¢ realizacji partii, ktéra nie jest
melodig, mimo tego, ze Spiew w wersji solo-
wej pozostaje dobry. W tym miejscu warto
podjaé prébe krétkiego rozwazenia rodzajéw
styszenia muzycznego: pomiedzy zupelnym
jego brakiem a wybitnym rozumieniem into-
nacyjnej pojemnosci dzwieku w wersji zarow-
no linearnej, jak i harmonicznej (styszenie
harmoniczne) istnieje caly ocean melanzu,
taczacy te dwie niestykajace sie ze sobg prze-
strzenie. Przy czym im wigcej w wyjsciowym
pakiecie wyposazeniowym, im wiecej dostaje-
my od natury, tym wicksza mozliwo$¢ rozwo-
ju w kierunku efektéw wybitnych. Natomiast
praca z tg przestrzenig przy niedostatecznych
zdolnoSciach rodzi problemy. Jednostki stysza-
ce muzycznie niejako ,,na p6t”, charakteryzuja
sie procentowo roznie wystepujacg niestabil-
noscia, czasami realizujg swoje zadania — we
poczuciu wlasnym i otoczenia — prawidiowo,
by za chwile, majac poczucie powtarzalnosci,
robi¢ to btednie. Przy czym osoby takie pozo-
stajg w pewnej lub pelnej nie§wiadomosci,
czujac jedynie, ze ,,co§ jest nie tak”.

W spektaklu Moja Abba, ktorego auto-
rem i rezyserem jest Tomasz Man, wokalny
wieloglos oraz wieloglos udzwickowiajacy
tekst jest pretekstem i zarazem giéwnym
bohaterem. Wnikanie w taki rodzaj sztuki

daje nam mozliwo$¢ wejrzenia w specyficzna
przestrzef, spotkania niejako w p6t drogi,
dwoch struktur — teatralnego przedstawienia
oraz radiowego stuchowiska — z caltym poten-
cjalnym arsenatem wykorzystywanych dzwie-
kow. Atrakcyjnym elementem jest mozliwos¢é
wyobrazenia sobie (podgladniecia), jaki teatr
radiowy, realizowany na biezaco, moze mie
ksztatt. W spektaklu aktorzy siedza, ubra-
ni w garnitury — poza gléwnag bohaterka
(co tylko podkre$la muzyczng proweniencje
przedstawienia) — majg przed sobg pulpity,
ale zamiast nut lezg na nich narzedzia do
wytwarzania r6znych dzwiekow, ktére budu-
ja brzmieniowa atmosfere scen, prowokujac
nasza wyobraznie do konkretnych skojarzen.
Mikrofony umieszczone s3 na statywach.
Wszystkie dZwieki sa naglo§nione. Nietrudno
chyba domysli¢ si¢, ze muzyka Abby jest czyn-
nikiem sprawczym calego przedsiewziecia.

Zadanie, jakie zostalo postawione przede
mng, osoba opracowujaca partie wokalne,
polegalo na tym, ze brzmienie mialo pozo-
staé mozliwie bliskie oryginatowi (zalece-
nie rezyserskie). Gtéwna linia melodyczna,
tempo, struktura rytmiczna i harmoniczne
nastepstwa mialy brzmieé znajomo — wszyscy
przeciez doskonale znamy piosenki Abby.
Zlecenie z jednej strony bylo do$¢ tatwe
i oczywiste wlasnie z powodu znajomosci
i przejrzystoSci tematu, z drugiej za$ stro-
ny cigzyla na mnie odpowiedzialnos§é, ze
muzycznie musze zaaranzowal to tak, zeby
wszyscy wykonawcy podotlali zadaniom -
w przeciwnym razie kazdy, nawet najmniej
wyedukowany widz od razu ustyszalby btad.
Wszystkie muzyczne komunikaty — lacznie
z akompaniamentem — mialy by¢ realizowane
w czasie rzeczywistym, bez towarzyszenia
instrumentow.

Jestem osobg wychowang na wielogto-
sowym S§piewie budowanym ,na biezaco”,
w gronie wyksztalconych muzykéw, cze-
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sto o jazzowych korzeniach. Ojciec muzyk
w ramach towarzyskich spotkai inicjowal
wokalne zabawy, polegajace na spontanicz-
nym harmonizowaniu muzycznych tema-
tow bez dublowania sktadnikéw akordow,
z uwzglednieniem wspdlnego postrzegania
rytmu, intonacji i zgodnego ze stylem frazo-
wania. Przeszlam wszystkie szczeble muzycz-
nej edukacji, koficzagc Akademie Muzyczng na
wydziale instrumentalnym, réwnolegle szko-
lac wlasny glos. Zaowocowalo to empatia
dla $piewajacych razem ludzi i konkretnymi
oczekiwaniami wzgledem nich.

Rozpoczynajac prace nad Mojg Abbg wie-
dziatam doskonale, na co si¢ decyduj¢. Pra-
cowatam wczesniej z kazdym z zatrudnio-
nych aktoréw. Aktorka odtwarzajaca gtéwna
postaé oraz jej spektaklowy maz to osoby
o niewatpliwym talencie wokalnym, rozumie-
jace kolor tonacji, znaczenie utrzymywania
sie w nim oraz przebywanie we wspolnym
czasie. Tak naprawde te czynniki umozliwity
powodzenie projektu. W wiegkszosci prowa-
dzg oni glosy skrajne — ona linie melodyczna,
on — bas. Wspotpracujac, wytyczaja scenicz-
nym partnerom rodzaj ,torowiska”, po kt6-
rym wystarczy si¢ tylko poruszaé (w wielkim
uproszczeniu).

W trakcie przygotowan wokalno-muzycz-
nej strony tego spektaklu pracowatam z piani-
nem, instrumentem o temperowanym stroju
(pomagato niwelowaé intonacyjne dylema-
ty uczestnikéw wspdlnego projektu), uczac
kazdego z wykonawcéw zapisanej w nutach
partii. Potaczenie sktadnikéw (kazdy z wyko-
nawcéw w zbiorowym $piewie jest sktadni-
kiem) w harmoniczng i harmonijng catos¢
odbywalo si¢ stopniowo - laczyliSmy po
dwa glosy, uczac sie stuchania, wzajemnego
dostrajania w warstwie rytmicznej, intona-
cyjnej, artykulacyjnej i brzmieniowej, bez
pospiechu, po wielokroé¢, by ostatecznie nato-
zy¢ na siebie wszystkie piony harmoniczne.
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Interesujacg warstwg w spektaklu audio-
wizualnym jest proces — ostatecznie efekt
— udzwigkowiania poszczegdlnych scen. Para-
lelnie do wypowiadanego przez aktora (akto-
réow) tekstu wydarza sie warstwa dzwiekowa
budujgca pozawerbalne komunikaty.

W Mojej Abbie zajal sie tym Marek Otwi-
nowski, czlonek zespolu Karbido. Osoba
o nieznanej mi do tej pory otwarto$ci na
naturalng dzwieczno§¢é przestrzeni — przyktad
odstuchu §cian lekarskim stetoskopem. Przed-
stawie trzy przyktady obrazujace wypracowa-
ne dzwiekowo sceny:

1. Monolog corki gtéwnej bohaterki —
mlioda dziewczyna, mieszkanka niewielkiego
miasta, niespecjalna erudytka, pragnie zrobié
kariere, wybi¢ sie — cokolwiek miatoby to
znaczyé. Aktorka méwi tekst, jedzac pestki
stonecznika (mieszkam w malej miejscowo-
$ci, przy wszystkich publicznych tawkach
jest mndstwo stonecznikowych tupin, czesto
widuje przesiadujacych tam mtodych ludzi).
W tle slyszymy rytmiczne muzyczne dzwigki,
nieodparcie sugerujace warstwe spoleczna,
z ktdrej bohaterka moze pochodzié.

2. Znany rezyser ze stolicy, zajety cztowiek,
caly czas rozmawia przez telefon. Aktor gra-
jacy te role ma dwa mikrofony: jeden o natu-
ralnym brzmieniu glosu, drugi ma przyciete
pasmo, co sprowadza dzwiek do barwy tele-
fonicznej

3. Gtéwna bohaterka w pewnym momencie
spektaklu cofa sie w przeszto$é. Jej Spiew
poczatkowo plynacy bez przeszkéd, po chwi-
li dziwnie obniza sie, zacina jak analogowa
plyta, by pod koniec wznie$é¢ sie wysoko
w gore, sugerujac dzwieckiem mlodos¢ i tym
samym powrdt do przeszlosci.

W temacie mojego rozwazania tak napraw-
de jest mowa o specyfice pracy glosem w kon-
tekScie przepuszczania go przez narzedzia
elektroniczne. Mozna by si¢ spodziewad, ze
uzywanie mikrofonu wymaga szczegdlne-
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go traktowania aparatu glosowego. Pragne
sprostowaé jakze czesty poglad, ze nagto-
$nienie i mikrofon wykonuja cala prace. Isto-
ta brzmienia kazdorazowo pozostaje zrédlo
dzwieku. Mikrofon jedynie wzmacnia — pod-
kreslajac atuty, jesli uzytkownik wie, co robi,
potrafi tez dotkliwie obnazy¢ niedoskonato-
Sci, jesli takowe zachodza.

Praca przy spektaklu z uzyciem naglo$nie-
nia nie odbywa si¢ juz tylko miedzy aktorem
a rezyserem (nie ujmujac niczego calej rzeszy
ludzi, ktérych cichy wkiad jest niezbedny).
Najlepiej, kiedy moze staé sie wspdlng kreacja
aktora, rezysera i rezysera dzwigku, ktéry ma
odpowiednie przygotowanie, dos§wiadczenie
i rozwiniety zmyst artystyczny. To, co naj-
czeSciej styszymy z monitora odstuchowego
(glosnik odwrécony przodem do wykonawcy)
przewaznie rézni sie¢ od brzmienia glosnikéw
frontowych. Powodem s3 niedostatki tech-
nologiczne, co ma bezpoSredni wplyw na
artystyczng inspiracje. Najczesciej uzywane
efekty dzwickowe: reverb (poglos) i delay
(op6znienie) sg wysylane tylko na przdd,
wykonawca wtedy styszy z monitora jedynie
swoj ,czysty” glos.

Podsumowujgc, istotg pracy nad spekta-
klem audiowizualnym jest rzetelna wspdt-
praca poszczegblnych podwykonawcow.
Oparta na talencie, zaangazowaniu, wnikli-
wosci 1 zrozumieniu poszczegdlnych zadan,
ma szanse pobudzi¢ wyobraznie, przenoszac
widza w wyjatkowa przestrzen.

MAGDALENA SNIADECKA-SKRZYPEK - absol-
wentka Akademii Muzycznej we Wroclawiu na
wydziale instrumentalnym, jako muzyk klasyczny
koncertowata z wieloma orkiestrami kameralnymi
i symfonicznymi; z Sinfonia Varsovia odbyla tournée
po Japonii pod kierunkiem sir Yehudi Menuhina,
a po Niemczech pod kierunkiem Krzysztofa Pende-
reckiego. Jako wokalistka brata udzial w projekcie
Marka Balaty Msza kreolska. Wspoipracowala z big
bandami, jako muzyk sesyjny zasilala szeregi np.
kwartetu wokalnego The Sound Office. Laure-
atka nagrody specjalnej za dzwiek (jako autorka
fonosfery w spektaklu ) w przedstawieniu Utwdr
0 Matce i Ojczyinie w rezyserii Jana Klaty. Kierow-
nik muzyczny spektaklu Jerry Springer Show the
Opera. Przygotowala wokalnie aktoréw spektaklu
Moniki Strzepki Courtney Love. W Teatrze Muzycz-
nym Capitol pracuje jako korepetytor wokalny.
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Funkeja glosu
w stuchowisku Moja Abba

ztuke Moja Abba napisatem w 2011
roku. Zostala opublikowana w ,Dialogu”.
Stuchowisko Moja Abba
w tym samym roku na Scenie Teatralnej

mialo premiere

Trojki w Programie Trzecim Polskiego Radia.
Realizacj¢ akustyczng wykonal Andrzej Brzo-
ska. Oprawe muzyczng stuchowiska przygo-
towal zesp6t Karbido, czyli Igor Gawlikowski
i Marek Otwinowski.

0 sztuce

Przewodnim tematem sztuki jest koncert
Abby w roku 1976. Zespét odwiedzit wow-
czas Polske socjalistyczng i nagral koncert
w legendarnym Studio 2. Ogladatem to zda-
rzenie jako oS$mioletni chtopiec. Przy pisa-
niu tekstu bralem pod uwage rytm, tonacje
i teksty piosenek zespotu. Sztuka jest zapisa-
na wierszem bialtym bez znakéw interpunk-
cyjnych. Ma otwartg forme konstrukcyjng.
W tekscie nie ma didaskaliow zwierajacych
opis miejsc, sytuacji czy rekwizytow.

Kluez do obsady

Tekst nawiazuje do piosenek zespotu Abba.
Gléwna postaé, Zona, wielbicielka szwedz-
kiej grupy, zna i $piewa jej piosenki. Zalezato
mi na tym, zeby piosenki byly zaSpiewane
a capella, bez towarzyszenia instrumentow.
W zwigzku z tym zaprositem do wspotpra-

TOMASZ MAN

cy Justyne Szafran, aktorke wroctawskiego
Teatru Muzycznego Capitol. Pozostale posta-
ci majg podwdjne role. We $nie bohaterki te
osoby zamieniajg sie w postaci z przesztosci.
Maz bohaterki, prowincjonalny polityk, we
$nie ulega transformacji w Ojca. Szukatem
aktora o cieptym glosie. Te role zagral Zbi-
gniew Zamachowski. Corka, recepcjonistka
hotelu, przemienia si¢ w Dziewczyng, czyli
Zone z czaséw miodosci. Jest to dziewczyna
o histerycznym zachowaniu, niezbyt §wiado-
ma swojego celu. Powierzylem te role San-
drze Korzeniak. Natomiast znany Rezyser ze
stolicy we $nie wystepuje jako Chlopak, czyli
narzeczony bohaterki z mtodosci. Szukatem
glosu glebokiego, o ,,duszy chtopaka”. Wyko-
nawca tej roli byt Andrzej Chyra. Zalezato
mi, zeby kazdy z gloséw aktorskich réznit sie
barwa, intonacja i melodia.

Pomyst na stuchowisko

Pierwszym rodzajem dzwiekéw uzytych
w stuchowisku byty piosenki $piewane a capel-
la przez Justyne Szafran. Piosenki mialy cha-
rakter intymny i osobisty, byly potraktowane
jako swoiste monologi wewnetrzne bohaterki.
Taki kierunek interpretacji wynikal z tego,
ze dla gltownej bohaterki piosenki zespotu
Abba wiazaly sie ze wspomnieniem wielkiej
mitosci i mialy duze zabarwienie emocjonal-
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ne. Oryginalna piosenka jest uzyta na koficu
stuchowiska. Thank you for the Music aktor-
ka $piewa razem z zespolem, ale piosenka
przechodzi w tlo, a ,,na przodzie” stychac juz
»intymng” interpretacje aktorki. Zalezato
mi na tym, zeby piosenki Abby zabrzmiaty
jak rodzaj mitosnych listéw, ktére bohaterka
wysyla w eter do swojego chlopaka.

Temat tekstu byl muzyczny i oparty na kon-
kretnych wydarzeniach. Korzystatem z repor-
tazu i rejestracji wystepu Abby w Studio 2
z 1976 roku. Wazng warstwa brzmieniowg
byta ,monofoniczna” dokumentacja. Istotne
byto siegnig¢cia do Zrédia, do dokumentu.
Bohaterka wspomina ten moment w swoim
zyciu. Ma nagrany ten wystep. Zna go na
pamieé. Uczy sie z tych nagrai $piewaé Abbe
i nasladowacé glosy cztonkéw zespotu. Stychaé
wypowiedzi realizatoréw tego wystepu, frag-
menty wywiadu z Abbg oraz piosenki z kon-
certu — to material dzwiekowy ze Studia 2
z 1976 roku. Dzwieki ulegly jednak przetwo-
rzeniu, koncert w Studiu 2 potraktowany
zostal w stuchowisku jako ,,narkotyk” w gto-
wie bohaterki. Istotny jest tez sygnal zakoin-
czenia nadawania programu w telewizji. Tak
jakby nagle przerwana zostala transmisja.
Ten dzwiek jest tez rodzajem psychicznego
»odosobnienia” ,zresetowania”, ktore prze-
zywa bohaterka w kontakcie z ludZmi.

Kolejnym rodzajem dzwigku jest ambient
»szybowca”, stanowiacy ,,kregostup” muzycz-
ny sluchowiska, pojawiajacy sie w waznych
miejscach. Jest to realny dZwigk, jaki styszata
bohaterka, siedzagc w szybowcu — wiatr ude-
rzajacy o kabine. Ten dzwiek to rodzaj psy-
chicznej traumy bohaterki. DZzwigk szybowca
jest zatem konkretnym wspomnieniem, zna-
kiem muzycznym. ,Wrzyna” si¢ w psychike
bohaterki.

W stuchowisku s3 tez uzyte inne ambienty
realistyczne, nazwaliSmy je ,kuchennymi”
— powstale w trakcie przygotowania obiadu

przez bohaterke. Chciatem odtworzyé nor-
malne, codzienne jej zycie. Stychaé odgtlos
wyciagania warzyw z szeleszczacej rekla-
moéwki, obieranie, krojenie na drewnianej
desce, dzwiek wycigganego garnka i uderze-
nia tyzeczki o kubek.

Ostatnia czes$¢ stuchowiska jest skompono-
wana jak utwér muzyczny. Rytm sceny jest
oparty na piosence Mamma Mia. Rytm tego
hitu okreslal tez tempo i charakter sceny.
To byt loop, czyli zapetlony motyw, ktory
w rozny sposob pojawial sie i znikal w tej
cze$ci. Potem nastepuje kolaz dzwiekowy.
Istotng role spetniajg glosy postaci z poprzed-
nich scen. Ulegaja one zapetleniu, odbijaniu,
czy pojawiajg sie w echu. Powraca w pauzach
motyw szybowca oraz ,piszczacy” dzwiek
wylgczonego telewizora. W tej czeSci jak
w soczewce wszystkie motywy sie spotykaja
i tworzg gestg strukture oplatajacg glowe
bohaterki. Dwie piosenki Abby, Mamma Mia
i SOS, tworza ,piekielne tto” pod glosami
aktoréw. Sprze¢zona gitara nagrana przez
Igora Gawlikowskiego jest w stuchowi-
sku jedyng muzyka oryginalng. Kakofonia
dzwiekéw granych na przesterowanej gitarze
w gornych rejestrach jest odzwierciedleniem
zamieszania, oszolomienia, szalefistwa w gto-
wie bohaterki. Kolejng warstwa muzyczng
sa glosy aktoréow. Jest to psychiczne echo
bohaterki; psychiczny kolaz gltoséw, ktore
odzywaja sie w jej glowie.

Fabuta

Moja Abba odnosi sie do popularnej
w latach siedemdziesigtych szwedzkiej grupy
Abba, ale przede wszystkim opowiada o tym,
co ta muzyka spowodowala w zyciu gléw-
nej bohaterki sztuki. Stad tytut Moja Abba.
Bohaterka to kobieta w §rednim wieku, zafa-
scynowana muzyka Abby. Mieszka w matym
miasteczku. Byla nauczycielkg muzyki, ale
zostala usunieta ze szkoly, poniewaz na lek-
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cjach uczyta dzieci $piewaé tylko piosenki
Abby. Jest wierng fanka zespotu, $piewa jego
przeboje, nosi uszyte wlasnorecznie stroje
podobne do kostiuméw zespotu.

Tekst sktada sie z trzech czesci.

W pierwszej, realistycznej, domowej zde-
nerwowany maz, radny miasteczka, wpada
do domu i o§wiadcza malzonce, ze ma dosé
jej Spiewania Abby. Po jego wyijsciu przycho-
dzi do domu Coérka, ktéra pracuje w recepcji
taniego hotelu w miasteczku, chwali sie, ze
uméwiona jest ze znanym rezyserem z War-
szawy na randke.

Matke odwiedza nieoczekiwanie wtasnie
ten Rezyser. Okazuje sie, ze widzial, jak $pie-
wala na balkonie Abbe. Przychodzi z propo-
zycja wyjazdu do stolicy i wystepu w progra-
mie Pigkne sq wspomnienia. Kobieta i rezyser
$piewaja wspélnie przeboje Abby. Odzywa
w niej tesknota za utracong nastoletnig mito-
$cig. Pod wplywem tych emocji przenosi sie
w wyobrazni do przeszlosci.

Tu nast¢puje druga cz¢$é: ,,Scena z prze-
szto$ci”. Bohaterka ,przemienia w glowie”
Rezysera w Chlopaka, Corke w samg siebie
z czas6w, gdy byla nastolatka, a Meza w Ojca.
Trafia na moment, kiedy ze swoim chlopa-
kiem chciata uciec szybowcem z socjalistycz-
nej Polski do Szwecji. Ta scena to wyobraze-
nia bohaterki o tym, co mogtaby powiedzie¢,
jak postapié, co zmienié, gdyby miata szanse
cofngé czas. Istotna byla transformacja w gto-
sach aktoréw. Andrzej Chyra zmienit glos na
wyzszy, poniewaz mial zagra¢ osiemnastolet-
niego chlopaka. Sandra Korzeniak obnizyta
sobie glos. Zbigniew Zamachowski zagral
Ojca, prostego czlowieka, i nadal mu chropo-
waty charakter.

Trzecia cze$¢ stuchowiska pokazuje boha-
terke, ktora przyjezdza do domu po sukce-
sie odniesionym w telewizji. Zyskala status
gwiazdy. Stosunek rodziny do niej sie zmie-
nia, M3z i Cérka nagle doceniaja jej talent
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i nadskakuja jej. Natomiast rezyser pospiesza
ja, poniewaz leci do Sztokholmu na spotkanie
z Agnetha Filtskog z Abby. W koficowym
monologu bohaterka odkrywa kulisy fascyna-
cji Abbg i ujawnia prawde o mitosci z czas6w
miodosci.

W latach siedemdziesiatych z narzeczonym
prébowata uciec szybowcem do Szwecji na
koncert Abby. Rozbili sie, narzeczony zginal
na miejscu, a ona lezata pét roku w szpitalu
w wyniku powaznych obrazen glowy. Boha-
terka $piewa z Abbg Thank you for the Music;
teraz czeka ja spelnienie marzenia i lot do
Sztokholmu.

TOMASZ MAN - ur. 1968 w Rzeszowie. Studio-
wal polonistyke na Uniwersytecie Wroctawskim.
Byt doktorantem prof. Janusza Deglera. Ukoficzyt
Wydziat Rezyserii Dramatu w Akademii Teatralnej
w Warszawie. Wyktadowca w PWST w Krakowie,
Wydziat Zamiejscowy we Wroctawiu na Wydziale
Lalkarskim. W 2009 uzyskal stopien doktora,
a w 2013 doktora habilitowanego. Dramaturg
i rezyser teatralny i radiowy.
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Specylika pracy gfosem

w Leatrze ozywionej formy

nspirujac sie tematem konferencji Natura
glosu ludzkiego oraz kierujac sie otwarto-
Scig jej organizatoréw na uczestnictwo osob
zajmujacych sie praca z glosem w rozma-
itych §rodowiskach, chciatabym podzieli¢ sie
spostrzezeniami dotyczacymi tej tematyki
w dziedzinie teatru lalek. Pracuje od dzie-
wietnastu lat w Biatostockim Teatrze Lalek.
Prowadze rowniez zajecia ze studentami
z techniki i wyrazistoSci mowy na Wydziale
Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku. Praktyka
aktorska pomaga mi przyblizy¢ najistotniej-
sze zagadnienia osobliwego charakteru pracy
z glosem w teatrze ozywionej formy.

Istotg tworczoSci w dziedzinie teatru lalek
jest ozywianie materii. Estetyka i ekspresja
maja swoj wyraz w wizerunku plastycznym,
ruchu i stowie. Teatr ten laczy dzialania
aktora z dziataniem lalek, przedmiotéw oraz
masek. Réznorodnos§é dziatain ma odzwier-
ciedlenie w nazwach, ktérymi okresla si¢
aktora wykonujacego ten rodzaj profesji. Naj-
czeSciej nazywa sie go lalkarzem, animatorem
lub aktorem lalkarzem. A widocznym i swo-
istym znakiem dzialania aktora w teatrze
lalek jest ozywiona lalka teatralna. Gra¢
lalkg znaczy ja ozywiaé. W jezyku lalkarzy

IWONA SZCZESNA

ozywianiem nazywa sie nadawanie lalce cech
zycia sposobem animacji oraz glosem. Lalka
mozna grac rowniez bez stéw. Estetyka lalko-
wa umozliwia komponowanie dzieta oparte-
go wylacznie na obrazie plastycznym i ruchu
form. W takiej konwencji postaé sceniczna
nie zawsze mowi tekst; nie zawsze uzywa si¢
glosu do jej ozywienia. Jezeli ekspresja formy
wymaga uzycia stowa, wowczas lalka méwi.
Moéwi glosem aktora. Gléwnie z tego specy-
ficznego zadania glosowego wynika osobliwy
charakter dzialania aktora w teatrze lalek.
Musi on uzyczyé wiasnego glosu kazdego
rodzaju formie, ktérg ozywia.

Spos6b ozywiania lalki jest procesem,
w ktérym aktor stopniowo rozpoznaje wiasci-
wosci materii 1 oswaja si¢ z nimi, wlasciwosci
takie jak wyraz plastyczny, wyrazajacy czesto
charakter postaci, czy konstrukcja i mecha-
nizm, warunkujace jej mozliwosci kinetyczne.
Po opanowaniu i wyéwiczeniu mozliwych
i ciekawych ukladéw ruchowych, lalkarz
poszukuje wspdlnych rytméw w zakresie
stowa, ruchu, gestu. Wypracowanie synchro-
nizacji migdzy animacja ruchowa a czyn-
noscig moéwienia jest kluczowym sposobem
ozywiania lalki. Jest bazowym elementem
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budowania i wyrazania jej ekspresji. Na sce-
nie lalka staje sie postacig sceniczna, a lalkarz
pracuje nad zrealizowaniem zadan stojacych
przed jego bohaterem, zaréwno w sferze
dziatania, jak i w warstwie interpretowania
tekstu.

Prace aktora w teatrze lalek cechuje szcze-
gblny charakter rowniez ze wzgledu na spe-
cyficzne, czesto trudne uwarunkowania,
w jakich postuguje sie on glosem. Praca ta
odbywa sie, tak jak w kazdym teatrze, na
scenie, czyli w pomieszczeniu zamknietym,
w ktérym czesto ograniczona jest mozli-
wos§¢ wentylacji, odpowiedniego nawilze-
nia, zapewnienia optymalnej temperatury
i oczyszczenia zapylonego kurzem powietrza.
Dodatkowym utrudnieniem jest uzywanie
glosu przy zwigkszonym natezeniu dZwicku
emitowanego przez urzadzenia naglasniajace
oraz przy podwyzszonym poziomie hatasu,
jaki do$¢ czesto towarzyszy widowni dziecie-
cej. W realiach spektaklu lalkowego trudno
zatem zapewni¢ optymalnie zdrowe czynniki
dla funkcjonowania narzadu glosu. Aktor
musi fizycznie zmierzyé sie z przestrzenia
sceniczng. Podobnie musi oswoié si¢ z forma
lalki, rekwizytami, kostiumem. Scenografo-
wie nie zawsze uwzgledniajg sytuacje aktora.
Zwykle nie zastanawiajg sie, jakie stwarzaja
narzedzia i warunki pracy, to znaczy w jakim
stopniu mozliwa bedzie precyzyjna animacja
lalkg oraz swobodne operowanie glosem.
Lalkarz moéwigcy zza parawanu lub ukryty
za elementem scenografii petnigcym funkceje
parawanu, znajdujacy sie w zapadni scenicz-
nej albo schowany za animowang forma,
czgsto z twarzg zastonigta maska - musi
pokonywaé bardzo niekorzystne warunki
akustyczne, czesto wrecz tlumigce glos. Zda-
rzaja sie sytuacje, ze na stosunkowo malej
scenie wystepuje jednocze$nie kilka lalek
animowanych przez kilku animatoréw, stto-
czonych w niewielkiej przestrzeni.
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Dziatania aktora grajacego lalkag podpo-
rzagdkowane s3 technice animacji. Dlatego
uzywa on glosu, przyjmujac zazwyczaj bar-
dzo nietypowe pozycje ciala. Lalkarz styka
sie z réznymi rodzajami teatralnych lalek:
pacynka, kukla, jawajka, lalka bunraku,
marionetky, lalkg cieniowg, lalka teatru czar-
nego, lalkag zmechanizowana, lalka trickows.
Witasciwie kazdy rodzaj techniki lalkowej
wymaga od aktora méwienia w uciazliwych
pozycjach ciata, np. z r¢kami podniesiony-
mi do gory lub wyciagnietymi przed siebie,
obcigzonymi lalka; z glowg uniesiong w gore,
pochylong w dét lub skierowang w bok; na
ugietych kolanach; z wygietym tulowiem;
kleczac, lezac, a nawet wiszac na konstruk-
cji scenograficznej. Dziatania te wymagaja
zwykle wzmozonego wysitku fizycznego oraz
glosowego, nie tylko w czasie spektaklu, ale
rowniez w trakcie wielogodzinnych proéb.
Czynniki te wspdlnie przyczyniajg sie do
znacznego obcigzenia zaréwno aparatu glo-
sotworczego, jak i uktadu miesniowo-szkie-
letowego ciata.

Najwazniejszym elementem przygotowaw-
czym do intensywnej pracy glosem i cialem
jest oczywiScie trening, zapoczatkowany na
etapie ksztalcenia umiejetnosci zawodowych.
Natomiast poszukiwanie kompromisowych
rozwiazafh scenicznych podczas prob, w fazie
powstawania spektaklu, bywa pomocne
w poprawie warunkoéw, a w efekcie — jakosci
pracy aktora. Ma to niebagatelne znacze-
nie réwniez dla widza, do ktérego spektakl
jest adresowany. Odbiorcami wspotczesne-
go teatru lalek s3 widzowie z absolutnie
kazdej grupy wiekowej. Najliczniejsza grupa
sa dzieci. Dziecko jest widzem wyjatkowo
wrazliwym. Teatr to magiczne miejsce, w kto-
rym mali widzowie swobodnie przenosza
sic w bliski im $wiat fantazji. Nierzadko
zywiolowo reaguja i spontanicznie wyrazaja
swoje przezycia podczas spektaklu. Smiech,
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szepty, piski, staly szmer, gto§ne wypowiedzi
lub cheé¢ dialogu z postaciami scenicznymi
to naturalne zachowania dzieci w teatrze.
Czesto zdarza sie, ze na widowni znajduje sie
ponad stu, a nawet wiecej mtodych widzow.
Aktor-lalkarz musi odnalezé sie i odpowied-
nio zachowaé wobec kazdej, nawet niespo-
dziewanej reakcji widowni, poniewaz aktyw-
ny udziat dzieci w widowisku jest normalnym
i oczekiwanym elementem spektaklu. A przy
tym wspanialym i wyjatkowym do$wiadcze-
niem w teatrze lalek. Mtodzi adepci sztuki
lalkarskiej, rozpoczynajacy prace zawodowa,
grajac przed liczna, zywiotowa widownia
dziecieca, doSwiadczaja prawdziwie inten-
sywnej pracy glosem w specyficznych realiach
teatru lalek. Odkrywaja rowniez, ile zaanga-
zowania, koncentracji, czujnosci, kreatywno-
Sci i elastyczno$ci aktorskiej trzeba z siebie
wykrzesaé podczas kazdego spektaklu. Dzieci
sa widownig niezwykle inspirujaca i mobili-
zujaca kazdego aktora.

Kolejnym znaczacym zagadnieniem doty-
czacym uzywania glosu w teatrze lalek
jest sposdb pracy nad scenicznym tekstem.
Wynika on z relacji zywego stowa i materii
lalkowej. Estetyka lalkowa daje mozliwo-
Sci przekazu tekstu, tresci, intencji w nim
istotnych jezykiem poetyckim. Jezyk ten,
zwykle pelen metafor, inspiruje wyobraznig,
pobudza wrazliwo$¢ i wyzwala w aktorach
kreatywno$é w sferze mozliwosci glosowych.

W gronie aktoréw-lalkarzy moéwi sie¢
»bawic si¢ lalkami”. Ten skr6t myslowy okre-
§la zabawe teatralng, ktdrej celem jest poszu-
kiwanie réznorodnych sposobéw wyrazenia
tresci sztuki przez ozywiong materie lalkowa.
Moéwi sie takze ,,bawié sie stowem”, poniewaz
w konwencji lalkowej wazne jest rowniez szu-
kanie $rodkéw wyrazu w scenicznej formie
oraz w ekspresji zywego stowa.

Konwencja gry ozywiona forma, w kon-
tekécie uzywania glosu, wymaga od akto-

ra sprawnej techniki oddechowej, emisyjne;j,
artykulacyjnej oraz wyrazistej dykeji. Wyma-
ga réwniez umiejetno$ci postugiwania si¢
stowem zgodnej z normami wymowy scenicz-
nej. Natomiast w sferze pracy nad tekstem
w konwencji lalkowej potrzebna jest swoista
interpretacja, majaca swoj wyraz w ekspresji
wypowiadanego stowa. Pisze o tym Stani-
staw Ttowski w ksigzce Teatr lalek teatrem
dla wszystkich: ,Stowo wyraziste stanowi
dla kazdego aktora jeden z najwazniejszych
srodkow ekspres;ji scenicznej. Szczegélnie dla
aktora-lalkarza stowo musi by¢ tak wyrazi-
ste, aby widz odczul i zrozumial wiasciwie
warto$¢ obrazowa stowa, gdyz lalka nie dys-
ponuje mimikg twarzy i ma do$é ograniczony
gest”L.

Wypowiadane slowo, moéwiac jezykiem
teatru lalek, powinno by¢ plastyczne, ponie-
waz w sferze iluzji zycia lalki, tacznie z jej
ruchem i gestem, tworzy wspolnote srodkow
wyrazowych. Skromne mozliwo$ci mimiczne
lalki powoduja, ze wlasnie stowo staje sie jej
dzwiekowym znakiem. Wyraza i podkresla jej
indywidualny charakter. Aktor-lalkarz kreuje
postaé sceniczng glosem. Na temat wyrazi-
stej ,gry” glosem w teatrze lalek Stanistaw
Itowski pisze: ,,Glos ludzki odtwarza uczucia
i namietno$ci, ktére wyrazaja sie przede
wszystkim modulacja tonu... Do modulacji
tonu nalezy: gleboko§é i wysokosé glosu,
doniostos$é, cicho$¢ i szybkos§é. Wszystkie
te odcienie reprezentujace rozliczne namiet-
nosci i charaktery, trzeba umieé opanowac
w tym stopniu, aby m6c przechodzié z jedne-
go w drugi gtadko i bez trudu...”?.

Aktor-lalkarz kreuje postaci sceniczne réz-
nego rodzaju — ludzkie, zwierzece, ozywione

LS. towski, Teatr lalek teatrem dla wszystkich,
Warszawa 1963, s. 90.

2 Ibidem, s. 87-88.
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przedmioty, ozywione elementy przyrody...
Te roznorodne i specyficzne zadania gtosowe
lalkarz realizuje czesto w jednym spektaklu.
Na przyklad kiedy gra kilku réznych bohate-
réw sztuki. Jednym ze sposobow wyrdznienia
poszczegdlnych postaci jest charakterystycz-
na w praktyce lalkarskiej manipulacja war-
stwa brzmieniowa, tonalng mowy, np. przez
stylizacje onomatopeiczna.

W dziejach profesji lalkarskiej przez wieki
powstawaly i rozwijaly sie rézne typy lalek
oraz rozmaite sposoby ich animacji. Zjawi-
sku temu towarzyszyly réznorodne praktyki
glosowe. Tradycyjnym zwyczajem zwigza-
nym z rozmaitymi pokazami lalkowymi byt
udziat gtosowy aktora w roli narratora, ktéry
zapowiadal spektakl, opowiadal i komen-
towal dziatania lalek, czytal caly tekst sztu-
ki, odgrywajac jednocze$nie wszystkie role.
Styl narracyjny towarzyszyl zwykle widowi-
skom z udzialem marionetek i dominowat
do poczatkéw XVII wieku, kiedy to lalki
przestawaly by¢ nieme, a pojawial si¢ zacze-
ly miedzy nimi elementy dialogu. Stawaly
sie samodzielnymi postaciami scenicznymi,
ktoére nie tylko dziataty, ale i méwily.

W tradycji lalkarskiej, w ulicznych teatrzy-
kach pacynek, wywodzacych sie gloéwnie
z wloskiej commedia dell’arte, specyficzna
praktyka bylo stosowanie urzadzenia znie-
ksztalcajacego glos. Sredniowieczny instru-
ment zwany pivetta stawal sie coraz bar-
dziej popularny, a w wieku XVII byl juz
w powszechnym uzyciu. Sktadal si¢ z dwéch
plaskich kawatkéow metalu, szylkretu lub
kosci stoniowej, polaczonych paskiem tka-
niny. Aktorzy umieszczali pivette w tylnej
czesci jezyka i za jej pomoca, poprzez umie-
jetne wydmuchiwanie powietrza, modulowali
glos. Nie byl to bezpieczny sposob zmienia-
nia glosu. Wielu aktoréw stosujacych ten
instrument doznawalo powaznych uszkodzen
narzagdoéw glosowych. Pivetta znieksztalcata
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mowe lalek, nadajac jej piskliwe brzmienie.
Stosowano ja na przyktad w celu odrdznienia
partii méwionych przez lalkarza narratora od
partii méwionych przez postac lalkowa. W ten
sposob  ksztaltowata sie mozliwos¢ dialogu
zaréwno miedzy aktorem a lalka, jak i miedzy
postaciami scenicznymi. Wspotczesni lalkarze
uzywajg pivetty sporadycznie, zwykle w celu
stylizacji srodkéw wyrazowych lalki.

Sposréd lalkarzy, dziatajagcych miedzy XVI
a XIX stuleciem, wylonito sie wielu specja-
listbw w tej profesji, dajacych mistrzowskie
popisy animacyjne i glosowe. Konstruowali
lalki, tworzyli wlasny styl gry i tradycje.
Zaktadali zespoly wedrowne, czesto rodzin-
ne, w ktorych profesja lalkarza przechodzita
tradycyjnie z ojca na syna. W calej Europie
powstato wiele rodéw lalkarskich. Profesor
Henryk Jurkowski w publikacji po§wieconej
dziejom teatru lalek przybliza tradycje prak-
tyk glosowych dawnych lalkarzy: ,,Zasady
recytacji tekstu wymagaly od lalkarza organu
glosowego o specjalnych walorach. W zasa-
dzie moéwil on za wszystkie postaci. Jesli
bohaterowie byli rodzaju meskiego, zmienial
glos w ogromnej skali — od tenoru po bas.
Jesli méwit za postaci kobiece, postugiwal sie
falsetem. Jesli korzystal z pomocy zony lub
corki — co bylto rzeczg bardzo rzadka — méwi-
ty one sopranem w bardzo wysokiej tonacji.
W ten sposéb uksztaltowal sie patetyczny styl
deklamacyjny w teatrze lalek, bedacy odmia-
ng manierycznej deklamacji teatralnej™.

W ciagu ostatnich okoto dwustu lat spopu-
laryzowata sie w teatrze lalek jeszcze jedna
specyficzna praktyka gltosowa — sztuka brzu-
choméwstwa. Umiejetno$¢ ta w ogromnym
uproszczeniu polega na moéwieniu z lekko

3 H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek w Europie.

Od antyku do wielkiej reformy teatru.

Cz¢$¢ 1111, Biatystok 1986 (skrypt dla studentéw
PWST), s. 260-261.
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otwartymi ustami, zmienianiu glosu i two-
rzeniu iluzji dialogu z lalka. Popisy brzucho-
moéwcoéw popularne byly zwlaszcza w teatrach
variété. Wspolczesni soliSci zwiazani sg z nur-
tem sztuki estradowe;j.

Profesja lalkarska zawsze opierala sie na
indywidualnych predyspozycjach, réwniez
w zakresie postugiwania sie glosem. W dzi-
siejszym teatrze lalek tradycyjne praktyki,
polegajace choéby na drastycznej deformacji
glosu, nie s3 upowszechniane. Podobnie nie
promuje si¢ powierzchownych zmian glosu,
w jezyku lalkarzy okre§lanych infantyli-
zmami”, ktére do$¢ mocno zakorzenily si¢
w powszechnej opinii o sposobach méwienia
lalka. Mowa, w zetknieciu z materig lalkowa,
podlega zorganizowaniu gléwnie ze wzgle-
du na funkcj¢ komunikatywna i estetyczna,
wynikajaca przede wszystkim z interpretacji
artystycznej tekstu, wpisanej w konwencje
spektaklu.

Chcialabym podzieli¢ si¢ jeszcze jednym

spostrzezeniem, wynikajacym z mojej prak-

tyki scenicznej. Praca z glosem w polaczeniu
z ozywianiem materii wyzwala mozliwosci
kreacji w swoistej poetyce teatru lalek. Nato-
miast w warstwie praktycznej pomaga roz-
wija¢ umiejetnosci warsztatowe. Wspolzalez-
no$¢ ruchu lalki i mowy dyscyplinuje aktora
do pracy nad $wiadoma precyzja wypowia-
danego stowa, np. nad wigksza starannoscia
w sferze artykulacji, ktora jest podstawowgq
cechy wyrazistej dykcji. Zauwazam réwniez,
ze studenci borykajacy sie z réznymi trudno-
Sciami zwigzanymi z mowg, ¢wiczac z lalka,
dos¢ szybko poprawiajg sprawno$é emisyj-
na, artykulacyjng oraz wyrazisto$¢ wymowy.
Dzieje sie tak zwlaszcza, kiedy mltodzi ludzie
na ktéryms etapie zmagan z nietatwg czynno-
$cig mowienia lalka, koncentrujac sie na reali-
zowaniu zadaf scenicznych stojacych przed
postacia lalkowa, nabieraja dystansu do siebie
i rozluzniajg sie. Konwencja zabawy teatralne;j
z ozywiong formg pomaga pokonywaé wlasne
psychomotoryczne bariery w sferze uzywania
glosu.

IWONA SZCZESNA - aktorka, absolwentka
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku Pan-
stwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie (1995). Od 1996 roku
pracuje w Biatostockim Teatrze Lalek. W 2003
roku ukoficzyta studia podyplomowe na Wydzia-
le Filologicznym Uniwersytetu w Biatymstoku
w zakresie logopedii ogdlnej. Od 2010 wykladow-
ca na Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku
Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowi-
cza w Warszawie. Prowadzi zajecia z przedmiotu
»Technika i wyrazisto§¢ mowy”.
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Szczekoscisk

terapia manualna 1 ¢wiczenia
do samodzielnego wykonywania

zczekos$cisk to ograniczenie rozwarcia
szczek spowodowane odruchowym przykur-
czem mies$ni unoszacych zuchwe. Jest jednym
z objawéw zaawansowanego bruksizmu, ale
moze by¢ rowniez konsekwencjg stanu zapal-
nego lub urazu. W pracy aktora sprawnos¢
swobodnego rozwierania szczek jest jednym
z warunkéw dobrej emisji glosu. Postaram si¢
wprowadzi¢ pafistwa w zagadnienie zaburzefi
czynno$ciowych ukladu stomatognatyczne-
go 1 przedstawi¢ kilka wskazéwek, aby nie
uszkodzié¢ tego delikatnego rejonu.

Uktad stomatognatyczny odpowiada za
zucie, wstepne trawienie, polykanie, arty-
kulacje diwiekéw oraz wyrazanie stanéw
emocjonalnych. Te wielofunkcyjno$é zapew-
nia zlozony system tkanek i narzadéw zloka-
lizowanych w obrebie glowy. Ogdlnie w jego
sktad wchodzg: kosci twarzoczaszki, mie-
$nie zucia i mimiczne, stawy skroniowo-
-zuchwowe, zeby oraz gruczoly §linowe. Jest
szczegblnym narzadem, w ktérym czynnosé
jednych elementéw sktadowych jest uzalez-
niona lub bezposrednio wplywa na dziata-

PIOTR KAZANA

nie pozostalych. Dlatego kazde zaburzenie
w obrebie tego uktadu niesie duze utrudnie-
nia w codziennym funkcjonowaniu i spadek
jakosci zycia pacjentéw dotknigtych dysfunk-
cja. Praca aktora w szczegdlnoSci naraza
uktad stomatognatyczny na przecigzenia
zwigzane z czesta eksploatacja mie$ni twarzy
i aparatu mowy. Ciagle napigcie emocjonalne
moze byé czynnikiem sprzyjajacym pojawie-
niu sie dysfunkcji tego uktadu. Najczesciej
zaburzenia te majg tlo wieloprzyczynowe
i stanowig zlozong jednostke chorobowa,
ktéra wymaga leczenia interdyscyplinarnego
(lekarz stomatolog, fizjoterapeuta, psycholog,
logopeda, ortoptysta). Jedna z najczestszych
przyczyn powstawania problemu jest nie§wia-
dome, mimowolne roztadowywanie emocji
poprzez zaciskanie ze¢béw lub zgrzytanie
nimi. Wszystkie te autodestrukcyjne nawyki
nazwano mianem bruksizmu.

Istnieje szereg objawow §wiadczacych
o wystepowaniu bruksizmu. Objawy te moga
dotyczy¢ mies$ni poruszajacych zuchwa, sta-
wow skroniowo-zuchwowych, zeboéw i przy-
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zebia, a takze gardla i jezyka, uszu, barkéw
1 szyi.

— Symetryczny bél migéni zwaczy i skronio-
wych (napieciowe béle glowy).

— Ograniczony ruch odwodzenia zuchwy.

— Przerost mie$ni zwaczy (twarz kwadrato-
wa).

— Wyrazna asymetria twarzy polaczona
z asymetrig napig¢cia migsni.

— Objawy akustyczne w postaci trzaskow,
przeskakiwania w stawach skroniowo-
-zuchwowych.

— B6l okolicy stawdéw skroniowo-zuchwo-
wych przy dtugo opuszczonej zuchwie.

— Zbyt duzy zakres odwodzenia zuchwy.

— Nawykowe podwichniecia w obu stawach
skroniowo-zuchwowych.

— Esowaty tor ruchu zuchwy w trakcie otwie-
rania ust.

— Pekniecia szkliwa zebéw od nacisku piono-
wego zebow.

— Starcie patologiczne zebéw — zniszczenie
szkliwa zebow.

— Zmiany w przyzebiu w postaci odstoniecia
szyjek zebow.

— Impresje na jezyku (od nacisku w kierunku
z2¢bow).

— Zgrubienia btony §luzowej policzka wzdtuz
przebiegu linii tukéw zgbowych.

— Szumy uszne.

— Zawroty glowy.

— Bole miesni obreczy barkowej i kregostupa
szyjnego.

Jezeli zawazajg pafstwo ktorykolwiek
z tych objawow, jest to podstawa do kon-
sultacji specjalistycznej z lekarzem protety-
kiem. W trakcie badania lekarz stomatolog
powinien oceni¢ $ciezki starcia patologicz-
nego zebow co daje wyobrazenie o kierunku
ruchu i sit jakie pacjent wyzwala w trakcie
zgrzytania zebami. Ponadto dzieki dokladnej
analizie stale powtarzajgcego sie wektora

ruchu zuchwy mozna stwierdzié¢ ktére mie-
$nie beda przecigzone. Aktualnie standardem
postgpowania protetycznego w przypadku
leczenia pacjentéw z bruksizmem jest zasto-
sowanie twardej szyny relaksacyjnej. Ma ona
za zadanie nie tylko ochroni¢ zeby przed
autodestrukeja, ale takze wymusi¢ 2-3-mili-
metrowa szpare pomiedzy tukiem gérnym
i dolnym zebow. Dzieki niej widkna mieéni
zaciskajacych zeby znajduja sie w niewielkim
rozciagnieciu, co dziata na nie relaksacyjnie.

Wspomagajace fizjoterapeutyczne leczenie
zaburzefi ukladu stomatognatycznego nale-
zy rozpoczaé od uswiadomienia pacjentowi
pozycji zuchwy w stosunku do szczeki, poin-
formowania go o konieczno$ci utrzymywa-
nia szpary spoczynkowej pomiedzy tukiem
gornym i tukiem dolnym ze¢béw, a takze
zwrdcenia uwagi na symetri¢ pracy zuchwy
w trakcie jedzenia. Pacjentéw ze zdiagnozo-
wanym bruksizmem trzeba przestrzec przed
dltugotrwatym zuciem gumy, obgryzaniem
paznokci czy koncéwki diugopisu. Tylko
takie postepowanie oparte o ciggla samokon-
trole pacjenta moze przynie$é efekty leczni-
cze. Uzyskanie dobrych rezultatéw wymaga
duzego wysitku, jednak dzieki plastyczno-
$ci mozgu mozliwa jest zmiana szkodliwych
wzorcow ruchowych.

Terapia manualna jest to reczne bada-
nie i leczenie zaburzef czynnoS$ci réznych
struktur uktadu ruchu: stawdéw, wiezadel,
miesni, powiezi, nerwéw. Swiadoma palpa-
cja, odczuwanie reakeji ciata na dotyk oraz
spojrzenie na czlowieka jako na catos$é zto-
zong z wielu warstw tkanek i narzadéw daje
mozliwo$§¢ wplywania re¢kami na konkretne
struktury ciala. Kluczowg role w procesie
leczenia manualnego ma diagnostyka nakie-
rowana na poszukiwanie dysfunkcji w aspek-
cie biomechanicznym. Jednym z narzedzi
badacza sa dlonie, dzigki ktérym palpacyjnie
okreSlany jest stan napiecia mig$ni porusza-

115



jacych zuchwg. Ocena zakresu ruchomosci
w stawie skroniowo-zuchwowym odbywa sie,
podobnie jak w gabinecie stomatologicznym,
za pomocg suwmiarki, linijki lub innych urza-
dzen diagnostycznych.

Jej uzupetnieniem jest takze badanie ,gry
stawowej”. Terapeuta manualnie ,$lizga”
jedna powierzchnie stawowg wzgledem dru-
giej we wszystkich kierunkach, oceniajac
amplitude ruchu oraz charakter oporu koi-
cowego. Zabieg ten wymaga duzej zreczno-
$ci i dobrego czucia manualnego terapeuty,
poniewaz w przypadku stawu skroniowo-
-zuchwowego, ktéry ma budowe pietrowa,
zbyt mocny manewr moze doprowadzi¢ do
przesuniecia krazka stawowego. Tylko prze-
szkoleni terapeuci moga wykonywac badanie,
a nastgpnie prowadzié¢ terapi¢ z zastoso-
waniem techniki zwanej mobilizacjg stawu.
Jest to zabieg wykonywany reka terapeuty,
polegajacy na powtarzajagcym sie przesuwa-
niu powierzchni stawowych wzgledem sie-
bie w kierunku ograniczonego ruchu. Istotg
zabiegu jest umiejetne, krotkotrwale i wywa-
zone przekraczanie oporu koficowego, sta-
wianego przez tkanki w celu zwiekszenia
zakresu ruchomosci stawu.

Miesnie dzieki swojej budowie majg mozli-
wos$¢ kurczenia sie i rozluzniania. Dlugotrwa-
ty wysitek fizyczny moze po pewnym czasie
doprowadzi¢ do braku pelnego rozkurczu
i skrécenia mig$nia. W duzym uproszcze-
niu — w skréconych mie$niach wystepuja
punkty spustowe, ktére sa Zrédlem bolu gle-
bokiego oraz przeniesionego. Oznacza to, ze
bol odczuwany przez pacjenta jest w innym
miejscu niz jego zrodlo. Taka sytuacja czgsto
wystepuje u 0s6b z bruksizmem. Zrédlem
bélu zebéw moga byé punkty spustowe w mie-
$niu zwaczu lub mie$niu skroniowym. Jedna
z technik manualnych stosowanych w takich
przypadkach jest poizometryczna relaksa-
cja mieSniowa. Jest to zabieg polegajacy na
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ukierunkowanym napinaniu i rozluznianiu
miesni, potaczony z odpowiednim sposobem
oddychania. Wykonywany jest przez terapeu-
te przy czynnym udziale pacjenta. Jego celem
jest relaksacja mie$ni o wzmozonym napieciu.
Inng metodg terapii manualnej eliminacji
punktéw spustowych jest masaz tkanek gle-
bokich. Polega on na poszukiwaniu restryk-
cji tkanki mieSniowo-powieziowej w obrebie
przecigzonych mig$ni, a nastgpnie na stop-
niowym nacisku. Powoduje on zmniejsza-
nie napiecia mig¢$niowego, lokalna poprawe
krazenia oraz w konsekwencji zmniejszenie
dolegliwosci bélowych.

Cwiczenia dostosowywane s3 indywidual-
nie do kazdego przypadku klinicznego oraz
powinny by¢ systematycznie kontrolowa-
ne. Ich celem jest przywrdcenie symetrycz-
nej pracy stawoéw skroniowo-zuchwowych
1 zrbwnowazenie napig¢cia mie$ni poruszaja-
cych zuchwa. Zadaniem fizjoterapeuty jest
przedstawienie celu danego ¢wiczenia oraz
jasny, szczegblowy opis wraz z demonstracja
jego wykonania. Kazdy ruch powinien by¢
wykonany powoli, w spos6b plynny, nieprze-
kraczajacy granicy boélu. Nie powinny towa-
rzyszyé mu objawy akustyczne w stawach
skroniowo-zuchwowych. Obserwujac wyko-
nywane przez pacjenta ruchy otwierania,
wysuwania i przesuwania zuchwy na boki,
a takze majac na uwadze $ciezki starcia pato-
logicznego zebéw mozna nauczyé pacjenta
¢wiczen rozluzniajacych przecigzone mig$nie
i ¢wiczeh wzmacniajacych mig$nie ostabio-
ne. Nalezy zapamietaé, ze inne ¢wiczenia
zostang zalecone pacjentowi zaciskajgcemu
z¢by, inne zgrzytajacemu na boki, a jeszcze
inne zgrzytajgcemu w kierunku przednio-
-tylnym. Wykonywanie ¢wiczet grupowo,
zbyt intensywnie, bez kontroli i §wiadomosci
ruchu u oséb w dysfunkcjg ukladu stomato-
gnatycznego moze przynie$¢ wigcej szkody
niz pozytku.
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7 biomechanicznego punktu widzenia ist-
nieje funkcjonalna zalezno$é pomiedzy krego-
stupem szyjnym a zuchwa. Czesto zaciskanie
z¢béw jest kompensacyjng odpowiedzia na
istniejgcg niestabilno$¢ gérnych segmentéw
odcinka szyjnego kregostupa. Stad u wielu
pacjentéw z problemem bruksizmu zalecane
sa ¢wiczenia stabilizacji kregostupa szyjnego
i poprawy jego ustawienia.

Ciekawa pozycja bibliograficzng opisujaca
zalezno$ci pomigdzy poszczegdlnymi czgscia-
mi ciata cztowieka i ich wptywem na emisje
glosu jest ksigzka profesor Kristin Linklater
Uwolnij swdéj glos. To bardzo praktyczny pod-
recznik, zawierajacy wiele ¢éwiczen. Mysle,
ze z uwagi na warsztatowy charakter pracy
nad $wiadomoscig ciata, powinna byé obo-
wigzkowa lektura kazdego studenta szkoty
teatralne;j.

Podsumowujac:

— Jedna z przyczyn szczekoScisku jest bruk-
sizm.

— Nieleczony moze doprowadzi¢ do wielu
destrukcyjnych zmian w obrebie uktadu sto-
matognatycznego.

— Fizjoterapia w leczeniu bruksizmu to
przede wszystkim terapia manualna i ¢wi-
czenia.

— Nalezy dostosowaé postepowanie leczni-
cze do indywidualnej sytuacji kliniczne;j.

PIOTR KAZANA - w 2008 roku ukoficzyt stu-
dia magisterskie na Wydziale Nauk o Zdrowiu
Collegium Medicum Uniwersytetu Jagiellofiskiego
w Krakowie, przedstawiajac prace Fizjoterapeu-
tyczne metody leczenia napigciowego bdlu glowy
zwigzanego z dysfunkcja ukladu stomatognatycz-
nego. W tym tez roku zostal zatrudniony w Uni-
wersyteckiej Klinice Stomatologicznej w Krakowie
w Pracowni Zaburzen Czynno$ciowych Narza-
du Zucia w Poradni Protetyki Stomatologicznej,
w ktorej pracuje do dzisiaj. Od 2009 roku prowa-
dzi pierwszy w Krakowie prywatny gabinet fizjo-
terapii stomatologicznej. Jest cztonkiem Polskiego
Towarzystwa Dysfunkcji Narzadu Zucia oraz Sek-
¢ji Fizjoterapii i Fizykodiagnostyki Stomatologicz-
nej przy Polskim Towarzystwie Fizjoterapii. Autor
sze$ciu i wspolautor pieciu artykutéw naukowych
dotyczacych leczenia zaburzen uktadu stomatogna-
tycznego. Prelegent na miedzynarodowych i ogél-
nopolskich konferencjach naukowych dotyczacych
tej tematyki. W 2012 roku wyrdzniony przez
Polskie Towarzystwo Stomatologiczne za refe-
rat Wybrane metody fizjoterapeutyczne stosowane
w leczeniu pacjentow z zaburzeniami czynnoscio-
wymi ukladu stomatognatycznego.
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Ruch a wyzwolenie glosu

— czy kultura fizyczna
moze pomoc w kulturze stowa

PWST im. Solskiego w Krakowie,
na Wydziale Lalkarskim we Wroctawiu, pro-
wadze zajecia z dwoch pokrewnych przed-
miotéw: techniki wokalnej i impostacji gtosu.
Poniewaz ukoficzylam wydzial wokalno-
-aktorski Akademii Muzycznej, oba te przed-
mioty s3 mi rownie bliskie, a zagadnienia
z nimi zwigzane — dobrze znane.

Emisja, ktéra postuguja sie i ktorej ucza
wspolcze$ni pedagodzy Spiewu, niezaleznie
od tego, czy poruszajg sic w obszarze $pie-
wu klasycznego, czy tez rozrywkowego, ma
wspdlng baze i Zrédla, a ogdélnie mozna ja
nazwal emisja europejska. Europejska este-
tyka $piewu, jak wszystkim wiadomo, wyko-
rzystujac rownowage i proporcje pomiedzy
trzema waznymi elementami (podparciem
— appoggio, funkcja krtani i funkcjg rezona-
toré6w), zachowuje takze proporcje w reje-
strach — glowowym i piersiowym, miesza je
ze soba, przez co z wloskiego nosi nazwe voce
mista. W ostatnich latach pojawito sie wiele
»nowych” technik i metod, ktére jednak nie
sa odkrywcze ani nowatorskie, zaréwno jesli
chodzi o sposéb wydobywania dzwigku, jak
i jego brzmienie.

IZABELA JEZOWSKA

Podczas zajgé z techniki wokalnej uzy-
skaniu prawidlowej emisji stuza: ¢wiczenia
oddechowe, wprawki wokalne, wykonaw-
stwo wokaliz i utworéw, a takze (co nie kazdy
pedagog uznaje za istotne) zadania interpre-
tacyjne, ktére rowniez pomagaja w nabyciu
umiejetnosci technicznych. Jak nietrudno sie
domyslié, najwazniejsza jest rola (a takze
przewaga czasowa) wprawek wokalnych.

Inaczej sie rzecz ma z impostacja.

Wcigz obowigzuje definicja: impostacja
glosu réwna sie prawidlowe postawienie
glosu. Wynika z niej jasno, ze impostacja
glosu (wi. impostare la voce — ustawiaé glos)
to proces jego szkolenia, stawiania. Sam
termin ,impostacja” jest pojeciem szerszym
niz emisja glosu. Polega na wykorzystaniu
wszelkich §rodkéw, dzieki ktorym osiggamy
maksymalne i sprzezone dzialanie organéow
zaangazowanych w emisje glosu. Stad impo-
stacja glosu, czyli jego prawidlowe ustawienie
(postawienie) jest wyrazem wszechstronnego
opanowania narzadu generujacego glos.

Jednak od jakiego$ czasu moéwi si¢ nie
o postawieniu, lecz o wyzwoleniu glosu.
Postawienie zazwyczaj kojarzy sie z napie-
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ciem, natomiast to, do czego powinni dazy¢
pedagodzy, trenerzy czy instruktorzy, to
raczej uwolnienie glosu (niezaleznie od tego,
czy glos jest niewielki i woéwczas pracuje sig
— oprbcz powiekszania go — gtéwnie nad jego
no$noscia, czy tez glos jest duzy, ale ,,schowa-
ny”, lub z manierami i nieprawidlowosciami
wynikajagcymi z samoistnych nawykéw badz
zlego wczesniejszego prowadzenia).

Impostacja glosu stawia sobie za zadanie:

* uzyskanie naturalnego brzmienia glosu
(mozna spotkal sie z pojeciem naturalnej
emisji),

* rozszerzenie skali glosowej,

* zwigkszenie sily glosu,

* wyksztalcenie barwy glosu (nie chodzi
oczywiscie o wytworzenie sztucznej barwy
czy barwy naSladujacej brzmienie czyjego$
glosu, ale odkrycie we wlasnym brzmieniu
najlepszych cech, poglebienie tych elemen-
téw, wydobycie najwiekszego bogactwa ali-
kwotéw).

W impostacji, identycznie jak w emisji,
méwi sie, ze glos jest postawiony (wyzwo-
lony!), gdy zachowana jest harmonia pomig-
dzy poszczegblnymi funkcjami glosu (czyli
oddychaniem, fonacja — tworzeniem glosu
w krtani, artykulacja, wykorzystaniem zjawi-
ska rezonansu) i gdy istnieje mozliwo$¢ ope-
rowania glosem w zakresie skali, barwy, sity
i wytrzymatos$ci. Prawidtowo ustawiony glos
wiaze sie réwniez z precyzyjna artykulacja
poszczego6lnych dzwiekow, dykcja.

Dlatego tez praca nad impostacja obejmu-
je takze ¢wiczenia z przewaga spolglosek,
trudnych zbitek zglosek i wyrazow, a takze
¢wiczenia na tekstach. Praca metodyczna
powoduje, ze ustawiony glos jest dZzwieczny,
nosny, wyrazny, peten blasku i sity oraz stwa-
rza duze mozliwosci artystycznej improwiza-
¢ji 1 interpretacji.

Na wydziale lalkarskim impostacja jako
przedmiot dotyczy jedynie mowy, a nie $pie-
wu, za§ w akademiach muzycznych, ktére
ksztalca przede wszystkim $piew — prak-
tycznie nie istnieje. Natomiast w przedmio-
tach wokalnych, realizowanych w szkotach
teatralnych, odczuwalny jest brak mozliwosci
rozszerzonej rozgrzewki — nie glosowej, lecz
catego ciata, wlaczenia do $piewu, do éwi-
czen wokalnych, réwniez elementéw ruchu
(ze wzgledu na brak czasu i ograniczenia
sali).

Od jakiego$ czasu poszukuje zlotego $rod-
ka, starajac si¢ laczyé metody nauczania
impostacji z metodami nauki techniki wokal-
nej — przenosié¢ niektére elementy z jednego
przedmiotu na grunt drugiego, a konkret-
nie — wykorzystywac na przyktad éwiczenia
ruchowe w nauczaniu $piewu, jak réwniez
(nieco rzadziej i w bardziej ograniczonym
stopniu) wprawki wokalne na zajeciach
z impostacji.

Poniewaz mowa i §piew sa tak sobie bliskie,
mozna sparafrazowal stynne stowa Ryszar-
da Wagnera ,Muzyka to poczatek i koniec
wszelkiej mowy”, ryzykujac teze, iz Spiew jest
poczatkiem i koiicem wszelkiej mowy.

Dlatego jako autorce metody, ktorej zato-
zenia zaprezentuje, zalezalo mi, by metoda
i stosowane w niej ¢wiczenia odnosily sie
zaréwno do mowy, jak i do §piewu.

Skad wiadomo, ze ruch moze wplynaé na
wyzwolenie glosu?

Dzwiek jest fala mechaniczng — trzeba na
nig wpltywac¢ mechanicznie. Ruch cztowieka
ma bezpo$redni wptyw na impostacje, modu-
lacje i artykulacje.

Dowodoéw jest wiele, a sktada si¢ na to caly
zesp6l czynnikéw, bazujacych na prawach
opisywanych przez fizyke (réznych dziatow
fizyki — np. akustyki czy mechaniki) i biofi-
zyki, siggajacych do psychologii czlowieka,
opierajacych sie na wiedzy biomedycznej,
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$ciS§le zwigzanych z anatomia i fizjologia
ludzkiego organizmu, ale réwniez z wycho-
waniem fizycznym. Wszystkie te czynniki
wykorzystywane sg w fizjoterapii.

Wyzwalanie glosu za pomocyg ¢wiczen
fizycznych jest pewnego rodzaju terapia
glosu, kreowaniem, wyksztalcaniem nawy-
kéw i umiejetnosSci (prawidlowej mowy lub
$piewu), zapobieganiem problemom z glo-
sem przy wykorzystaniu zjawiska reaktyw-
nosci organizmu na bodzce (w tym przy-
padku bodzce w postaci ¢wiczen fizycznych
czy zmian pozycji ciata). Dlatego wtasnie
metoda ta powstala we Scistej wspotpra-
cy z fizjoterapeuta. Pozwala to wyja$nic
mechanizmy dziatania i skuteczno$ci opisa-
nych ¢wiczef — rzecz jasna pod warunkiem,
ze zastosowang metoda bedzie sterowal
fachowiec i realizowana bedzie metodyka
postepowania, a wiec powtarzalno$¢ i sys-
tematycznos¢.

Obecnie pracuje z fizjoterapeuta, mgr Sta-
womirem Chomiakiem z Akademii Wycho-
wania Fizycznego we Wroctawiu, nad publi-
kacja na ten temat. Nie bedzie to i nie
powinien byé samouczek dla os6b, chcacych
moéwic i Spiewaé prawidlowo. W zamierze-
niach autoréw powstaje ona jako podrecz-
nik dla treneréw, bedacych profesjonalistami
w dziedzinie emisji glosu, a wiec posiadaja-
cymi podstawy naukowe i wiedze z zakresu
metodyki nauczania $piewu, emisji czy impo-
stacji. Dzigki ¢wiczeniom zawartym w opra-
cowaniu, a takze dzieki obja$nieniom ich
zasad i skutecznoSci, profesjonalni nauczy-
ciele $piewu moga poszerzyé wiedze, wzbo-
gaci¢ swoje indywidualne metody, wnie$é do
pedagogiki wokalnej i ogélnie nauk o glosie
co$ nowego, a przy tym naprawde skutecz-
nego. Niniejszy referat jest po czeSci zapo-
wiedzig tej publikacji, a wiec zawiera takze
fragmenty powstale przy wspoétudziale mgr
Stawomira Chomiaka.
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Bytoby biedem, gdybym na wstepie nie
przestrzeglta pedagogéw przed nadmier-
nym entuzjazmem spowodowanym szybkimi
i dobrze widocznymi, a raczej slyszalnymi,
efektami stosowania opisywanej metody. Tre-
ner nie moze uzurpowac sobie prawa do bycia
panem ludzkiego organizmu. Dlatego prze-
staniem skierowanym do wszystkich nauczy-
cieli powinno by¢ przypomnienie, ze nauczy-
ciel jest jedynie Srodkiem do osiagniecia celu,
i kazdego pedagoga powinna obowigzywad
pokora. Zdrowa pokora w stosunku do swo-
ich mozliwos$ci. Jest to zasada w kazdym
rodzaju ksztalcenia, a w tym przypadku
zwlaszcza, gdyz manipulujemy tak zlozonym
systemem, jakim jest ludzki organizm, tak
ztozonym mechanizmem, jakim jest gene-
rowanie glosu, ze ogromnym naduzyciem —
zar6wno w stosunku do ucznia, jak i do siebie
samego — jest przekonanie, ze zawsze uzyska-
my oczekiwany efekt, i ze zawsze mamy nad
tym pelng kontrole. W rzeczywisto$ci mamy
kontrol¢ jedynie nad nielicznymi ze zmien-
nych parametréw. Pedagodzy powinni mieé
Swiadomo$é, ze uzyskanie zadowalajgcego
efektu jedno- lub kilkurazowo nie oznacza
jeszcze, ze mechanizm zostal opanowany czy
zautomatyzowany.

Dlatego tez przestrzegam przed powierz-
chownym albo wybidrczym zastosowaniem
jakichkolwiek ¢wiczen - jeSli prowadze
warsztaty, bazujagce na metodzie ,impo-
-fizjo”, jak ja roboczo nazwali§my, staram
sie poprzedzié je wstepem, w ktéorym wyja-
$niam mechanizmy biorgce udzial zarow-
no w procesie fonacji, jak i ich zwigz-
ki z ruchem. Jezeli za$ jestem zaproszona
z pokazem, bedacym demonstracja meto-
dy, zawsze wyjasniam, ze powinno sie j3
dogtebnie poznaé od podstaw — od zasad nig
rzadzacych az po doktadny opis i wyttuma-
czenie ¢wiczen. Mam nadzieje, ze moj refe-
rat bedzie wprowadzeniem do ewentualnych
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warsztatow, a te — okazja do praktycznego
zademonstrowania ¢wiczen.

W niniejszym referacie (jak zreszta w przy-
szlej, bardziej obszernej publikacji) bede
sie postugiwaé zmodyfikowang terminolo-
gig zaczerpnieta z biomechaniki, fizjolo-
gii, fizjologii wysitku fizycznego, anatomii
i wychowania fizycznego — dostosowana do
specyfiki pracy z glosem i przysposobiong
do charakteru zaje¢ z pogranicza kultury
fizycznej i kultury stowa. Prowadzacy na
samym poczatku zajeé¢ powinien ujednolicié
i ustali¢ ze swoimi uczniami terminologie,
w celu lepszej komunikacji. Jest to wazne
z punktu widzenia strukturalizacji wiedzy
w glowie ucznia (w psychologii mowi sie
o ,kotwicach”).

Aby nie wprowadza¢ zbyt wielu okreslefi na
osoby ,trenowane” wedlug mojej autorskiej
metody, postanowitam uzywaé stowa ,stu-
dent”, czasem zamiennie ze stowem ,uczen”,
zakladajac, ze czlowiek uczy si¢ przez cale
zycie, 1 czg¢Sciowo z angielskiego okreslenia
wszystkich uczacych sie osob.

W metodzie obowigzuje kilka naczelnych
zasad:

1. Zasada podzialu na mniejsze zadania
— jezeli staramy sie¢ nauczy¢ jakiej$ nowej,
duzej czynnosci, to nie mozemy wymagacé jej
w catoéci od razu — nie mozna zademonstro-
wac i od razu kazaé powtdrzyé.

2. Funkcjonalno$é — sposéb, ktéry stoi
w zgodzie z naturalng, naturalnie wykony-
wang funkcja, badZ z naturalnym procesem
uczenia sie¢ danej funkeji — i tu znéw mozna
przywotaé przyklad chodu, ktérego dziecko
uczy sie po kolei, naturalnie nastepujacymi
po sobie etapami (pelzanie, raczkowanie,
chodzenie bokiem przy $cianie lub meblach,
w chodziku, za raczke, az do samodzielnego
chodzenia.

Tu mata dygresja, tlumaczaca w duzej
mierze, dlaczego tak wazne jest rozpoczy-
nanie pracy nad impostacja od ujednolicenia
samoglosek (oczywiScie po najistotniejszych
¢wiczeniach na podparcie oddechowe) — jest
to rowniez uzasadnione analogig z etapami
uczenia si¢ mowy u dziecka.

Wracajac do nauki impostacji lub emi-
sji — podobnie: nie mozna zadawaé od razu
trudnych zbitek lub skomplikowanej piosenki.
Rzecz jasna — nie zawsze musza to by¢ doklad-
nie wzorcowe etapy, poniewaz duze znacze-
nie ma réwniez rozwdj osobniczy. Jednak
zasada mowi, ze nalezy pozwolié, by jedne
rzeczy wyplynely naturalnie z innych (np. by
spotgltoski wyptynety z samogtosek, po czym
dotacza sie do nich trudniejsze).

3. Prawidlowa kolejno$é¢ etapéw — nieza-
mienianie ich kolejnosci.

Przechodzenie do kolejnego etapu po
efektu
w poprzednim. Przyktadowo — wiadomo, ze

osiggnieciu  satysfakcjonujacego
nie nalezy od razu zadawad zbyt trudnych
utwordéw, gdyz wyrabia to czesto zle nawy-
ki. Podobnie w mowie — nie uczy¢ od razu
impostacji na krzyku, z pominigciem etapu
gloSnego mowienia, czy tez szeptu, z pomi-
nigciem etapu méwienia cichego. Jednak nie
mozna dopusci¢ do stagnacji nadmiernego
skupienia si¢ na idealnie wykonanym ¢wi-
czeniu. W sytuacji, gdy efekt ostateczny nie
zostal osiggniety, dopuszcza sie, by przejsc
do kolejnego etapu, ale ze §wiadomoscia, ze
poprzedni jest niewypracowany.

4. Wychodzenie od centrum

Budujac jaka$ umiejetno$é, nalezy zaczy-
naé¢ od fundamentu, od czego$, co znajduje
sie u podstaw, jest bazg tej czynnoSci, np.
baza do mowy badz Spiewu jest wytwarzanie
strumienia powietrza, ktory generowany jest
przez mechanizmy oddechowe. Oznacza to,
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ze bazg jest oddech, i nalezy wraca¢ do niego,
poprawiajac jakies$ jego elementy, kiedy naste-
puje zaburzenie w wykonywanym ¢wiczeniu.
Zaczynajac nowe ¢wiczenie, na wstepie trze-
ba opisaé, jak w danym ¢wiczeniu powinien
funkcjonowaé oddech. Nalezy to nie tylko
powiedzied, ale i przetrenowad, czasem nawet
»na sucho”, bez elementu generowania glosu
(np. na ¢éwiczeniu bezglosowym) — zmniejsza
to znacznie liczbe elementéw, ktére moze
zapamigta¢ mozg.

Z punktu widzenia kinezjologicznego, baza
dla podparcia jest postawa ciata, czyli odpo-
wiednie napiecie mieSniowe w odpowiednich
elementach ciala (odpowiednia ich stabili-
zacja), po to, by prawidlowo funkcjonowat
mechanizm tloczni brzusznej, generujacy
wspomniane podparcie. Analiza tej postawy
i jej korekeja to doskonale pole do popisu dla
¢wiczen wplywajacych na wszystkie elementy
prawidtowos$é postawy ciala, odpowiednia
jej elastyczno$é, sile i wytrzymatosé tkanek
uktadu ruchu.

Baza, fundamentem moze by¢ tez inny ele-
ment — np. $rednica, najlepiej brzmiaca czesé
skali, od ktérej rozszerzamy ambitus, buduje-
my trudniejsze elementy. Do tej bazy nalezy
zawsze powracac.

Zgodnie z zasadami BHP dla ¢wiczen
fizycznych, w sali, w ktérej bedg prowadzo-
ne zajecia, nalezy zapewni¢ odpowiednig
temperature, wilgotno$¢, tempo wymiany
powietrza (wentylacje). Nie ulega réwniez
watpliwosci, ze sala powinna mieé stosowna
wielko$¢ i odpowiednie podioze (ze wzgle-
du na specyfike ¢wiczen idealne sa podtoza
gladkie — parkiet, deski, panele — nichamu-
jace ruchéw i dajace mozliwos$é swobodnego
suwania sie po podtodze).

Zaréwno przygotowanie przyborow, przy-
rzadow i sali, jak i bezpieczefistwo uczestni-
kéw zaje¢ powinno zostaé wziete pod uwage
przez trenera, i to do trenera nalezy odpo-
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wiedzialno§é za warunki i bezpieczefistwo
podczas zajec.

Przybory i przyrzady

W niektérych przedstawionych przeze
mnie ¢wiczeniach bedg wykorzystane przybo-
ry i przyrzady. Wedlug nomenklatury wycho-
wania fizycznego, przyrzady to elementy stale
wyposazenia sali, za§ przybory to wszystkie
przenosne przedmioty uzywane jako pomoce
do ¢wiczen.

Pomoce - przyrzady i przybory uzywane
w ¢wiczeniach:

— pitki do éwiczeni: $rednica 60, 75190 cm,

— skakanka,

— taSma (guma) Thera-Band (o dlugosci
2,5 do 3 m: czerwona, zielona, czarna i srebr-
na) — ekspander gumowy,

— obcigzniki na rece i nogi (2,5 i 1,5-2 kg)

— drabinki, drazki,

— krzesla, tawy, kubiki, kozty, skrzynie,

— materace, maty.

Kazdy cykl éwiczeniowy powinien sie skla-
dacé z trzech czesci:

1. Cz¢$¢ adaptacyjna (wstgpna), popularnie
nazywana rozgrzewka,

2. Cze§¢ zasadnicza,

3. Cze$¢ wyprowadzajaca.

1. Gzesé adaptacyjna

W czeSci adaptacyjnej powinny przewazaé
¢wiczenia aerobowe, gléwna jej cz¢§é powin-
na by¢ totalnie aerobowa, a wiec zmuszajaca
miesnie do korzystania z przemian tlenowych.
Mozna wplataé w nig éwiczenia balistyczne,
polegajaca na wprowadzaniu w ruch elemen-
tow ciata (w ostatnim etapie z dodaniem do
nich wydechéw bezglos$nych, jak f-f-f, i anga-
zujacych struny glosowe, jak a-a-a).

W tej czeSci zajeé niezwykle istotne sg ¢wi-
czenia rozgrzewajace obrecz barkowy i szyje,
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jako ze w tych czeSciach ciata jest umiejsco-
wiony aparat glosowy, i to one bezpo$rednio
angazujg si¢ w procesie wydobywania glosu.

Stopniowo wprowadzaé mozna ¢wiczenia
uaktywniajace aparat glosowy (z zachowa-
niem zasady przechodzenia od migéni poto-
zonych plycej do potozonych glebiej i przy
kolejnosci od szybkich do powolnych i pogte-
biajacych).

Na koficu rozgrzewki dobrze jest umiescié
¢wiczenia zawierajace stretching.

Jesli chodzi o dtugosé trwania czesci ada-
ptacyjnej, to sg rozne teorie, do ktdrych warto
sie odnie$é. Jednak ogdlnie mozna przyjaé,
bez wyznaczania stosunkéw procentowych,
ze cze$¢ adaptacyjna (wprowadzajgca) powin-
na trwaé okoto 15 minut, a jej intensywnos¢
i cigzar powinien by¢ przesunigty w kierunku
tego, jaki jest zalozony cel konkretnych zajec.

2. Gzesé zasadnicza

Cze$é zasadnicza jest to wlasciwa cze$é
pracy metodycznej nad tworzeniem mecha-
nizméw adaptacyjnych, wspomagajacych
przebudowe mechanizmu generowania glosu.
Jest wlasciwg czescig metodologii prowadze-
nia zajeé, ktérych celem jest wytworzenie
nowych badz przebudowanie starych mecha-
nizméw generowania glosu. Ostatnie badania
w dziedzinie metodyki nauczania $piewu
solowego, a takze w dziedzinie impostacji
i emisji glosu, zalecajg uzywanie bardziej ade-
kwatnego sformutowania: wyzwalania, czy
uwalniania glosu.

Jednak warunkiem takiego uwolnienia,
wyzwolenia glosu, jak i podstawg tejze meto-
dy jest uruchomienie automatyzacji' (poprzez
wytworzenie mechanizméw adaptacyjnych).

! Udowodniono, ze $rednio 200 tysiecy
powtdrzenh powoduje automatyzacje.

W cze$ci zasadniczej, podobnie zreszta
jak w dwdch pozostatych, nie powinno byé
zadnego typowego schematu, konkretnego
ukladu i kolejnosci ¢wiczen. Brak schema-
tyczno$ci najbardziej uwidacznia sie w tej
cze$ci, poniewaz o ile w cze$ci wprowadza-
jacej czy wyprowadzajacej sa pewne ogdl-
ne zasady, ktérych nalezy przestrzegal (np.
w rozgrzewce przewaga Cwiczen aerobo-
wych), tak w czeSci zasadniczej praca jest
najbardziej zindywidualizowana. Przyszta
praca aktora, $piewaka, piosenkarza zaktada
zmienno$¢, a ponadto podejscie do studenta
czy tez zagadnienia realizowanego podczas
zaje¢ powinno zakltadaé jak najwiekszg indy-
widualizacje. Indywidualizacja wynika za$
z oczywistej prawdy, ze nie ma dwdch iden-
tycznych jednostek ludzkich, takich samych
organizmow.

W czeSci wprowadzajacej mozna bylo
moéwié¢ o podziale éwiczefi na aerobowe,
stretchingowe czy balistyczne (i o odpowied-
nich ich proporcjach), tak w czgsci zasad-
niczej umownego podzialu nalezy dokonad
pod katem celu, jaki chcemy osiggnaé. To
od trenera zalezy dobor i kolejno§¢ éwiczen,
a nawet grup Cwiczen, wykorzystywanych
na konkretnej jednostce zajeciowej, na pod-
stawie przeprowadzonej przez siebie analizy
(badz diagnostyki probleméw) i wlasciwej
oceny potrzeb.

Duzym bledem bytoby dokonanie podziatu
¢wiczen z czesci zasadniczej pod wzgledem
przyboréw — kazdy z uzywanych przyboréw
moze by¢ wykorzystywany do pracy nad
kilkoma réznymi zagadnieniami i w réznych
kontekstach.

Mimo braku konkretnego schematu i pozo-
stawienia pewnej dowolnosci w doborze
¢wiczefi (elementu zmienno$ci i indywidu-
alizacji), ale jednak biorac pod uwage potrze-
by, mozna zaproponowaé pewna kolejnos¢.
7 do$wiadczenia autorki i na podstawie nie-
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formalnej statystyki wynika, ze w pracy nad
impostacja glosu méwionego najlepiej spraw-
dza si¢ zaproponowana ponizej kolejnosé:

— wypracowanie prawidlowego podparcia
oddechowego (poczawszy od prawidtowe-
go toru oddechowego, poprzez zwieksza-
nie stopnia trudnosci ¢éwiczen, zwigzanych
z praca przepony),

— ustalenie i zakodowanie optymalne;j
wysokosci dzwigku,

— ujednolicenie i ustawienie pozycji samo-
glosek,

— a nastepnie przechodzenie do specja-
listycznych zagadniefi zwigzanych ze stop-
niowaniem dynamiki, wysoko$ci, a nawet
skrajnych i charakterystycznych sposobow
artykulacji.

Jest to najczeSciej wystepujacy model
potrzeb studentéw.

Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze
poprzez wazno$é elementu podparcia i oddy-
chania praca nad tym elementem wykony-
wana jest ciggle, w kazdym z éwiczen, oddy-
chanie jest wiec elementem staltym, za$ inne
zagadnienia dochodza do niego w poszcze-
gblnych ¢wiczeniach.

Natomiast w nauce $piewu nie jest wska-
zane ustalanie kolejnosci zagadnief i ¢wi-
czen, ktére na nie dzialaja, gdyz w wypad-
ku profesjonalnej nauki $piewu (zwlaszcza
w wyzszych szkotach muzycznych) ¢wiczenia
zaproponowane przez autorke powinny by¢
jedynie dodatkiem do indywidualnej meto-
dologii danego pedagoga Spiewu; nalezy
je stosowal raczej nie jako baze, lecz jako
pomoc, gdy ktorys$ z elementéw niezbednych
do prawidlowego $piewu dziala niewystar-
czajaco.

Stopniowe poszukiwanie poprawy jakosci
generowanego dzwigcku osiagane jest poprzez
odpowiednio stopniowany dobér zadan i éwi-
czen ruchowych, aby adaptacyjng reakcja
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organizmu na ich regularne wykonywanie
byta poprawa jakosci dZwieku oraz efektyw-
nosci jego generowania. Mozna to uznac za
istote niniejszej metody — jej sedno i efektyw-
no$¢ (mimo braku naukowej mierzalnosci).
Testem funkcjonalnym, mierzacym efekty,
powinna staé sie poprawa akustyczna oraz
zmniejszenie zmeczenia, co jest bezpos$rednio
zwigzane z ponoszonym wydatkiem energe-
tycznym.

Oczywiscie nie jest wskazane, by w poczat-
kowym okresie nauki koncentrowal sie na
jednym tylko zagadnieniu i wybieraniu éwi-
czef usprawniajacych tylko jeden z aspektow
Spiewu czy mowy. Nie nalezy jednak na
poszczegdlnych zajeciach zbytnio przeplataé
ze sobg roznych ¢wiczei, mimo ze moze
siec zdarzyé, iz student, wykonujac dobrze
¢wiczenie pod katem jednego zagadnienia,
robi btedy w innym. Nagromadzenie réznych
zagadnien podczas jednostki zajeciowej nie
gwarantuje sukcesu, gdyz nie zadziala wow-
czas zasada wystarczajacej liczby powtérzen,
koniecznej do wypracowania prawidtowych
mechanizméw.

Ponadto, celowe dopuszczanie i pozosta-
wianie pewnych bledéw jest czynnikiem sty-
mulujgcym nauke (uczenie sie na btedach,
uczenie sie styszenia swoich btedéw).

Nalezy réowniez wspomnie¢ o niezwykle
waznym aspekcie wprowadzania nowych ele-
mentéw (nowych éwiczen). Nowe elementy
powinno si¢ wprowadzal w czeSci zasad-
niczej w momencie, kiedy organizm jest
dostatecznie rozgrzany, ale nie zmeczony,
i nalezy powtarzaé je, dopdki nie pojawia
si¢ bledy wynikajace ze zmeczenia. Wowczas
moze zapisac si¢ falszywy wzorzec, gdyz wie-
lokrotne powtarzanie blednie wykonanego
¢wiczenia (zwlaszcza w zmeczeniu) bedzie
utrwalane. Woéwczas lepiej jest przerwal
cykl ¢éwiczeniowy, daé studentowi odpo-
czaé, poleci¢ wykonanie ¢wiczenia o nizszym
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poziomie trudno$ci, a do trudniejszego wro-
ci¢ po kilku innych prawidtowo wykonanych
zadaniach badZ tez dopiero na kolejnych
zajeciach.

Zgodnie z zaproponowana kolejnoscia,
nauke prawidlowego moéwienia powinno
sie rozpoczaé od ¢Ewiczen pobudzajacych
mechanizm aktywnego wydechu, aktywizu-
jacych tlocznie brzuszng. Nalezy pamietad,
ze w prawidlowym torze przeponowym zna-
czaca cze$é wdechu generuje napiecie mie$nia
zwanego przepong. Mozna powiedzieé, ze
przepona jest mie$niem wdechowym. Wydech
generalnie jest aktem biernym: przy rozpre-
zonej klatce piersiowej energia potencjalna
(energia sprezystoSci) generuje wiekszg czes§é
wydechu. Celem instruktoréw jest nauka
wykorzystania oddechu (wydechu) przez
aktoréw i wokalistéw do generowania dzwig-
ku w sposdb specjalny — nalezy w znacznej
czesci zaktywizowaé wydech i nauczy¢ stero-
wania faza wydechowsa. Ostatecznym celem
jest wiec prawidlowe generowanie dZwigku
— czy to w mowie, czy w Spiewie — przy §wia-
domym zarzadzaniu optymalng objetosciag
wydychanego powietrza.

Rozpoczynanie serii éwiczen z czgsci zasad-
niczej od ¢wiczefi oddechowych ma réwniez
uzasadnienie w najwazniejszej i najbardziej
istotnej zasadzie, na jakiej funkcjonuje pro-
ces wydobywania glosu. Czynnikiem robo-
czym w ludzkim organizmie, generujacym
glos, jest powietrze. To powietrze wykonuje
prace, i wlasnie z tego powodu ¢wiczenia
uczgce operowania i gospodarowania nim
s3 zaproponowane jako pierwsze. Rozpoczy-
najac pracg z nowym rocznikiem studentow
szkoly teatralnej, zawsze wprowadzam ich
w podstawy wydobywania dzwieku, zadajac
czesto pytanie: ,,gdyby glos ludzki poréwnad
do instrumentu, do jakiej grupy instrumen-
tow mozna go przypisac?”. To obrazowe
poréwnanie glosu do instrumentu detego

powinno rozpoczaé prace nad ksztatceniem
glosu. Trudno jest mi zgodzi¢ sie z zalo-
zeniami niektérych nowych, popularnych
metod ksztalcenia glosu, deprecjonujacymi
role oddechu.

Poniewaz nasze podejscie do metody jest
mocno treningowe (ale nie sitowe!), zajmu-
jemy sie w niej podstawa, za ktéra uwazamy
instrument — dajemy narzedzie, z ktérym
mozna zrobi¢ calg reszte. Dopiero w kolejnym
etapie na t¢ baz¢ powinny by¢ nalozone inne
kwestie, jak emocjonalno$é, wyobraznia,
pamieé emocjonalna itp.

Metoda ta jest wiec — zwlaszcza w kwe-
stii impostacji gtosu aktorskiego — podsta-
w3, Srodkiem do osiggniecia celu. Baza ta
polega na odpowiedniej $wiadomosci ste-
rowania ukfadem ruchu i jego aktywnymi
cze$ciami (czyli mig§niami) w sposob, ktory
powtarzany odpowiednio czesto w tre-
ningu, wygeneruje automatyzmy zgodne
z zasadami neurofizjologii ruchu, czyli kine-
zjologii. Woéwczas sterowanie nimi przejma
o$rodki uktadu nerwowego, odpowiadajace
za czynnoS$ci bardziej zautomatyzowane niz
Swiadome.

Cwiczenia mozna podzieli¢ na cztery pod-
stawowe grupy, nie tylko ze wzgledu na cel,
jaki dzieki nim mozna osiggnad, ale réwniez
pod katem zaawansowania:

1. Cwiczenia propriocepcji

a) poprawiajace czucie glebokie — te ¢wi-
czenia, ktére wywoluja efekty pozadane i nie-
pozadane,

b) wykorzystujace styszenie — uczace pra-
widlowej impostacji i wychwycenia btedéw,

II. Cwiczenia synergistyczne

a) bazujace na fizycznoSci — uruchamiaja-
ce mechanizmy synergistyczne (wymusza-
nie napieé¢ odpowiednich grup mie$niowych:
skurcz mie$ni antagonistow bezposrednio
odpowiedzialnych za ruch, przy jednocze-
snym rozluZnieniu mie$ni antagonistow,
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i wspomaganiu nieraz bardzo odlegtych grup),
uczace odczuwania pozytywnych napieé,

b) uczace styszenia prawidlowych zdarzen
emisyjnych (zapamigtanie — utrwalenie —
samodzielne wykonanie).

I11. Cwiczenia stricte emisyjne — nauka
bez

wspomagania ich mechanizmem synergi-

generowania prawidlowych napigé

stycznym (poprzez wykorzystanie zdobytego
doswiadczenia w trakcie ¢wiczenh o innym
charakterze)

IV. Korekcja wad — we wspotpracy z fizjo-
terapeutami i logopedami, przy wykorzysta-
niu sprawdzonych i ogélnie funkcjonujacych
metod (np. ustno-twarzowej terapii regulacyj-
nej Castillo-Moralesa)?

3. Czesé wyprowadzajaca

Cz¢$¢ wyprowadzajaca jest zazwyczaj nie-
docenianym, i rzadko realizowanym elemen-
tem w calym przebiegu zaje¢. Duzym ble-
dem jest koniczenie cyklu ¢wiczef na czesci
zasadniczej. Skutkiem takiego postgpowania

2 Mozna si¢ zastanawiad, czy punkt ten jest
potrzebny, jako ze z zasady do szkét teatralnych

i muzycznych oraz grup artystycznych
przyjmowane s3 osoby ,,bez wad” (wymowy,
postawy, glosu). Jednak moga zdarzy¢ sie
studenci z drobnymi problemami, jak popularnie
nazywany ,szczeko$cisk” (ale nie w znaczeniu
ograniczenia ruchomosci szczek, spowodowanego
odruchowym przykurczem mig$ni unoszacych
zuchwe — jako wyniku stanu zapalnego czy
niektorych cigzkich choréb, tylko w znaczeniu
blokady w wystarczajaco szerokim otwieraniu ust
podczas mowy lub $piewu), studenci z niewielkimi
wadami postawy czy po przebytych chorobach,
lub tez studenci z problemami laryngologicznymi.
Korekcja dotyczy rowniez os6b odbiegajacych od
normy, np. niestandardowymi wymiarami czy
innymi cechami budowy. Warto aby trenerzy mieli
$wiadomo$é, ze w niektorych przypadkach nalezy
sie skonsultowaé ze specjalistami innych dziedzin
(nierzadko wspoélipracujacych ze $piewakami), jak:
fizjoterapeuta, (oto-) laryngolog, logopeda.
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moga by¢ zastabniecia studentéw, kontu-
zje, zaburzenia ci$nienia i tetna. Zwlaszcza
w cyklu zajeé szkolnych/akademickich, gdzie
uczniowie/studenci po zaj¢ciach impostacyj-
nych udajg sie na wyktady statyczne, niewy-
magajace aktywnosci fizycznej.

Cze$¢ wyprowadzajaca nalezy zastosowaé
na koficu zaje¢ po to, aby zapewnié orga-
nizmowi powr6t do stanu restytucyjnego,
ale w sposob kontrolowany, niezbyt szyb-
ko. W organizmie w czasie intensywnego
wysitku fizycznego i po nim zachodzi szereg
naktadajacych sie na siebie procesow fizjolo-
gicznych, ktére za pomoca ¢wiczenh wypro-
wadzajacych nalezy uporzadkowaé — zadbad
o to, by nie nastgpito gwaltowne przejscie ze
stanu pobudzenia do odpoczynku (zaréwno
w kwestii psychologicznej, jak i fizjologicz-
nej). Mozna wigc powiedzieé, ze podstawa
tej czesci jest kontrolowany powr6t do stanu
spoczynkowego.

Ale nie mozna zapominaé, ze kazde z przed-
stawianych ¢wiczefi ma dwojaki wymiar —
i mozna mowié o jego fizyczno$ci i wokal-
no$ci. Nalezy wiec po wzmozonym wysitku
aparatu glosowego wyprowadzaé réwniez
z tego podwyzszonego stanu — relaksacja
obejmuje tez cze$¢ emisyjna.

Narzad mowy jest — jakkolwiek by patrzeé
— elementem narzadu ruchu: po intensywnym
uzywaniu aparatu glosowego nalezy go roz-
luzni¢ w sposéb kontrolowany — istotne jest
tagodne, niegwaltowne uspokojenie narzadu
glosu, jak i calego ciala.

Moéwiac wprost: powinno si¢ stosowal
¢wiczenia o stopniowo malejacej intensyw-
noSci, coraz mniej angazujace aktywnosé
fizyczna; a poziom, od ktérego powinno
sie rozpoczaé, powinien zaleze¢ od tego
poziomu, na jakim zakoficzyla sie czesé
zasadnicza.

Zgodnie z zasada stopniowania, ¢wiczenia
relaksacyjne (na przyktad relaksacja progre-
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sywna Jacobsona’, trening autogenny Schult-
za* czy tez pozycja aktywnego wypoczynku
z techniki Alexandra’) powinny stanowic
totalnie ostatni etap przywrdcenia do stanu
spoczynkowego (zaréwno psychologicznego,
jak i fizjologicznego).

3 Progresywna relaksacja miesni jest technika
opracowang w latach trzydziestych XX wieku
przez Edmunda Jacobsona. Bazuje ona na
zalozeniu, ze odprezenie psychiczne powinno
naturalnie wynikaé z odprezenia fizycznego.
Trening polega na wykonywaniu celowych
ruchéw rekami, nogami, tutowiem i twarzg, po
to, aby napina¢ i rozluznia¢ okre$lone grupy
mies$ni organizmu. Napinanie i rozluZnianie
stuzy najpierw wyuczeniu zdawania sobie sprawy
z r6znicy wrazefl plynacych z mig$nia napigtego
i rozluznionego. Systematyczne ¢wiczenia uczg
takze nawyku rozluzniania wlasnych mieéni.
Uczenie sie relaksu jest podobne do uczenia sie
jazdy na nartach czy plywania. Na podst.: http://
www.relaksacja.pl/Relaksacja/relaksacja_mii.html
(dostep: 28.11.2011).

4 Trening autogenny Schultza (gr. auto — sam

i genesis — powstanie) to popularna nazwa
techniki relaksacji neuromie$niowej, polegajacej
na wywolaniu poprzez autosugestie doznan
podobnych do stanu hipnozy oraz wewnetrznej
medytacji.

System ¢wiczefi opracowal i opublikowat

w 1932 Johannes Schultz, korzystajac z metod
stosowanych w jodze oraz medytacji zen,

bez ich mistyczno-religijnego aspektu. Uczeit
Schultza i kontynuator jego badan nad terapia
autogenna, dr Wolfgang Luthe, rozpowszechnit
metode w USA oraz Kanadzie. W autogenii
cztowiek znajduje sie pod wplywem wiasnego
oddzialywania. Na podst.: http:/pl.wikipedia.org/
wiki/Trening_autogenny (doste¢p: 29.11.2011).

5 Metoda przywracania wewnetrznej swobody
ciata i ducha stworzona przez Fredericka
Matthiasa Alexandra (1869-1955). Umozliwia
powrét do stanu lekkosci fizycznej i swobody
psychiczno-emocjonalnej, ktérg mieli$my jako
dzieci i ktérg wiekszo$¢ z nas zatracita w miare
dorastania. Metoda reedukacji psychofizyczne;j.
Na podst.: http://www.technika-alexandra.pl/
(dostep 2.12.2013)

Najlepsze s3 éwiczenia w pozycjach niskich,
a wéréd nich zwykte chodzenie na czwora-
kach z towarzyszeniem warstwy glosowej
— tekstowej lub wokalnej (tu dodatkowo
uruchamiany jest wla$ciwy tor przeponowy
oddechu, poniewaz w chodzeniu na czwora-
kach zablokowana jest automatycznie moz-
liwos¢ oddechu szczytowego poprzez zafik-
sowanie gornej obreczy barkowej). Niskim
pozycjom moga towarzyszy¢ rowniez wdechy,
parskania. Uspokojenie oddechu najlepiej
dokonuje si¢ w lezeniu na brzuchu.

Roéwnie wazne jak zasady prowadzenia
zajeé sa zasady konstrukeji zadan do auto-
treningu (odpowiednik ,zadan domowych”),
gdyz instruktor powinien mieé¢ réwniez
wplyw na trenowane osoby, nie bedac przy
nich. Jesli éwiczenia i ich uktad s3 dobrze
skonstruowane (i w zrozumialy, przyst¢pny
sposob przedstawione studentom), wowczas
nie ma potrzeby bezpo$redniego ,nadzoru”
nad wykonywaniem ¢wiczen.

W  podsumowaniu chciatabym jeszcze
zastanowic sie nad celami metody. Moga by¢
one rézne:

— Poczawszy od poznania swojego ciala
i glosu — czy raczej glosu w ciele (wypraco-
wanie i ugruntowanie indywidualnej, opty-
malnej barwy i wysokosci glosu, wydobycie
najwieckszego bogactwa alikwotéw, uzyskanie
klarownosci, czysto$ci samogtosek, postugi-
wanie sie prawidlowym oddechem, umiejet-
no$¢ stuchania i styszenia oraz wychwytywa-
nia btedéw);

— Poprzez zwigkszenie potencji i mozli-
wosci glosowych (wzmocnienie rezonansu,
rozszerzenie skali, zwigkszenie sity, nat¢zenia
glosu, rozwijanie mozliwosci dynamicznych,
rozszerzenie palety barw i efektdw specjal-
nych glosu, umiejetno$é stosowania charak-
terystycznej barwy glosu i efektow dzwieko-
wych — szept, krzyk, chrypka — zwigkszenie
wytrzymalo$ci aparatu glosowego);
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— Az po redukcje napieé i blokad w organi-
zmie podczas emisji dzwiekéw oraz korekte
nieprawidfowosci i wad (we wspotpracy ze
specjalistami, np. fizjoterapeuta czy logope-
da).

W jednym zdaniu — wspdlnym ich celem jest
spowodowanie, by glos, uwalniany w sposéb
naturalny za pomoca ruchu, brzmiat jak naj-
lepie;j.

Jednakze warunkiem osiggniecia wyzej
wymienionych celéw musi by¢ powtarzalnosé
¢wiczeni, ktora jest gwarantem sprawdzalno-
$ci metody, a wiec jej skutecznoSci.

Dr hab. IZABELA JEZOWSKA - absolwent-
ka Wydzialu Wokalno-Aktorskiego Akademii
Muzycznej we Wroctawiu w klasie prof. Eugeniu-
sza Sasiadka. Profesor nadzwyczajny w krakow-
skiej PWST na Wydziale Lalkarskim we Wrocla-
wiu (wyklada przedmioty: technika wokalna oraz
impostacja glosu). Stypendystka rzadu wloskiego,
uczestniczka master class w Sienie (u Shirley Ver-
rett) i Woergl (u Fedory Barbieri i Mirelli Freni).
Prowadzi ozywiong dzialalno§é naukowo-badaw-
cza na polu pedagogiki wokalnej, a do 2013 roku
prowadzita aktywna dziatalno$é organizacyjno-
-naukowa w Zarzadzie Polskiego Stowarzyszenia
Pedagogéw Spiewu. Jest kierownikiem naczelnym
i artystycznym Sudeckich Festiwali Muzycznych
w Szczawnie-Zdroju, sekretarzem naukowym licz-
nych konferencji, autorka wielu referatéw i publi-
kacji z dziedziny pedagogiki wokalnej i wokali-
styki, cztonkiem zespotu redakcyjnego ,,Zeszytow
Naukowych PSPS”. Wyktadowca w Polskiej Aka-
demii Nauk. Specjalista i trener impostacji glosu,
autorka metody wyzwalania glosu poprzez ruch.



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Czynniki
prozodyczne
Mowy

1.

4.

Co to jest prozodia?

Stowo ,,prozodia” pochodzi z jezyka grec-
kiego i oznacza przySpiew, intonacje,
akcent.

. Maria Dtluska prozodie nazywa ,nauka

o Spiewnosci kazdej zgloski o jej iloczasie
o akcentach”.

Ewa Matgorzata Skorek pisze: ,,Prozodia
— elementy suprasegmentalne substan-
cji fonicznej — akcent, intonacja, rytm
mowy”.

Wg Stanistawa Furmanika: ,,System pro-
zodyjny tworza trzy skladniki: intona-
cja, akcent i pauza. Jak latwo zauwazy¢,
wszystkie te trzy sktadniki petnia funkcje
segmentacyjne testu, choé kazdy na swdj
sposo6b. Intonacja dokonuje podziatu stru-
mienia mowy na zdania i czlony zdan;
akcent wyodrebnia jednostki wyrazowe
w obrg¢bie zdania; natomiast pauza — og6l-
nie mOwigc pozostaje na ustugach porzad-
ku sktadniowo-logicznego”.

Bogumita Toczyska dodaje: ,,Cechy supra-
segmentalne nakladaja si¢ na segmenty
fonetyczne jak masa serowa na podktad

JACEK DELEZYNSKI
MIECZYSLAWA WALCZAK-DELEZYNSKA

z ciasta, bez niej nie byloby sernika, bez
prozodii nie ma méwienia!”.

Sktadniki systemu prozodyjnego ze soba
wspdlgraja, a ich wystepowanie w tek-
Scie decyduje o znaczeniu wypowiedzi.
Dominujgcym czynnikiem prozodycznym
w procesie segmentacji tekstu jest into-
nacja przyporzadkowana znaczeniu zda-
nia. Jednak ,,Badania akcentu i intonacji
natrafiajg na duze trudnosci, dlatego tez
te zjawiska nie zostaly jeszcze dotych-
czas dobrze poznane. TrudnoSci polegaja
na tym, ze akcent wyrazowy, zdaniowy
oraz intonacja nakladajg sie na siebie,
tzn. takie cechy jak iloczas, sita dZwieku
i wysoko$¢ tonu dotycza tych samych jed-
nostek, czyli sylab, i trudno je od siebie
oddzieli¢, gdyz sq wspolzalezne; z drugiej
za$§ strony wywoluja one pewnie zmiany
w wysokosci tonu, iloczasie i w barwie”
(Irena Styczek).

Obok dwdch dominujacych czynnikéw
prozodyjnych — intonacji i akcentu — sys-
tem prozodyjny tworza réwniez: barwa
glosu, iloczas, pauza i rytm mowienia.
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Wszystkie wymienione powyzej czynniki sg
uzaleznione od opanowania i wykorzystania
wlasnych mozliwosci glosowych: muzykalno-
$ci mowy, no$nika emocji, melodyki, nastro-
jow, zmian tonacyjnych i intonacyjnych oraz
niuanséw znaczeniowo-ekspresyjnych dzwie-
kéw zawartych w znaczeniu stowa.

Realizowanie wszystkich wymienionych
czynnikéw prozodycznych mowy pomaga
w unikaniu jednotonalnosci i jednorytmicz-
no$ci w méwieniu publicznym.

Kazde wykonanie utworu moéwionego
(podobnie jak S$piewanego) jest indywidu-
alnym procesem, umiejscowionym w ciele
i psychice oraz okre$lone pewnymi moz-
liwo$ciami (glosowo-oddechowymi) osoby
moéwiace;j.

Roéwniez wrazenia jednego stuchacza nie
odpowiadaja wrazeniom innych. Tyle réznia-
cych wrazef stuchowych, ilu jest stuchaczy.
O tym samym wykonaniu mogg istnie¢ rézne
sady i oceny.

Intonacja

Jedna z najbardziej doktadnych, a zara-

zem skrétowo i przejrzyScie podanej definicji
sfowa ,intonacja” oraz omoéwienie jej roli
w ekspresji stowa zamieszcza w Podrecznym
Stowniku logopedycznym Ewa Malgorzata
Skorek. Intonacja — zmiany wysokoSci tonu
podstawowego, czyli zmiany czestoéci drgan
wigzadet glosowych. Oznacza: zmiany kie-
runkowe wysokos$ci tondéw, zmiany w sile
glosu (poziom intensywnosci) i zmiany ilo-
czasowe (przyspieszenie i zwalnianie tempa
wypowiedzi). Rozrdznia sie:

1. intonacje rosnaca (wyrazajacg mysSl jesz-
cze niezakorficzona; najwyzszy punkt linii
wznoszacej sie nazywamy antykadencjg)

2. intonacje opadajaca (najnizszy punkt linii
opadajacej nazywamy kadencja),

Modyfikacja melodii glosu uzalezniona
jest od celu wypowiedzi. Okre§la stosunek
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osoby méwigcej do tresci wypowiedzi, ktora
moze wyrazaé np. twierdzenie, pytanie,
przeczenie, uznanie, ironie, gniew, proSbe.
Wyréznia si¢ zdania oznajmujace, pytajace
i rozkazujace.

1. Zdanie wypowiedziane w trybie oznaj-
mujacym:
- Za rok wyjedziemy na wakacje do
Rzymu. Antykadencja-kadencja
— Za rok wyjedziemy na wakacje do
Rzymu.
— Za rok wyjedziemy na wakacje do
Rzymu.
— Wyglada na to, ze za rok wyjedziemy,
prawdopodobnie w_sierpniu, na wakacje
do Rzymu.

2. Zadania wypowiedziane w trybie pytaja-
cym:
— Znowu idziesz?
— Kupisz mi gazete? Antykadencja
— Czy wyjedziesz na wakacje do Rzymu?

3. Zdania wypowiedziane w trybie rozkazu-
jacym:
— Wyjdz stad!
- Oddaj mi to!
— Znowu nie posprzatale$! Kadencja
Antykadencja otwiera zdanie, natomiast
kadencja je zamyka.
Np.
Kto wiatr sieje, ten burze zabiera.
Nie ma tego zlego, co by na dobre nie
wyszlo.
Kto pod kim dotki kopie, ten sam w nie
wpada.
Spacerowalem brzegiem morza i zbiera-
tem muszelki.
Wieczorem wyjde na spacer albo bede
czytal ksiazke.
Gdy bedziesz robila postgpy, pomyslimy
o nagrodzie.
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»Jesli zdanie ma wylacznie kadencje, to
rozumiemy je jako rozkaz pouczenie, zycze-
nie” (Stanistaw Furmanik).

Intonacja jest nieodlaczng cecha wyrazi-
stego moOwienia. Pelni funkcje znaczeniowa
i nalezy do bardzo waznych srodkéw ekspre-
sji. Moze by¢ monotonna lub zréznicowana.
Monotonna powoduje u odbiorcy zmeczenie
i znuzenie. Niestety, obecnie w jezyku pol-
skim intonacja jest bardzo uboga, jednotonal-
na, niemelodyjna, zaciera sens wypowiedzi.
Wsrod mtodziezy panuje wrecz ,moda na
nieméwienie” (Jerzy Stuhr), porozumiewanie
si¢ monosylabami bez wyrazu, melodii, into-
nacji, rytmu.

Do czesto popelnianych btedéw z zakre-
su intonacji zaliczy¢ mozna przede wszyst-
kim: nieuznawanie kadencji oraz jednostajne
moéwienie na jednym tonie bez najmniejszego
zrdznicowania intonacyjnego (tzw. mono-
tonia). Bogumita Toczyska nieprawidlowa
melodyke w relacjach prezenteréw czy repor-
teréw telewizyjnych nazywa petla melodycz-
na, S$piewaniem, niedostatkiem kadencji.
Pisze: ,Przezroczysta — pozbawiona indywi-
dualnych wyskokéw glosowych melodyka,
SciSle przylegajaca do znaczenia wyrazéw
i budowy sktadniowej §wiadczy o profesjona-
lizmie prezentera”.

Umiejetno$é rdéznicowania w intonowa-
niu wplywa znaczaco na melodi¢ zywego
stowa. ,Intonacja powinna by¢ §wiatlocie-
niem glosu” (S. Wotkonski).

Na okreslenie stowa ,intonacja” znalezé
mozna wiele definicji. Jednak w praktyce,
oprécz podstawowych zatozen typu ,kaden-
cja”, ,antykadencja”, nie sposéb wykresli¢
teoretycznie dokladnej intonacji zdania.
Bowiem ile 0s6b moéwigcych — tyle sposo-
béw intonowania poszczegdlnych tekstow,
gdyz intonacja pelni rézne funkcje ekspre-
sywne wyrazajace stany psychiczne mowia-
cego. Bo w glosie ludzkim zaréwno fonacja,

jak i artykulacja wymowy zawiera tysigce
znaczacych odcieni intelektualno-emocjo-
nalnych.

Akeent

Akcent — to wyrdznienie okreslonej sylaby
w wyrazie (akcent wyrazowy) lub wyrazu
w zdaniu (akcent zdaniowy).

Akcent wyrazowy

To spos6b wymawiania wyrazéw. Pole-
ga na wyrdznieniu jednej sylaby w wyrazie
poprzez glodniejsze, bardziej dynamiczne,
nieco wyrazniejsze i dluzsze intonowanie
sylaby akcentowanej. Zwicksza jej energie
i iloczas, podwyzsza intonacyjnie przez nate-
zenie glosu. Akcentowanie wyrazéw (obok
pauz) powoduje tworzenie rytmu, ktéry uta-
twia moéwienie, rozpoznawanie znaczenia
dzwiecznosci i melodie stowa.

W jezyku polskim z reguly akcentujemy
przedostatnia sylabe. Jest to akcent staly,
zwany paroksytonicznym. Akcent jezyka pol-
skiego okreslany jest najczeSciej jako dyna-
miczny. W dtuzszych wyrazach, obok akcentu
glownego, silniejszego — pojawia si¢ akcent
poboczny stabszy, ktéry pada najczesciej na
pierwsza sylabe np. zapowiadaé. Czasem
wystepuja dwa akcenty poboczne, np. zapo-
wiedzieliSmy. Maria Dtuska zwraca uwage na
roznice miedzy akcentem gléwnym a pobocz-
nym. Pierwszy jest akcentem wyrazowym,
drugi za$ zestrojowym.

Jednak wiele grup wyrazéw rodzimych
i obcych wyrdznia sie inng lokalizacjg akcen-
tu. (Osobom zainteresowanym tym tematem
polecamy podrecznik prof. Danuty Micha-
towskiej O polskiej wymowie scenicznej,
wydany przez PWST w Krakowie w 2006
roku.)

Oprécz najczesciej spotykanego w jezyku
polskim akcentu paroksytonicznego moze
akcent

wystepowad proparoksytoniczny,

131



polegajacy na wyrdznieniu trzeciej sylaby od

kofica. Wystepuje on m.in.:

a) W wyrazach rodzimych, zawierajacych
czastki ruchome typu: -$my, -$cie.
np. stuchalismy, oddali$cie, dyskutowat-
bym, uprawnialyby,

b) w wyrazach obcego pochodzenia z koii-
céwkami —ika, -yka,
np. logika, rytmika, fizyka, klasyka,
mimika,
Wyjatek stanowig wyrazy rdzenne polskie
bijatyka, pijatyka — akcentowane na syla-
bie przedostatnie;j.

Akcent oksytoniczny polega na wyrdznie-
niu ostatniej sylaby w wyrazie. Wystepuje
w wyrazach pochodzenia francuskiego np.
etui, exposé, foyer.

a) w skrotowcach typu: PKP (PeKaPe), NBP
(En-Be-Pe), PWST (Pe-Wu-Es-Te),

b) w zestrojach typu: pan-Jan, ten-sam, jego-
mo§ci-krol.

Akcent inicjalny to przesuwanie akcentu
z przedostatniej na pierwsza sylabe wyra-
z6w wielosylabowych. W ten sposob osoba
moéwiaca pragnie dodaé znaczenia wypowia-
danym stowom. Do§¢ czesto jest naduzywa-
nym w wymowie niektérych prezenteréw
radiowych i telewizyjnych oraz w przemowie-
niach. Jest to powazny blad akcentowania!
Podaj¢ przyklad za Danuta Michatowska:
»uzyskujemy niezwykle wprost rezultaty... na
plaszczyznie zycia politycznego, naukowego,
kulturalnego... w uniwersytecie wroctaw-
skim”.

Zestroje akcentowe

Zestrdj akcentowy to zwigzek wyrazu
majacego wlasny akcent (formy ortofonicz-
nej) z wyrazem nieakcentowanym (enklityka
lub proklityka). Zgrupowane w nim wyrazy
podporzadkowane sa jednej sylabie — akcen-
towanej, decydujacej o warto$ci znaczeniowej
catego zestroju. Niektore stowa i sylaby zgru-
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powane w zestroje akcentowe mogg zmieniaé
swodj akcent po to, zeby zgodnie z intencja
moéwigcego rbznicowal znaczenie zestroju.

Np. dla nas, bez nas, u nas, do mnie, ode

mnie, we mnie, beze mnie, na wie$, nie mam,

nie wiem, nie idz.

Maria Dtuska zwraca uwage na pojawienie
sie w naszym jezyku ,,par zestrojoéw o réoznym
znaczeniu, fonetycznie rdznigcych sie tylko
miejscem akcentu; zator — za tor, zabdr — za
boér, zastaw — za staw, nabdj — na bgj, nastrj

- na strdj, nawat — na wal”.

Akeent zdaniowy

»Akcent zdaniowy to wyrdznienie pewnych
cztonéw w zdaniu. Petni w zdaniu role zna-
czeniowg. Wyrdznia sie:

1. akcent logiczny

2. akcent emocjonalny

Akcent logiczny — wzmocnienie i uwy-
puklenie za pomoca wzmocnienia dZwie-
ku wyrazu lub catego cztonu wypowiedzi
w stosunku do innych, zalezny od intencji
moéwigcego.

Akcent emocjonalny, uczuciowy — zazwy-
czaj przedluzenie sylaby akcentowanej maja-
cej na celu wyrazenie uczué moéwigcego”
(Ewa Malgorzata Skorek).

1. Jezeli dajemy akcent logiczny za kazdym
razem na innym sfowie, powstajg zdania
kazde o innym znaczeniu.

Np. Daj te ksigzke.
Daj te ksiazke.
Daj te ksiazke.

Péjdziesz jutro do pracy.
Péjdziesz jutro do pracy.
Péjdziesz jutro do pracy.

Podobnie zdania:

Dlaczego pani po mnig przystata?
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2. Zaakcentowanie kilku wyrazéow w dtuz-
szym zdaniu:
Lepszy mltodzieniec ubogi, lecz madry.
od krola starego, ale glupiego,
co juz nie umie korzystaé z rad

lub

Lepszy mlodzieniec ubogi, lecz madry.
od kroéla starego, ale gtupiego,
co juz nie umie korzystaé z rad (Biblia
Tysigclecia, Pismo Swiete Starego i Nowe-
go Testamentu, Poznan-Warszawa 1980).

3. ,Jezeli mamy przed sobg zdanie drukowa-
ne, to musimy sobie wpierw zdaé sprawe,
jakie ono ma znaczenie, jaki sie¢ w nim
kryje zamiar autora, azeby mdc wyszukaé
w nim ten wyraz, na ktéry pada akcent.
Trzeba si¢ czasem dobrze zastanowid,
zanim sie odnajdzie ten jak go nazywa-
my, rdzenny wyraz, ktérego wyrdznie-
nie nadaje zdaniu sens jego wlasciwy”
(J. Tenner).

Natomiast jes$li chcemy podkresli¢ jaki§
wyraz w zdaniu ze wzgledéw emocjonal-
nych postugujemy sie akcentem uczucio-
wym.

Np. To jest bardzo dobry nauczyciel!

Naprawde zdatam egzamin!
To byta wyjatkowa podréz!

»[...] technika akcentowania i zwigzane-
go z nim roznicowania sily, czasu trwania
i wysokoSci tonu akcentowanych sylab to
jedna z najwazniejszych podstaw wymowy
scenicznej, warunek umiejetnego postugiwa-
nia sie mowg w kreowaniu postaci i sytuacji
scenicznych” (Danuta Michatowska).

Hoczas

Iloczas — to rézny czas trwania wypowia-
danych stéw poprzez wydtuzanie wybranych
samoglosek, czasem spéiglosek. Wazna jest
przy tym umiejetno$é¢ whasciwego gospo-

darowania oddechem i swobodnego postu-

giwania si¢ glosem, poniewaz wzdluzenie
akcentowanych sylab nie moze powodo-
waé skracania lub zacierania innych sylab
W wyrazie.

Przedtuzenie wybranych glosek (szczegdl-
nie samoglosek) pelni w wymowie scenicznej
i publicznej wazng funkcje estetyczng oraz
interpretacyjng.

To samo zdanie moze nabieraé rézne-
go waloru interpretacyjnego. Mieczystaw
Kotlarczyk zalicza iloczas, obok sily i wyso-
kosci gltosu, do muzycznych srodkéw wyrazu.
Mimo ze iloczas nie spetnia funkcji grama-
tycznej — jest no$nikiem ekspresji wypowiedzi
i uwydatnia sie w stanach emocjonalnych.
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Oto kilka przyktadéw emocjonalnego wyko-

rzystania iloczasu:

1.

Samoistna wazno$¢é samogtosek w tek-
stach. Jest to tzw. gest foniczny. Wyste-
puje bardzo czesto w wierszach i tekstach
dramatycznych, np. aach, heeej, eeetam,
000, aaa, haaa, oohoo. W ten sposéb
podkres§lajac rézne intencje, uzyskac
mozna za kazdym razem inne znaczenie
samogtloski.

. Dluzej wypowiadana gloska podkresla

znaczenie danego wyrazu i wzmacnia
intencje osoby mowigcej np. za gora-
aami za laaasami, bardzo daawno temu,
paaaniee Stanislaawiee, nieeech paan
nie odchoodzi, Zoosiu, Jaanku — gdzie
jeste$cie, maamoo, baaanany do bana-
néw, jeste§ ideaatem, co za wspaniaaaly
dzien.

Wykorzystanie iloczasu przez poetéw np.

Gtu-u-ucho, w prochno szum dmu-u-
-ucha, wiatr klusuje po lesie

Chmura pidra roz hu-u-u-la, w bér purpu-
ra grom gruchnie

Bér zasz-u-umi, ponie-e-e-si¢ gérag chmu-
ra poniesie...

(Tadeusz Hollender, Glosy lesne)

W porze mycia

Wyltacznie wycia

Stycha¢ z niektdrych tazienek:

— mydlo szczypie w oczyyyy!

— prysznic wlosy moczyyyy!

- po co zaraz plecyyyy?

— dosy¢ juz tej hecyyyy!

= yyyyyy!

(Wanda Chotomska, Co robi Y?)

I wesoto na bulwarze
Pokrzykuja gazeciarze:
Dzisiaj strrrasznie ideolo!
Kurr Stoteczny Fioletowy!

Kurr dzisiejszy; Kurr dziejowy!
Ideoo za dziesie¢ groo!...

Bal w Operze Katastrooo!
(Julian Tuwim, Bal w operze)

Holla holla holla...bu...huu!

Ho-op Ho-op Ho-op Ho-op Ho-op
Ho-op,

Buu...buu..tru tu tu...

Uff..

Puff..

(Vachel Lindsay, Wrzask Kalijopy, przet.
Robert Stiller)

Wszyscy (w naglym ozywieniu)
0, o, o, bal, wiec bal, to bal!

0, o, 0, 0 to mi bal!

Fior

Och, och, och, bal wiec bal!

0, o, 0, 0, 0, oto bal!

(Witold Gombrowicz, Operetka)

Pauza

Pauza, czyli zero diwieku, jest sktadni-

kiem systemu prozodyjnego i pojawia sie na

koficu zdania (wypowiedzenia) lub w jego

obrebie, je§li mamy do czynienia ze zdaniem

wtrgconym, czyli tzw. parentezg. ,,Pauza to

moment ciszy akustycznej” (Stanistaw Fur-

manik).

Bez pauzy nie da sie przekazaé ,jasnych

intencji”. Jej rola we wlasciwym zrozumieniu

tekstu jest ogromna. W stownikowej definicji

pauzy wymienia sig¢:

1.

Pauze psychologiczna, akustyczng. Ta
pauza sama tworzy znaki przestankowe
wraz z akcentem i linig melodycznga. Jest
jednym z narzedzi interpretacji.

Pauze metryczng — dotyczy $rednidwki.
Bardzo wazna w méwieniu wierszy syla-
bicznych.

Pauze retoryczna — zwigzana z cechami
wymowy zwanej retoryka. Jest waznym
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$rodkiem ekspresji. Ma budzié¢ zaintereso-
wanie dalszym ciggiem wypowiadanego
tekstu, skupia¢ uwage stuchacza.

Pauze logiczna (sktadniowo-intonacyjna).
Jest najwazniejsza ze wzgledu na zro-
zumiato$¢ przekazu stownego. Wynika
z sensu tekstu, moze go zmieniaé. Stosuje
sie ja dla uwidocznienia logicznego ukta-
du tekstu czesto wedtug wtasnego uzna-

nia, rozumienia i odczucia, np.

Nauczyciel powiedzial: inspektor jest
ostem.

Nauczyciel — powiedzial inspektor —
jest ostem!

Powiesi¢ nie mozna — zwolnié.

Powiesi¢ — nie mozna zwolnié.

Wtedy zawotal: wozny juz idzie.
Wtedy zawotal wozny: juz idzie.

Przebaczy¢. Nie mozna ukarad
Przebaczy¢ nie mozna. Ukarad.

Wziat za puls pan doktor — powaznie
chorego (powaznie chory)

Wziat za puls pan doktor powaznie —
chorego (lekarz z powaga przystapit
do badania).

5. Pauza artystyczna dynamizuje napiecia,

dramaturgie i pogtebia dziatanie nastroju.
Stosowana jest czesto w wierszach i utwo-
rach dramatycznych.

»1 krzyknal: znam! znam glos ten! To

jest! Targowica.

(Adam Mickiewicz, Pan Tadeusz)

»Krzykne, ze$ ty nie ojcem $wiata, ale
carem!”
(Adam Mickiewicz, Dziady)

»W co wierze ma sie staé! — w siebie
mam wierzy¢!!

By¢!!! Albo ma by¢...

(Stanistaw Wyspianski, Hamlet)

... Cheg zawiazaé oczy,
Nie pozwolil... oficer wystapil po

przedzie...

Juz ma komenderowadé... co§ mi serce
tloczy!

Podniesli brofa do oka... st6j! Adiutant
jedzie!

Oficer go nie widzi... reke podnidst
w gore...
(Juliusz Stowacki, Kordian)

Najlepiej i najtrafniej okreslit znaczenie
pauzy Cyprian Kamil Norwid:
... Wymownym by¢é moze milczenie,
dlatego nad wykrzyknik jedno mgnie-
nie oka
donio§lejsze. Jest cisza ptytka, jest
gleboka...
dlatego z wielu figur wymowy, na
scenie
najsilniejsza przystanek — glosu zawie-
szenie,
I cisza stad daleko jest szersza w swej
gamie
Od gromu, ktéry caly horyzont pola-
mie.
(Rzecz o wolnosci stowa)

Kto$ powiedzial ,Kazdy koniec przerwy
(pauzy) zwiastuje poczatek czego$ nowego”.

Rytm

Nie ma utworu poetyckiego bez rytmu.
»Rytm w mowie jest wyrazem uczué. W nim,
jak w pie$ni, przejawiajg sie najrozmaitsze
nastroje duszy. [...] Uczucia wyrazaja si¢
dzwieckiem, doborem wyrazéw, akcentem,
sitg napiecia, a wreszcie rozktadem akcentow
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— jakby falg akcentowa, ktora niezmiernie
poteguje ich sile wyrazeniowa. Ta rytmika
podbija sie najoporniejszego stuchacza [...]
Rytmem wiersza nazywamy kolejne nastep-
stwo sylab dtugich i krétkich (akcentowanych
i nieakcentowanych) nadajagce mu $piewnos¢.
Melodyjnos¢ mowy, a wigc i jej rytmika
wykaze si¢ dopiero w glosnym, swobodnym
i ptynnym moéwieniu lub czytaniu albo tez
w odczytywaniu tekstu mys$la i pamigcia
stuchows. [...] Rytmika prozy ma niejakie
podobiefistwo z poezja — gdyz dopuszcza
pewne nastepstwo tych samych akcentow,
z ta réznicy, ze w poezji rytm ma stale, z gory
oznaczone miejsce, a proza wprowadza roz-
maito$é¢” (ks. Zygmunt Pilch, 1923).
Pieédziesiat lat pdiniej Jerzy Grotowski
pisal: ,Nie ma zasadniczej réznicy miedzy
podaniem wiersza a prozy. W obu wypadkach
chodzi o rytm, o budowanie frazy i o logiczne
akcentowanie. W prozie rytm nalezy jakby
rozszyfrowad, trzeba jednak znac¢ specyficzny
rytm tekstu. Rytm jest nie jest rownoznaczny
z monotonig, ani jednolitym «metrum», lecz
oznacza wybijanie, wariacje lub nagle zmiany
w zalezno$ci od ogdlnego planu interpretacji
tekstu, ustalamy niektére logiczne akcenty
tekstu, nadajgc mu rytm, ktéry bedzie z tym
akcentem zgodny. Nalezy wiedzieé, ze rytm
pulsu serca i krazenia krwi wystepuje réw-
nolegle z rytmem frazy. Aktor moze to wyko-
rzystaé, przyspieszajac rytm swojego oddechu
i swej recytacji, co widz odbierze jak ryt-
miczne przyspieszenie organizmu. Nie§wia-
dome przyspieszenie frazy jest btedem dos¢
powszechnym. W poezji wystepuje to na ogdl
po pauzie, a w prozie na konicu kazdej frazy”.
Procesy rytmiczne wplywaja na dzialal-
no$é¢ psychiczng i emocjonalng czlowieka
(np. trans taneczny). Poniewaz rytm bazuje na
symetrii, daje cztowiekowi poczucie rowno-
wagi; znamienne jest, ze np. dzieci czujg rytm
wiersza, zanim zrozumiej3 jego znaczenie.
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Mowa rytmiczna u§wiadamia rdznice mie-
dzy akcentowanymi i nieakcentowanymi
samogloskami ukazujac ogrom mozliwosci
operowania subtelno$ciami intonacyjnymi.
Aktor powinien wyczuwaé rytmy r6znych
utwordw, tak poezji jak i prozy. ,Wszelka
mowa rytmiczna — powiedzial Goethe — dzia-
ta najpierw na uczucie, potem na wyobraznig,
a na koniec na rozum i na moralne rozumne
zachowanie sie”.

Oto kilka fragmentéw tekstow, w ktorych
wyraznie dominuje pierwiastek rytmiczny.

1. Wyliczanki - to jedna z form usprawnie-
nia mowy. Pozwalajg zachowa¢ intonacje,
akcent, rytm — czyli prozodyczne elemen-
ty mowy.

Siedzi baba na cmentarzu,
Trzyma nogi w kalamarzu,
Przyszed! duch,

Babe w brzuch,

Baba w krzyk

A on znikl.

Szedt diabetek

Poprzez piekto.

O! holender, jak tu cieplo!
Wszytkie diably pozdychaly,
tylko jeden zostat maly.

2. Wiersze dla dzieci

Najpierw — powoli — jak z6tw — ociezale,
Ruszyla — maszyna — po szynach — ospale,
Szarpneta wagony i ciggnie z mozotem,

I kreci sie , kreci sie koto za kotem,

I biegu przyspiesza, i gna coraz predzej,

I dudni, i stuka, tomoce i pedzi,

A dokad? A dokad? A dokad? Na wprost!
Po torze, po torze, po torze, przez most,
Przez gobry, przez tunel, przez pola, przez
las,

I spieszy si¢ , spieszy, by zdazy¢ na czas,
Do taktu turkoce i puka, i stuka to:
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Tak to to, tak to to, tak to to, tak to to.
(Julian Tuwim, Lokomotywa)

Pierwszy — stowik

Zaczat tak:

»Halo! O, halo lo lo lo lo!
Tu tu tu tu tu tu

Radio, radijo, dijo, ijo, ijo,
Trjo, trijo, tru lu lu lu Lu
Pio Pio pijo lo lo lo lo lo
Plo plo plo plo plo halo!
(Julian Tuwim, Ptasie radio)

. Utwory Gombrowicza charakteryzuja sie
niezwykla muzycznoscia. Teksty, skon-
struowane z dlugich ciagéw myslowych,

nasycone s3 wewnetrznym rytmem.

O bo to galop, galop, galop!

O tylko galop w glowie me;j...
Hej, galop, galop, co tam ktus!
Galopem tedy zawsze mkne
Pejczem go raz, pejczem go dwa

I do galopu, raz, dwa, trzy

Hej, galop, galop, to mi sen!

Hej, galop to moj zwykly gest! [...]
Hej, galop, galop, do galopu, hej do
galopu,

Galop, galop,

Galopem wiec pomknijmy w cwal!
(Witold Gombrowicz, Operetka)

Chodze i wcigz Chodze, a juz Chéd moj
jak po moscie dudni, diabli, diabli, i ja
nie wiem,

co z tym Chodem poczne, bo Chodze,
Chodze,

a juz jak pod gore, o co za Chdd, o, co ja,
robie, o, juz chyba jak Szaleniec jaki
Chodze

i Chodze i Chodze, a to przecie za Wariata

mnie

beda mieli... ale chodze, Chodze... i dia-
bli,

diabli, Chodze, chodze.

(Witold Gombrowicz, Trans-Atlantyk)

4. Przyklady fragmentow wierszy, ktore
przede wszystkim ,,zyj3” swym wlasnym
rytmem. Nalezy go odczué i uwydatnié
dzwiekowo jego site, charakter oraz pier-
wiastki muzyczne stowa.

Panna. placze. idg na wojne.

Takie. mtode. takie przystojne.
Rze¢dem. za rzedem. z rzedem. rzad.
Wszyscy. wszyscy. wszyscy. na front.
(Bruno Jasieniski, Marsz)

A moze jazz jazz jazz!
Beben, bim-bom, rumba, traba,
Humpa, humpa, banda, bamba,
Reka dynda, noga deba,
Ebem o leb, przy gebie geba,
Szampan, kompan, chodz pan, pijj pan,
Biba, baba, cymbal, pij pan,
Balans, bilans, balon, bilon,
Becwal, w zeby, bec w Babilon.
(Julian Tuwim, Melodia Warszawy)

Na Aniot Panski bija dzwony,

Niech bedzie Maria pozdrowiona,

Niech bedzie Chrystus pozdrowiony...
Na Aniot Paiiski bijg dzwony,

W niebiosach kiedy$ gtos ich kona.
(Kazimierz Przerwa-Tetmajer, Aniol Pariski)

Powyzsze wiersze podporzadkowane sa
zrytmizowaniu i instrumentacji gloskowe;j
(inaczej harmonii gloskowej). Niemcy nazy-
waja ja Klangemalerei, czyli kolorystyka
brzmien. Czesto poszczegdlne gloski stano-
wig jakby sktad instrumentalny orkiestry
symfonicznej. Instrumentacja dzwigkowa
odbywa sie w okre§lonym rytmie.
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Barwa dzwickowa glosu

Jesli wezmiemy do reki Stownik frazeolo-
giczny, to pod haslem ,,Glos” przeczytamy,
ze glos moze by¢ m.in. chrapliwy, chropa-
wy, donosny, dyszkantowy, dzwieczny, fal-
szywy, gleboki, gromki, gruby, melodyjny,
metaliczny, mily, mocny, monotonny, niski,
nosowy, ochryply, piskliwy, przyttumiony,
silny, skrzeczacy, staby, srebrny, srebrzysty,
szorstki, Spiewny, tubalny, urywany, wyso-
ki, zachryply, zdlawiony. Silny lub staby,
o duzej lub matej skali. Moze tez by¢ btagal-
ny, czuly, gniewny, grobowy, pokorny, stodki,
wzburzony, zdecydowany, zalosny. Wszystkie
te okreSlenia mozna sprébowaé odniesé¢ do
glosu jednego cztowieka, glosu oczywiscie
wyksztalconego i §Swiadomie uzywanego.

Barwa dZwickowa glosu jest istotng cecha
gloski. Zalezy ona od ukladéw narzadéw
mownych, czyli rezonatordéw, jakie powstaja
w czasie wytwarzania danej gloski. Doboér
wlasciwej barwy dzwigkowej pozwoli nam
nadaé wlasciwe uczucie.

Barwa — stwarza dzieki rozmaitym modu-
lacjom, wielkg rozmaito$¢ znakéw. Stuzy do
wyrazania r6znych uczué. Decyduje o suge-
stywnosci stowa.

Podobnie uwazal Tenner, piszac: ,samo-
gloski sa wlasciwie muzykalnym pierwiast-
kiem zZywej mowy. W samoistnie wypowie-
dzianych samogtoskach brzmi nieprzerwanie
prad naszego glosu [...]. Wyrazem uczucia
naszego, najdoskonalszym i bezposrednim
jego wyrazem, jest barwa dZwi¢ckowa nasze-
go glosu. Jeden i ten sam wyraz, powiedzmy
wykrzyknik A! Mozemy zabarwi¢ smutkiem
lub radoscia oburzeniem lub gniewem, zdzi-
wieniem lub ciekawoscig, niepokojem lub
obojetnoscia, pogardg lub ironig”.

Barwa glosu zmienia sie pod wplywem
réznych uczué i emocji. Aktor powinien §wia-
domie dziata¢ barwa swojego glosu, zgodnie
Zz wymaganiami interpretacyjnymi wykony-
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wanego utworu. Dzieki temu to samo stowo

lub zdanie przybiera rdzne znaczenia. Dobor

wlasciwej barwy dzwiekowej pozwoli nam
nadaé tekstowi wlasciwe uczucie. Jedno i to
samo zdanie moze wyrazaé r6zne odczucia

w zaleznosci od intencji méwigcego. Dzieki

ré6znym odmianom barwy dZwiekowej do

tego samego tekstu uslyszymy za kazdym
razem inng ,muzyke”. Np.

1. Idziesz do domu. - stwierdzenie
Idziesz do domu? — pytanie
Idziesz do domu! — zdziwienie
Idziesz do domu!!!. — oburzenie
Idziesz do domu!? - zal i zazdro$é
Idziesz do domu?! - ironie
Idziesz do domu! - radosé

2. Janek idzie do kina (.?!)

3. Idziemy (.?!) — stwierdzenie (.) pytanie (?)
rozkaz (1)

4. Pada deszcz (mozna powiedzie¢ obojet-
nie, z niepokojem — bo grozi powddz,
z rado$cig — bo jest susza, ze smutkiem —
bo si¢ nie uda wycieczka).

5. Dzien dobry! — zwykle powiedzenie, ale
za kazdym razem inne ,wySpiewanie
melodii”

— do przelozonego — do podwladnego

— do osoby, na ktdrej nam zalezy - do
obojetnej

— widok kogo$ sprawia nam milg nie-
spodzianke — natret, ktérego chcemy jak
najszybciej sie pozby¢.

6. Wreszcie stynny zwrot ,,dzi§ wieczorem”
powiedziany przez aktora teatru Stani-
stawskiego na czterdzieSci dziewieé spo-
sobow, z réznymi odcieniami ekspresyj-
nymi i znaczeniowymi.

»l-.-] ani rytm, ani dynamika, ani into-
nacja nie decydujg w takim stopniu jak
barwa o odrebnosci, indywidualno-

Sci sugestywnoS$ci artystycznego wyra-

zu w sztuce zywego stowa” (Mieczyslaw

Kotlarczyk).
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Muzykalno$é mowy

Marek Dyzewski w artykule O wyjasnie-
niu stowa przez muzyke zwrécilt uwage na
konieczno$¢ syntezy stowa i muzykalnosci.

»Piekno wyrazéw lezy badz w ich dzwieku,
badZ w znaczeniu” (Arystoteles)

Brzmienie — melos. Znaczenie — logos.

Starozytni Grecy utozsamiali pigkno
z prawdg i uwazali:

— ze w brzmieniu stéw tkwita réwniez toz-
sama z picknem prawda

— ze brzmienie stéw nie tylko zdobito je
(stowa), lecz takze uzupetniato ich sens.

Dlatego niegdy$ wiersze poetow nazywano
hymnami (np. Kasprowicz) i pie$niami (np.
Kochanowski) a samg ich recytacje — $pie-
wem. Muzyczno$¢ jezyka greckiego wynikata
z bogactwa rozmaitych rytméw, dalekich
od jednostajnos$ci czy od falowania melodii.
Poeci czesto korzystaja z onomatopei (czyli
stowa samo sie — muzycznie — ilustrujacego).
Brzmienie stéw stanowilo czesto muzyczng
ilustracje zawartej tre$ci. Brzmienie (melos)
miato nasladowad, a raczej wyobrazaé. Miato
tworzyé dzwiekowe obrazy (dawniej tak recy-
towano). Stowo miato dziataé w sferze pojec
i obrazéw jednocze$nie. Arystoteles uwazat,
ze ,dzwieki lepiej nawet od ksztaltéw i barw
nadaja si¢ do przedstawiania poprzez na$la-
dowanie” np. stowik z Ptakéw lub chér zab
w Zabach Arystotelesa.

»Czytajac teksty Ojcéw Kosciota z III
i IV w. (traktujace o roli stowa w liturgii
i muzyce liturgicznej) doj$¢ mozna do prze-
konania, ze podobnie jak starozytni Grecy,
nie dostrzegali oni r6znicy pomiedzy stowem
prorokow a pie$nig i pomiedzy wygltaszaniem
tego stowa a jego S$piewaniem.” Brzmienie
stowa stanowito dla piszacych teksty wystar-
czajaco bogata oprawe muzyczng.

Jan Zlotousty w swym komentarzu do
Psalmu 150. pouczal wiernych, ze ,Dawid
uzywal cytry z martwymi strunami, Ko$ciot

za§ uzywa cytry, ktorej struny sg zywe — samo
stowo jest tymi strunami”.

Ojcowie Kosciota podkreslali whasciwosci
stowa polegajace na tym, iz wtedy dopiero
gdy stowo zabrzmi, zawarta w nim mys$l pet-
niej bedzie zrozumiala. Synteza stowa muzyki
wynika z naturalnej tendencji ludzkiej mowy
do uzupelnienia znaczenia poprzez brzmie-
nie. Stowo w sposoéb naturalny ze swoim
brzemieniem ku muzyce si¢ otwiera. Sposéb
moéwienia ma wielki wplyw w oddziatywa-
niu na ttumy. Sw. Pawel w liscie do Efezjan:
»Napelniajcie §wiat duchem §wietym wygta-
szajac psalmy, hymny i piesni duchowe”. Sw.
Augustyn: ,,Nie ma nic pozyteczniejszego
ponad $piew psalmdéw, aby wiara uducho-
wiong zostata wiecej, a nadzieja wzniosta sie
wyzej, a mito§é zapalila sie goracej”.

Kontakt migdzyludzki realizowany przy
pomocy stéw uwzglednia okreslone jakosci
mieszczace sie w stowach, takie jak: dzwiek,
barwa, rytm. Glos jest medium w werbalnej
komunikacji.

Gtlos, muzykalno§¢ mowy i muzykalno§é
podczas wykonawstwa muzycznego maja ze
sobg wiele wspolnego - bedac nos$nikami
przezy¢é emocjonalnych. Méwiac — czlowiek
uruchamia swoja muzykalnos$é, stuchajgc —
odbiera cechy muzyczne mowy, a wiec dozna-
je w jakims sensie przezyé muzycznych.

Kazde stowo przejawia w sobie aspekty
muzyczne, takie jak: kontur intonacyjny, figu-
r¢ rytmiczng i przebieg dynamiczny. Stowo od
dawna faczone jest z muzyka. Stowo jest ryt-
mem, stowo jest muzyka. A ,nuty” w mowie-
niu tym s3 trudniejsze, ze ukryte w tekscie,
np. muzyczna poezja. Poeta tworzac moze
»stysze€” swoj wiersz w wersji muzyczne;j.

To, co istotniejsze, jest wypunktowane
przez poete w samym wierszu, w ktorym
graja wszystkie komponenty — od stowno-
-systematycznych az do az foniczno-muzycz-
nych. Tekst poetycki bardzo czesto inspiruje
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kompozytora np. utwoér muzyczny (pie$n),
powstaje dzieki tekstowi poetyckiemu. Kazde
stowo posiada swoja melodyke, a przez to
swoje znaczenie.

Podsumowujac:

Jezyk to najdoskonalszy wytwor czlowieka,
konstrukcja dzwigkowo-znaczeniowa. Wta-
$nie w ,,zywej mowie” ujawniajg si¢ prze-
bogate mozliwosci i efekty foniczne — Sci-
szenie i podniesienie glosu, od szeptu ,jak
powiew wiosennego wiatru” do krzyku rado-
$ci lub rozpaczy (tu owe niuanse znaczenio-
wo-ekspresyjne), tu styszymy wzmocnienie
poszczegdlnych sylab, sygnalizujace pomno-
zenie znaczei w obrebie wypowiedzi, ich
wzdluzanie albo skracanie, zmiany tonacyjne
i intonacyjne o zabarwieniu pieszczotliwym,
ironicznym, gniewnym, tu slyszymy pyta-
nia domagajace si¢ konkretnej odpowiedzi
lub zawierajace twierdzenia, tu pobrzmiewa
przyzwolenie, prosba i rozkaz, tu slyszymy
pewno$¢ albo wyrazne zwatpienie... Mozli-
wa jest w mowie nieprzebrana skala znaczen,
postaw, nastrojow, emocji, odczué¢ przeka-
zywanych odbiorcom, na tym polega sztu-
ka recytacji, deklamacji, retoryki, wielkiego
aktorstwa albo nieporadnego kontaktu z oto-
czeniem (Jan Trznadlowski, Stowo i dZwigk).
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MIECZYSEAWA WALCZAK-DELEZYNSKA — dr
nauk humanistycznych (Uniwersytet Wroctawski).
Nauczyciel akademicki przedmiotu ,Wymowa”
od 1974 roku, m.in. w: PWSFTviT w Lodzi,
PWST w Krakowie, Filia we Wroctawiu; Akademia
Muzyczna we Wroctawiu. Autorka podrecznikow:
Aby jezyk gietki (2001) i wspotautorka Czy dykcja
to fikcja (2004). Autorka wielu artykutéw dru-
kowanych w ,,Zeszytach Naukowych” Akademii
Muzycznej we Wroctawiu, cztonek Komisji Kul-
tury Zywego Stowa Rady Jezyka Polskiego PAN,
odznaczona Medalem Komisji Edukacji Narodo-
wej (2009).

Jacek Delezynski — absolwent PWSFTv i T w Lodzi
(1982); praca kwalifikacyjna I stopnia w dziedzinie
sztuk teatralnych: Zwigzek miedzy motorykq ciala
a mowgq aktora (1995), Wydzial Aktorski PWST
w Krakowie. Wspotautor podrecznika wymowy
Czy dykcja to fikcja (2004). Nauczyciel akademicki
przedmiotu ,Wymowa” w PWST w Krakowie, Filia
we Wroctawiu od roku 1983.
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Oddech

— clialog umystu
7 Clajem Kreatywna funkeja technik

oddechowych w ekspresji aktora.
Przeglad wybranych metod

Atletyce uczuciowej Antonin Artaud pisat:

[...] cialo aktora opiera si¢ na oddechu,
a u zapa$nika, atlety oddech opiera si¢
na ciele. Kwestia oddechu jest istotnie
niezmiernie wazna; pozostaje w stosunku
odwrotnym do znaczenia gry zewnetrz-
nej, widzialnej. Im gra jest oszczedniejsza
i bardziej skupiona, tym oddech szerszy
i gestszy, treSciwy, natadowany odblaska-
mi. Podczas gdy grze obfitej, goraczko-
wej, dobrze uzewnetrznionej odpowiada
oddech o falach krotkich i $cietych. Jest
pewne, ze kazdej namietnos$ci, kazdemu
poruszeniu ducha, kazdemu drgnieniu
uczuciowosci ludzkiej odpowiada wtasci-
wy i okreslony oddech.

JOZEFA ZAJAC

Do tego wlasnie fragmentu nawiazal Jerzy
Grotowski w rozmowie z Denisem Bable-
tem w artykule Techniki aktorskie, méwiac:
»Artaud trafnie dostrzegl, ze istnieje w ciele
pewien os$rodek, ktory rzadzi reakcjami atlety
i aktora, pragnacego wyrazi¢ swe dziala-
nie psychiczne za poSrednictwem ciala”
Wprawdzie Grotowski nie do konca zgadzal
sie z Artaudem, traktowal jego esej w kate-
goriach poetyckiej wizji, ale uwazal, ze jego
podejscie do sztuki aktora ,,dostarcza punktu
wyjscia plodnego do dalszych badan”.

' J. Grotowski Teksty z lat 1965-1969, wybor
ired. J. Degler, Z. Osiniski, Wroctaw 1990, s. 51.
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Ten dialog dwoch artystow wpisuje sie
w temat mojego referatu, ktdrego przedmiotem
bedzie przedstawienie pogladéw na metody
pracy nad oddechem w polaczeniu z cia-
tem i wyobraznig. Chciatabym postawié pan-
stwu i sobie pytanie, czego o metodach pracy
z oddechem ucza nas tacy mistrzowie i znawcy
teatru, jak Stanistawski, Grotowski, Molik,
Linklater. Omoéwie wybrane techniki, ktore
stuzac poznaniu wlasnego procesu oddychania,
moga pobudzaé aktora nie tylko do poszuki-
wan w dziedzinie ekspresji dzwieku, gtosu, ale
takze poszerzal jego mozliwosci artystycznej
ekspres;ji i doskonalenia warsztatu.

Tytul referatu, nawiazujacy do ksiazki Bone
Breath and Gesture Practice of Embodiment
pod redakcja Dona Johnsona, jest punktem
wyjScia do prezentacji wybranych kwestii
dotyczacych oddechu, ktére inspiruja mnie
w pracy aktorki i nauczyciela dykeji, a takze
rezysera, ktéry realizuje wiasne projekty.
Zrédlem tych inspiracji do whasnej ,pracy
nad soba” jest teoria holistyczna, ujmujaca
cztowieka w kategoriach catosci neuro-psy-
cho-fizjologicznej. W takiej koncepcji praca
z ciatem laczy sie z szeroko pojeta praca men-
talna, by, jak pisal Grotowski, potaczy¢ spon-
taniczno$¢ z dyscypling, ktére wedtug niego
»stanowia dwie strony tego samego procesu
twoérczego™?. Przedstawie poglady Konstan-
tego Stanistawskiego, zwigzane z technika
oddechu w jodze, sposéb podejscia do odde-
chu w praktyce Jerzego Grotowskiego, kon-
cepcje ,uwolnienia oddechu” w metodzie
Kristin Linklater, wykorzystanie oddechu
w treningu ciala wedlug koncepcji Rudolfa
Labana, oméwionej przez Barbare Adrian
w ksigzce Actor Training The Laban Way. An
integrated Approach to Voice, Speech, and
Movement.

2 Tamze, s. 55.

142 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Barbara Adrian w rozdziale o oddechu
owej ksigzki (Breth: Inspiration for Creati-
ve Activity) poréwnuje relacje pomiegdzy
ruchem, glosem a méwieniem do relacji mie-
dzy rodzefistwem, ktérego matka jest oddech.
Najstarszy z rodzefistwa jest ruch. Zaraz po
nim glos, a najmlodsze jest méwienie, ktore
ewolucyjnie rozwineto sie dzieki rozwojowi
krtani i artykulatoréw. Ten ewolucyjny pro-
ces doskonalenia anatomicznych mozliwosci
ciala zaowocowal najbardziej elastycznym,
tajemniczym i niezbadanym do kofica mecha-
nizmem wytwarzania dzwiekéw, ktoérym
postuguja sie nie tylko ludzie, ale wszystkie
stworzenia. Srodkowym dzieckiem oddechu
jest glos, ktory autorka nazywa najbardziej
tajemniczym i najmniej konkretnym.

Krétka definicja oddychania z fizjologicz-
no-anatomicznego punktu widzenia okresla
ten proces jako wymiane tlenu i dwutlen-
ku wegla miedzy ustrojem a Srodowiskiem
zewnetrznym:

Wymiane gazéw oddechowych mie-
dzy atmosfera a krwig przeptywajaca
przez pluca nazywa si¢ oddychaniem
zewnetrznym, a wymiane gazowg na
poziomie tkankowym miedzy komérkami
a krwig krazenia duzego — oddychaniem
wewnetrznym. Oddychanie zewnetrz-
ne obejmuje dwa gtéwne procesy fizjo-
logiczne: wentylacje i wymiane gazo-
wa. O pierwszym decyduja wlasciwosci
mechaniczne klatki piersiowej i pluc
oraz czynno$¢ mie$ni oddechowych, a o
drugim — wielko$¢ powierzchni bariery
pecherzykowato-wlo$niczkowej i dopaso-
wanie wentylacji do przeptywu” 3.

3 Interna Szczeklika. Podrecznik chordb
wewnetrznych, red. P. Gajewski, Krakéw
2013, s. 560.
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Juz w samym opisie tego procesu mozna
dostrzec elementarny zapis mechanizmu
komunikacji cztowieka, okreSlajacego jego
relacje z otoczeniem, gdyz dochodzi w nim
do wymiany pomiedzy ,wnetrzem” a ,,zewne-
trzem”, miedzy konkretng osobag a $rodowi-
skiem. Oddech jest takze na poziomie ciata
elementem obejmujacym calo§é psychosoma-
tyczna. Jak pisze Andrzej Wasilewski: ,,Oddech
jest jakby pomostem taczacym ciato i umyst*.

Oddychaniem zawiadujg neurony w rdze-
niu przedtuzonym, ktére odpowiadajg za
rytm, czestotliwo$é i gleboko§é oddechéw
i reaguja automatycznie na bodzce z recep-
tor6w w plucach i klatce piersiowej, a takze
z chemoreceptoréw centralnych i obwodo-
wych. Procesy te sa takze regulowane o$rod-
kami miedzymézgowia i kory moézgowej,
za poSrednictwem nerwu bl¢dnego i ner-
wow  wsp6tczulnych. Oddychanie odbywa
sie fazowo poprzez wydech i wydech, ktéry
w warunkach fizjologicznych jest nieznacznie
dluzszy niz wdech. Rytm oddychania jest
razem z rytmem bicia serca jest podstawowg
funkcja naszego organizmu.

Regulacja oddychania nastepuje poprzez sieé
neuronéw znajdujacych si¢ w rdzeniu prze-
dtuzonym, ktore generujg rytm, czestotliwo$é
i gleboko§é oddechéw w zaleznosci od bodz-
cOw: a) mechanicznych z receptoréw w ptucach
i klatce piersiowej, b) chemicznych z chemore-
ceptoréw centralnych i obwodowych.

Sposdb graficznego zapisu cyklu oddycha-
nia ma forme sinusoidy, ktéra w zaleznosci
od rodzaju oddechu przybiera rézne ksztatty.
Prawidtowa czesto$¢ oddechéw w spoczynku
wynosi 12-15 na minute. Fizjologia analizuje
glownie zaburzenia toru oddychania i rozr6z-
nia nastepujgce rodzaje oddechu:

4 A. Wasilewski Oddychanie. Jak pomdc swojemu
zdrowiu, Biatystok b.d., s. 14.

Oddech przySpieszony (tachypnoe)
wystepuje fizjologicznie pod wplywem
emocji
Oddech zwolniony (bradypnoe), oddech
poglebiony (hyperpnoe), oddech sptyco-

lub  wysitku fizycznego. [...]

ny moze wystepowaé w niewydolnoSci
oddechowej, zwtlaszcza gdy dochodzi
do wyczerpania mie$ni oddechowych;
w nastepnym etapie wystepuje oddech
szczatkowy (,rybi”; tapanie powie-
trza) i bezdech (apnoe). Oddech Chey-
ne’a i Stokesa (polega na stopniowym
przyspieszaniu i poglebianiu oddechow,
a nastgpnie zwalnianiu i sptycaniu z chwi-
lami bezdechu, z okresowymi przerwami
w oddychaniu; czesty w udarze mozgu).
Oddech Biota — szybki i plytki niere-
gularny oddech z przedtuzajacymi si¢
okresami bezdechu (10-30 sek.) wystepu-
je jako konsekwencja zwiekszenia ci$nie-
nia wewnatrzczaszkowego, uszkodzenia
oSrodkowego uktadu nerwowego [...].
Oddech przerywany gle¢bokimi wde-
chami (wzdychajacy) (zaburzenia ner-
wicowe i psychoorganiczne). Bezdechy
i splycenia oddechu w czasie snu [...].
Tor oddychania. Wdech jest mozliwy
dzieki pracy podstawowych mies$ni odde-
chowych: 1) migéni migdzyzebrowych
zewnetrznych (tor oddychania piersio-
wy, przewazajacy u kobiet), 2) przepony
(tor oddychania brzuszny, przewazajacy
u mezczyzn). [...] Gdy podstawowe mie-
$nie oddechowe nie wystarczaja do utrzy-
mania prawidlowej wymiany gazowe;j,
wspomagane s3 one przez dodatkowe
mi¢$nie. oddechowe migénie mostkowo-
-obojczykowo-sutkowe, mig$nie czworo-
boczne, miesnie pochyte’.

5 Interna Szczeklika..., s. 569-570.
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Te pobiezne informacje z dziedziny fizjo-
logii pozwalaja na wyciggniecie wniosku, ze
poprawienie jako$ci dzialania mechanizmu
oddechowego na poziomie fizjologicznym
moze wplynaé nie tylko na poprawe zdro-
wia i kondycji psychofizycznej cztowieka,
ale i na poprawe jego relacji z otoczeniem
w procesie komunikacji, co jest istotne dla
warsztatu aktora. Mechanizm oddechowy,
jakkolwiek podlegajacy autonomicznemu
ukfadowi nerwowemu, pozwala nie tylko na
samoregulacje rytmu i gtebokosci oddechow
(co medycyna wykorzystuje w psychotera-
pii i w medycynie klinicznej), ale pozwala
takze wplywaé na poszerzenie zdolnosci
umystowych, koncentracji i kreatywnos¢
poprzez zwiekszenie aktywno$ci prawej pot-
kuli mézgu.

Metody samoregulacji, wptywania na rytm
oddech6éw, od tysiecy lat byly przedmio-
tem wschodnich technik samodoskonalenia
si¢. Zwiazane byly z filozofig i religia, jak
w najstarszym chinskim religijnym przekazie
z VI w. p.n.e.:

Podczas oddychania nalezy tak postepo-

wacé:

Zaczerpnaé powietrza, aby sie nagroma-

dzito.

Kiedy si¢ nagromadzi, rozszerzy sig.

Kiedy sie rozszerzy, przejdzie w dot.

Kiedy zejdzie w dot, oddech uspokoi sie.

Kiedy sie uspokoi — stanie si¢ mocny”®.
Wspoltczesne badania neurofizjologicz-
ne, oparte na do$wiadczeniu, potwierdzaja
korzystne skutki pracy z oddechem, wywo-

¢ P. Elling, A. Schneider Terapia oddechowa,
tlum. G. Szczesny, Warszawa 2002, s. 16.
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dzace sie z metody jogi’, z tradycji i religii
buddyzmu czy z filozofii zen.

Ich skuteczno$é sprawdzano dos$wiadczal-
nie (nie istnieja udokumentowane nauko-
we opracowania) nie tylko na poziomie
doskonalenia ciata, ale takze jak zauwaza
Barbara Sellers-Young, autorka ksiazki Bre-
athing Movement Exploration (Oddychanie,
ruch, odkrywanie), na poziomie potgczenia
wewnetrznego ,ja” ze ,Swiadomoscia kine-
tyczng, czuciowa, psychofizycznymi obrazami
i $wiadomoscig wokalng”.

Moim celem nie jest odnie$¢ sie tutaj do
tej ogromnej wiedzy o oddechu wyrastajacej
z tradycji Wschodu, ale do metod jej wyko-
rzystania w myS$li e wspdlczesnych arty-
stow teatru, ktore dzi§ moga by¢ inspiracja
do wtasnych poszukiwan w tej dziedzinie
i wskazuja ciekawe kierunki rozwazan na
ten temat.

7 Istnieje wiele szkot jogi (patrz: Klasyczna

joga indyjska Leona Cyborana) rozumianej jako
$ciezka rozwoju duchowego przez prace z ciatem
i oddechem: bhakti joga (bezinteresowne oddanie
sie Bogu) karma joga, dznana joga (poznanie
przez ksiegi), radza joga (joga krélewska).

W metodzie ¢wiczen jogi Krishanamachara
Sundaraja Iynegara, wspolczesnego nauczyciela
hatha jogi, ktory zyskat zwolennikéw na catym
Swiecie, ¢wiczenia fizyczne czyli pozycje jogi —
asany uczg poznawania siebie poprzez dharane
(koncentracje), pranajame (zréwnowazenie
energii i Swiadomosci), sadhang (stan w ktérym
umyst osigga mozliwosci petnej koncentracji).
Jacek Santorski w przedmowie do polskiego
wydania Swiatla jogi Iynegara pisze: ,Ta
praktyka, ktora zaczyna si¢ od przywracania
rOwnowagi mi¢$niom, po pewnym czasie
spontanicznie poglebia oddech i czyni go
1zejszym. W ramach dostrojonej struktury ciata
organy wewnetrzne odzyskujg naturalng energie,
pulsacje i po prostu zycie. Uspokaja sie rowniez
umyst, migdzy innymi dlatego, ze otrzymuje
harmonijne sygnaly z ciata”.
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William H. Wegner w artykule The Creati-
ve Circle: Stanislawski and Joga® przywotuje
poczatki zainteresowania Konstantego Sta-
nistawskiego filozofig i tradycja Wschodu,
ktore datuja sie na rok 1906, i cytuje rela-
cje A.L. Fovitzla z wystepéw w Hambur-
gu; Stanistawski grat wéwczas role Astrowa
w Wujaszku Wani i zauwazyl, ze ma trud-
nosci w skupieniu sie i utrzymaniu uwagi
przed kolejnymi aktami sztuki. Siegnal do
praktyk medytacyjnych zaczerpnigtych od
medrcow buddyjskich. Polecal aktorom licze-
nie kwiatéw na dywanie lub uwazne prze-
noszenie przedmiotéw z miejsca na miej-
sce w czasie przerwy, by nie wychodzié
z kregu uwagi. Przedmiotem ¢wiczen byty
tez wizualizacje nieuchwytnego ,ego” — do
zycia, ducha postaci na scenie. Stanistawski
zaczal wtedy takze wprowadzaé do pracy
scenicznej nauczanie wschodniej filozofii
dotyczace ,prana” (oddechu) w powigzaniu
z filozofig wschodnia. Cwiczenia te wkrotce
zostaly zarzucone, ale ich efekty, w posta-
ci charakterystycznej glebokiej koncentracji
i wrazliwo$ci aktoréow Stanistawskiego na
trwale wpisaly si¢ w histori¢ teatru. Sta-
nistawski, jak pisze Wegner, kontynuowal
poszukiwania podczas pracy nad Miesigcem
na wsi Turgieniewa, ale nie spotkaly si¢
one z przychylno$cig aktoréw. Szczegdlnie
terminologia, jakiej ktorej uzywat Stanistaw-
ski — ,krag”, ,niewidoczne promieniowa-
nie” — budzila ich niepokéj (méwita o tym
Olga Knipper, czolowa aktorka zespolu).
W stenogramie wyktadu Stanistawskiego dla
studentéw Opera Studio w 1918 i 1922 roku
»kreatywny krag”, czyli rozwinigte pojecie
»kreatywnego kregu samotnosci”, pojawia
sie jako dominujacy temat: ,uczgc studentow

8 ,Educational Theatre Journal”, 1976, nr
1, s. 85-89.

sztuki samoobserwacji, studio musi nauczac
zasad wlasciwego oddychania [pranayama),
wlasciwej pozycji ciala [asana], koncentracji
i uwaznego wyczucia [dharanal’. Méj caly
system jest na tym oparty... A pierwszg lekcja
oddychania musi byé postawa odkrywania
introspektywnej uwagi, na ktérej musi by¢
zbudowana cala twdrcza praca na scenie”'’.
Autor artykulu podkresla, ze chociaz
trudno upatrywaé wyraznych wplywow
¢wiczen ciala (asana), ¢wiczeni oddychania
z jogi (pranayama), ktorych efektem ma
by¢ osiagniecie doskonato$ci duchowej,
o jaka chodzi w hinduskiej filozofii jogi,
to wida¢ duze podobiefistwa metody Sta-
nistawskiego i filozoficznych zatozen jogi.
Pojecie ,kregu uwagi”, ,kregu tworczosci”
jest metoda pracy nad wejSciem w ,,okolicz-
nosci zalozone” na drodze wewngtrznych
¢wiczen pod okiem mistrza, jak w ¢wicze-
niach sadhana. Echem takiej postawy jest
tytul pracy Stanistawskiego Praca aktora
nad sobg; celem nadrzednym jest proces
samodoskonalenia sie ucznia. Jezyk Stani-
stawskiego, jak podkreslajg interpretatorzy
jego systemu, wywodzi sie z terminologii
psychologicznej, a terminologia zwigzana
z joga to byé moze zbyt dalekie skojarzenie,
ale z mojego doswiadczenia wynika, ze
otwiera ona czytelnika jego pism na nowe
perspektywy patrzenia na jego metode.
Przygotowuje do wejsScia w ,okolicznosci
zatozone” przed spektaklem, dokonania
zmiany nie tylko cielesnej, ale i ,toalety

° Dharana — éwiczenia koncentracji na
przedmiocie lub doznaniach zmystowych, ktére
pozwalaja na dalszg prace w celu osiggniecia
pelnej $wiadomosci.

10 \W.H. Wegner, The system and Methods of
Creative art, [w:] Stanislawsky. On the Art of
Stage, Nowy Jork 1962, s. 120.
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»10 czyli wewnetrznego przygotowa-

duszy
nia do wejScia w ,krag uwagi”, w ,,tworczy
krag”.

Jerzy Grotowski, uznany za spadkobier-
ce i tworczego kontynuatora poszukiwaf
w dziedzinie technik cielesnych aktora, cze-
sto dawal wyraz swoim pogladom na temat

oddechu:

Wezmy wiec na przyktad oddech. Jeze-
li stawiamy sobie pytanie ,jak robié”,
mamy na wzgledzie typ oddechu wta-
Sciwego, doskonatego, by¢é moze odde-
chu brzusznego; mozemy z powodze-
niem zaobserwowal w zyciu, ze dzieci,
zwierzeta i ludzie najbardziej zblizeni
do natury maja oddech z dominanta
brzuszna, przeponowa. Ale tu nasunie
si¢ drugie pytanie — jaki rodzaj oddechu
brzusznego jest najlepszy? I moglibysmy
dokonaé, poprzez badanie licznych przy-
ktadéw, wyboru jednego typu wdechu,
jednego typu wydechu, jednego rodzaju
postawy kregostupa. I to wtasnie kary-
godny btad, poniewaz nie ma dosko-
natego typu oddechu, obowiazujacego
dla wszystkich ludzi oraz we wszyst-
kich stanach psychicznych i postawach

1 Toaleta duszy i wewnetrzne przygotowanie
do roli polegaja rzeczy nastepujacej: przychodzac
do garderoby, i to nie w ostatniej chwili, jak
czyni wiekszo$é, ale dwie godziny (przy duzej
roli) przed poczatkiem spektaklu, aktor powinien
szykowac sie do wyjécia. Jak? Rzezbiarz miesi
gling, zanim zacznie rzezbié; $piewak zanim
bedzie $piewal, musi si¢ roz§piewac; my za$ sie
rozgrzewamy, zeby jak to powiedzie¢ nastroic¢
nasze duchowe struny, sprawdzi¢ wewnetrzne
«klawisze» i pedaly, «klapki», wszystkie
poszczegdlne elementy i wabiki, z ktérych
pomoca doprowadzamy do dziatania nasz

aparat tworczy. [...] Cwiczenia zaczynaja si¢ od
rozluznienia migéni, poniewaz bez tego dalsza
praca jest niemozliwa.”
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ciata. Oddech jest reakcja fizjologiczna,
zwigzang ze specyficzng naturg osobni-
ka i zalezy od sytuacji, rodzaju wysit-
ku, dzialan podejmowanych przez cialo.
Wiekszo$¢ ludzi, kiedy oddycha swobod-
nie, odwotuje sie w sposéb naturalny do
oddechu brzusznego, ale liczba rodzajéw
oddechu brzusznego jest nieograniczona.
[...] Jezeli aktor usituje sztucznie wyna-
lez¢ doskonaly i obiektywny model odde-
chu brzusznego, blokuje swdj naturalny
proces oddychania, nawet wtedy, gdy
jego oddech przyrodzony nalezy do typu
przeponowego'?.

Grotowski zadaje pytanie aktorom: ,,Jakie
sg przeszkody, ktdre blokuja w tobie 6w akt
eksterioryzacji”. W przytoczonym artykule
o technikach aktorskich zabiera tez glos
na temat rozluZnienia i napiecia aktora:
,,Zyé to nie znaczy by¢ napietym, ani tym
bardziej rozluznionym, jest to proces. Jeze-
li aktor pozostaje w stanie nadmiernego
napiecia, trzeba szukaé przyczyny, prawie
zawsze natury psychicznej, ktora blokuje
w nim naturalny proces oddychania. Musi-
my obserwowa¢é aktora zadawaé mu éwicze-
nia, ktére zmuszaja go do mobilizacji petnej
psychofizycznej”!3.

Zygmunt Molik, ktéry prowadzit warsztaty
glosu z aktorami w teatrze Laboratorium,
za punkt wyjscia dla swojej pracy wybral
¢wiczenie ciata i elementy pantomimy, ktore
wlaczyl w prace nad rezonatorami. W wywia-
dzie udzielonym Giuliano Campie Molik na
pytanie, czy glos jest instrumentem do pola-
czenia ciala i psyche, odpowiada ,, Tak, nawet
wszystkiego. Nawet duszy. Inteligencja jest

12 J. Grotowski, Teksty z lat 1965-1969, s. 52-53.

13 Tamze, s. 54
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marginalna”'. Jego efekty pracy z aktorami,
zwlaszcza z Ryszardem CieSlakiem, przy-
nosity wyjatkowe rezultaty, co potwierdza
skuteczno$¢ jego metody w otwieraniu rezo-
natoréw w ciele dla dZzwigku. Z pewnoscia
bylto to rezultatem pracy nad przepona, ktora
w technice pantomimy, od ktérej zaczynat
swoje poszukiwania, uruchamiala si¢ wraz
z ,tokiem” — wyprowadzaniem ruchu od
srodka z centrum ciafa.

Dla Kristin Linklater réwniez poczucie
i wizualizacja centrum przepony jest istotnym
elementem jej metody pracy, ale swojg meto-
de w gléwnej czesSci oparta na uwalnianiu
oddechu, czyli na ,westchnieniu ulgi” (sigh
of release). W jej metodzie nastgpita zmiana
sposobu moéwienia o oddechu, pojawily sie
pojecia: ,pozwdl sobie na westchnienie”,
»poczekaj na wplywajace powietrze”, ,stan
sic obserwatorem swojego oddechu”, a nie
»wez wdech” i ,,zréb wydech”. Te specyfike
instrukeji do swoich ¢éwiczen uwazata za
najwigkszy problem zwiazany z przekladem
jej ksiazki na jezyk polski: najwieksza trudno-
$cig dla ttumacza byta zamiana czasownikow
aktywnych na pasywne.

Linklater przyznaje, ze inspirowala si¢
pozycjami ciata wzietymi z jogi (asanami), ale
nie czyni z nich obowigzujacego zestawu ¢éwi-
czen. Jak sama pisze, wskazuje tylko kierunek
do wtasnej pracy i odkrywania mozliwosci
westchnienia ulgi, ktéra jest reakcjg na mysl
i ma odwzorowanie w ciele. W jej metodzie
sita oddechu odpowiada sile emocji, a nie
powoduje zwiekszone napiecie mie$niowe,
gdyz caly czas chodzi o jak najefektyw-
niejsze dzialanie poszczegdlnych elementow
w procesie uwalniania naturalnego oddechu,
dotkniecia tym oddechem diwieku i roz-

4 G. Campa, Zygmunt Molik’s Voice
and Body Work: The Legacy of Jerzy
Grotowski, London 2010, s. 5.

winiecia calej gamy mozliwosci ludzkiego
glosu. Linklater duzg wage przyktada do sys-
tematycznych ¢éwiczen i podkresla, ze istotne
zmiany w nawykach oddechowych, usuwanie
blokad w ciele to dtugotrwaty stopniowy pro-
ces. Podkresla rowniez, ze ten proces moze
skutkowaé ogromna radoscia dla artysty, dla
ktoérego nawet powiedzenie trudnego drama-
tycznego monologu Szekspira moze sie stal
radosnym ,uwolnieniem” emocji i dostarczy¢
energii aktorowi, a nie zmeczy¢ go.

Barbara Adrian, ktérg przywotalam na
poczatku, zadaje prowokacyjne pytanie:
»Oddycha¢ czy nie oddychaé, oto jest pyta-
nie”. ,,Oddychanie jest organiczne i spon-
taniczne [...] $wiadomo$¢ funkcjonalnego
dziatania ukltadu oddechowego poprawia
mozliwo$ci odkrywania wiekszej ekspre-
sywnosci. Dysfunkcjonalne nawyki w ciele
powoduja nieefektywne dzialanie organizmu
na poziomie ciala co przenosi sie na sfere
emocjonalna i psychiczng. Celem ¢éwiczen
oddechowych jest kierunek od $wiadomego
dziatania - ¢wiczenia oddechowego, zba-
dania osobistych relacji z oddechem, nawy-
kéw, ktére moga przeszkadzaé w odbiorze
impulséw z moézgu, przeéwiczenie nowych
mozliwosci, by powrdcié do pod§wiadomego
procesu”. Proponuje $§wiadomg prace nad
oddechem, wykorzystujac metode analizy
ruchu Rudolfa Labana - wegierskiego tan-
cerza i choreografa, ktéry opracowal teorie
ruchu opartg na poj¢ciach energii (zwigzanej
z cialem i silg mie$ni, wysitkiem), ksztal-
tu i przestrzeni. Barbara Adrian proponuje
rozpoczaé ¢wiczenia oddechowe od pozycji
nieruchomych — przybrania ksztattu $ciany,
pitki, gwozdzia, §ruby. Cwiczenia oparte sa
w duzej mierze na wyobrazeniowym dzia-
taniu inicjowanym przez oddech (w jezyku
angielskim stowo breath, oddech, oznacza
takze inspiracj¢). W kolejnych etapach pracy
ciata z dzwiekiem uwzglednia rytm, rowno-
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wage, plynno$¢ ruchdéw, przechodzenie od
pozycji do pozycji, aby badaé relacje z oto-
czeniem i rozwija¢ wokalne mozliwosci ini-
cjowane ruchem ciata i zmiang jego ksztattu.

Podsumowujac:

Nie ma tworczej pracy bez uwzglednie-
nia roli oddechu, ktéry reaguje na impulsy
z mobzgu, z tworzonych obrazéw emocji,
odczué. Podwaliny, dotyczace tworczej pracy
aktora nad soba, ktére stworzyt Stanistawski,
a kontynuowali je Grotowski, Molik, Lin-
klater, moga stanowi¢ takze dzi§ inspiracje
do dalszych poszukiwan w tej dziedzinie
i do wykorzystania do§wiadczenn w nauczaniu
warsztatu tworczego aktora, by ciato i umyst
w dialogu ze sobg stuzyly nie tylko higienie
aktora, ale tez jego doskonaleniu sie w zawo-
dowym zyciu.

U wszystkich, ktérzy $wiadomie podjeli
w swoich badaniach kwestie oddychania,
istotne sg skutki dla koncentracji ,,bycia tu
i teraz” na scenie, w zalozonych okolicz-
nosciach jak u Stanistawskiego czy dzigki
potaczeniu oddechu-mysli w ciele w metodzie
Linklater.

Napiecie mie$niowe, jak méwi Linklater,
uniemozliwia tworczy akt, bo celem twor-
czej pracy jest zachowanie tonusu migéni
oddechowych, aby nie blokowaé swobod-
nego przeplywu fali, na ktérej wypowiada-
ne sa stowa (jak méwi Molik), czyli celem
jest dziatanie ekonomicznie dostosowane do
sytuacji. Blokowanie oddechu uniemozliwia
tworczo$¢. Wzorce oddechowe, ktore sa efek-
tem blokowanych emocji, mozna usung¢ dzie-
ki procesowi introspekcji, samopoznania na
poziomie ciata i umystu (technika Aleksan-
dra, Feldenkraisa, wizualizacje itp.)

Poznawanie oddechu, odkrywanie jego
mozliwosci, przypatrywanie sie tej organicz-
nej sile przeplywajacej przez nasze ciala okoto
dwoch tysiecy razy na dobe jest fascynuja-
cg podr6za, pozwala harmonizowaé relacje
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z otoczeniem, doskonali¢ nie tylko warsztat
aktorski, ale i samego siebie. To przestrzef,
w ktérej — jak pisal Stanistawski — etyka styka
si¢ z estetyka.

JOZEFA ZAJAC-JAMROZ - profesor PWST
w Krakowie, aktorka, rezyserka, stypendystka

Fundacji Fulbrighta (2007), wspotredaktorka
ksigzki Kristin Linklater Uwolnij swdéj glos. Two-
rzenie obrazow w pracy nad glosem i mowg, PWST,
Krakow 2012.
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W poszukiwaniu
,Snigcego stowa
— nauka rzemiosta

pracy doktorskiej Snigce stowo
w teatrze Krystiana Lupy z perspektywy
aktora i pedagoga poruszylem temat stowa
powstajacego w przestrzeni $nigcego ciala.
Termin ,,$nigce cialo” pochodzi od §wiatowe;j
stawy psychoterapeuty Arnolda Mindella,
tworcy psychologii zorientowanej na proces.
éniqce cialo wedlug Mindella to ,fenomen,
ktory ujawnia sie, gdy doswiadczenia cielesne
bedace procesem wtérnym zawartym row-
niez w snach jednostki ulegaja wzmocnieniu,
tworzac odmienny stan swiadomosci. Sniace
ciato jest zwykle do§wiadczane jako co$, co
przeszkadza cialu fizycznemu i przebija si¢
do $wiadomosci poprzez symptomy”'. Roz-
wijajac te my$l, Mindell pisze: ,[...] mozna
powiedzied, iz §nigce cialo wysyta informacje
w wielu kanatach pragnac, bySmy odbierali
je na rozne sposoby 1 zwrécili uwage na
nieustannie pojawiajace sie w naszych snach

LA. Mindell, O pracy ze snigcym cialem,
Warszawa 1991, s. 120

BOLEStAW BRZ0OZOWSKI

i symptomach cielesnych wiadomo$ci, ktore
chce ono nam przekaza¢”?. Kanal w rozumie-
niu Mindella jest sposobem, w jaki informa-
cje docierajg do danej osoby, badZ sg przez
nig wysylane. Rozr6znia on kanaty zmystowe
odpowiedzialne za: widzenie i bycie widzial-
nym (kanal wizualny), styszenie i wydawa-
nie dzwiekéw (kanal stuchowy), odczuwanie
boélu, ucisku, napiecia itp. doznan cielesnych
(kanatl prioproceptywny), ekspresje ruchowa
(kanat kinestetyczny). Istnieja tez dwa kanaty
ztozone odpowiedzialne za ekspresje osoby
poprzez inng osobe oraz za znaczacy zbieg
okolicznosci.

Krystian Lupa definiujac istote $nigcego
ciata wypowiada sie nastepujgco:

Musze powiedzied, ze cieszy mnie, ze ta
idea $nigcego ciala zaczyna robi¢ karierg.
[...] Oczywiscie bylbym ostrozny z nazy-

2 A. Mindell, O pracy ze snigcym cialem,
Warszawa 1991, s. 13
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waniem tego metodg i mysle, ze nawet
nie ma takiej potrzeby. Jest to raczej taki
rejon, z ktérym kazdy aktor powinien sig
spotkaé. [..] Wielu wybitnych aktoréw
pracowato ze $nigcym ciatem nie wiedzac,
ze jest to $nigce cialo. Po prostu wzbudzali
tego typu przezycia i funkcjonowali z tym
intuicyjnie. Je$li w ogdle mozna powie-
dzie¢ o jakims$ zalgzku metody, to wtasnie
u$wiadomienie sobie tego rejonu, pewne
strategie psychiczne, ktére pozwalaja na
to, zeby sie ze $nigcym ciatem spotkad,
zeby umie¢ je wywotywad, a nie czekad az
ono zechce przyjsé, sporadycznie. Jedynie
te strategie mozna nazwaé metodg’.

Zjawisko $nigcego ciala jest precyzyjnie
opisane i ogélnie dostepne w literaturze
fachowej, lecz zglebianie naukowego nurtu
tego zagadnienia nie jest celem mojego wysta-
pienia. Swoje zainteresowanie kieruje w stro-
n¢ stowa wypowiadanego przez aktora w sta-
nie $nigcego ciala.

Co to jest stan $nigcego ciata na scenie?

Jak go uzyskaé?

Aktor pracujac nad rolg musi przejsé
pewien proces tworczy, by osiggnaé maksy-
malng prawde sceniczna kreowanej postaci.
Jedna z mozliwosci prowadzaca do uzyskania
takiego wyrazu scenicznego jest droga wioda-
ca poprzez stan $nigcego ciala.

Aktorzy, ktérzy postuguja sie takim sposo-
bem pracy nad rola, wiedza, ze jest to droga
trudna, wymagajaca wytrwalego treningu,
koncentracji, a przede wszystkim odwagi.
Odwagi, by zajrze¢ w glab samego siebie, by
rozpoznawal tajemnice swojej wyobrazni,
$wiadomosci, a nawet pod$wiadomosci. By

3 J. Niemirska, Snigce cialo w teatrze, praca
magisterska, Krakéw 2004, s. 53
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penetrowaé obszary swojej wrazliwo$ci czy
tez odkrywac site obszaru wtasnych emocji.

Pierwszym etapem tej drogi jest proces
powstawania wyobrazenia postaci. Aktor
analizuje postaé, bada, kim jest ta ,osoba”,
czego chce, do czego dazy. Jakie s3 jej relacje
ze $wiatem zewngtrznym, z innymi osobami
dramatu, w ktérym sie znajduje. Stara si¢
rozpoznaé jej dazenia, jej temperament, czy
jej marzenia. Z tg postacig musi si¢ oswoic,
sprobowaé znalezé w sobie, w swoim ciele,
odpowiednie rejony, by wyrazi¢ osobowosé
i wszelkie stany emocjonalne. Musi pozwo-
li¢ zakietkowaé w sobie tej nowej ,0sobie”,
pozwoli¢ na to, by coraz bardziej sie urzeczy-
wistniata, uciele$niala.

Ten proces ,narodzin” czesto wykracza
poza ramy okreSlone scenariuszem. Aktor
tworzy ciagi mys$lowe, marzenia, rozbudo-
wujac pejzaz tej postaci w sobie. Stara sie
z nig dialogowad, probuje budowac jej stany
emocjonalne w nowych, wymyslonych przez
siebie, badz zapozyczonych z rzeczywisto-
$ci okoliczno$ciach. Tego typu, jak mawia
Lupa, ,taniec z postacig” pozwala na umo-
cowanie osoby dramatu w osobie aktora.
Sprawia, ze postaé dobrze rozgosci sie w ciele
aktora i sprobuje zy¢é wlasnym zyciem. Jest
to moment decydujacy o powstaniu $nig-
cego ciata, stan, w ktérym aktor $wiado-
mie pozwala sobie na to, by zy¢ marzeniem
postaci, jej Swiadomoscig i pod§wiadomoscia.
Pojawia sie tu pewnego rodzaju sprzeczno$é:
jak $wiadome ciato aktora moze wchodzié
w pod$wiadome rejony postaci. Nalezy zatem
p0j$¢ na kompromis tego, co swiadome z tym,
co pod$wiadome, niejako flirt” z jaznig.
Artysta oczywiscie caly czas trwa w stanie
kontroli nad swoim cialem i poczynaniami.
Pozbycie sie tej kontroli prowadzi do unice-
stwienia $wiadomego aktorstwa.

Bardzo istotne jest to, ze caly ten proces
oswajania postaci, proces wkraczania w rejo-
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ny $nigcego ciata, aktor wykonuje samo-
dzielnie, w samotnym dazeniu do odkrycia
prawdziwych reakcji swojej postaci. Uczy sie
sposobu jej my$lenia, méwienia, poruszania.
Opanowuje tekst pamieciowo i jest gotow
przystapi¢ do drugiego etapu pracy nad rola.
Pojawia si¢ w Swiecie jego postaci Swiat
zewnetrzny, tzn. inni aktorzy przychodzacy
na probe ze swoimi postaciami. Nastepuje
konfrontacja wlasnej wyobrazni, wlasnego
pejzazu z innymi pejzazami. Jest to bardzo
trudny i czesto deprymujgcy moment dla
kazdego aktora. Na tym etapie nastepuje
wskutek konfrontacji weryfikacja stusznosci
wlasnej drogi rozwoju postaci, wynikajaca
z silniejszych by¢é moze dazen innej postaci.
Nastepuje spiecie emocji tego, kto ma racje
i kto jest silniejszy. Wszystkie te sytuacje
tworza zagrozenie dla bytu i prawidlowo
rozwijajacego sie marzenia w $nigcym ciele.
Aktorzy czesto majg trudnosci — i to jest
zrozumiale — z organicznym opanowaniem
wszelkich reakeji, gestow 1 wypowiedzi
kreowanej roli. Odczuwajg nieporadnosé,
sztuczno$é wlasnego gestu i stowa, brak ich
prawdziwosci. Powoduje to czesto dekon-
centracj¢ i rozproszenie stanu §nigcego ciala.
Dlatego tak wazny jest etap wlaSciwego
umocowania $nigcego ciata w sobie. Odpo-
wiednie umocowanie tak zwanej ,pozycji
startowej” umozliwia aktorom §miatg impro-
wizacje, dazenie do osiagniecia coraz lep-
szych efektéw prawdy scenicznej, pomimo
tych wszystkich przeszkéd, o ktérych weze-
$niej wspomniatem. Te zmagania aktoréw ze
$nigcym ciatem, z partnerami, zbudowang
sytuacja sceniczng obserwuje rezyser. Stara
sie doprecyzowad stany emocjonalne postaci,
poglebié ich wzajemne relacje i uruchomic te
wszystkie rejony, ktorych jeszcze aktorzy nie
dostrzegli i sami nie uruchomili. Powstaje
pewna forma dialogu pomiedzy aktorem
a rezyserem. Rezyser daje uwagi aktorowi,

ten z kolei powraca do samotnej pracy, do
obcowania ze swojg postacig, i przynosi
»Owoc” na nastepne spotkanie. Pokazuje
w praktyce, jak zrozumial uwagi rezysera.
Z kolei rezyser jest zmuszony ustosunkowac
sie do tej propozycji i ja zaakceptowaé, badz
zaproponowacé dalsza modyfikacje.

Czesto sie zdarza, ze takie proby sytuacyjne
przeplatane sg dtugimi i precyzyjnymi omo-
wieniami. Stuzg one temu, by jak najglebiej
dotrze¢ do wszelkich archetypéw naszych
zachowan, by jak najbardziej uprawdopo-
dobnié reakcje. Aktorzy coraz glebiej wcho-
dza w stan $nigcego ciata, co utatwia zycie
sceniczne kreowanej postaci. Jest to bardzo
trudny i delikatny proces, ktory czesto mozna
utraci¢. Wymaga on od aktora wielkiej kon-
centracji, by mogt uruchomié w sobie wtasci-
we rejony odpowiedzialne za powstawanie
potrzebnych reakcji. Koncentracja tylko na
stowach badz gescie, czy tez zapamiegtaniu
sytuacji scenicznej staje si¢ na tym etapie
przeszkoda w uzyskaniu prawdy przezycia.
Powoduje blokade dostepu do reakcji wyzwa-
lanych przez $nigce cialo.

Po takich przygotowaniach aktor w stanie
$nigcego ciala, w odpowiednio zaaranzo-
wanej przez rezysera przestrzeni teatralnej,
konfrontuje sie z widzem. Nastepuje trze-
cia 1 najwazniejsza cz¢S¢ procesu. Postal
wylaniajgca si¢ ze stanu $nigcego ciala musi
przekonaé do siebie widza. Musi przekonad
do swojej racji bytu. Zalezy to oczywiscie od
aktora, od jego wlasciwej instalacji $nigcego
ciata, a co za tym idzie, od intensywnosci jego
przekazu energii wynikajacej z autentycznych
przezy¢ scenicznych. Ten rodzaj konfrontacji
aktora z widzem oczywiScie nie zamyka drogi
dalszych tworczych poszukiwan, poglebiania
stanow, czy wrecz modyfikacji postaci. Aktor
znajduje si¢ w sytuacji, w ktérej utrzymanie
stanu §nigcego ciala jest najwazniejsze, a zara-
zem najtrudniejsze.
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Mozna tutaj zacytowalé Krystiana Lupe,
ktory w liscie do aktoréow pisze: ,,Premie-
ra jest aktem jednorazowym, a nie jedynie
pierwszym przedstawieniem, jest przekracza-
niem granicy, jest aktem przeniesienia pro-
cesu w przestrzein widza... [...] Podczas pre-
miery [...] pejzaz zostaje spalony w akcie. [...]
W drugim spektaklu ujawnia sie, ze pejzaz nie
istnieje — istnieje jedynie pamieé choreogra-
ficzna — ktora jest pamiecia zgubna, fatszywa.
Pamigcia pusta. Pejzaz trzeba roznieci¢ na
nowo jak ogien, ktory zgast w nocy™.

Czy ,$niace stowo” istnieje ? — proba
definicji. Rozwazania na podslawie
rozmowy z Krystianem Lupg

Moje rozwazania w niniejszym rozdziale
dotycza tego, jak funkcjonuje stowo wypo-
wiadane przez aktora bedacego w stanie
$nigcego ciala. Jaka ma site i znaczenie to
stowo w monologu i dialogu, do kogo jest
skierowane. Aktor musi rozpoznaé, kim jest
ten adresat: czy wypowiada si¢ do przeciw-
nika, czy méwi do kogos$, kogo chce ocza-
rowad, czy tez do kogo$, kogo sie leka. Stan
$nigcego ciala pomaga znalezé prawdziwy
stosunek do adresata. Pozwala podkresli¢
jego wyrazisto§é, okresli¢, kto jest tym, do
kogo moéwie: czy adresatem jest partner na
scenie, czy widz, czy tez aktor méwi sam do
siebie. Wszelkie formy monologu czy dialogu
wymagaja stworzenia prawdziwych relacji
migdzy aktorem a adresatem.

Monolog bardzo czesto, jak wypowia-
da sie Lupa, ,jest samostwarzaniem sie-
bie przez mdwienie, poprzez dopuszczenie
swojego «ja» do pewnego dzialania, stwa-
rzania treSci, ktore odwracajg sie do ciebie
i ciebie stwarzaja. I nie tylko posuwajg dale;j

4 Fatum drugiego przedstawienia, Listy K. Lupy do
aktorow.
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twojg mys$l, ale niejako buduja ciebie, buduja

»5

twojg postaé™. Takie rozumienie monolo-
gu jako niezwykle waznego aktu przezycia
wewnetrznego pozwala zglebi¢ nowe rejo-
ny rozpoznania samego siebie i adresata.
Otwiera sie wtedy nowa przestrzei stowa,
powstaje nowa sytuacja, ktéra nadaje sto-
wom zupelnie inng sile i energie. Jest to
czesto zwigzane z glebszym stanem otwarcia
na tre$¢. Stowa wtedy petnig inng funk-
cje, nabieraja magicznej warto$ci, stwarzaja
napiecie energetyczne miedzy ludZmi. Aktor
w swej wypowiedzi zaczyna wzmacniaé te
zywe stowa, ktére z jednej strony sg zwigza-
ne z jego stanem emocjonalnym i z tre§ciami,
ktore je przepetniaja, ale z drugiej strony
wazne jest, do kogo je kieruje.

Dzigki stanowi $nigcego ciala aktor ma
mozliwo$¢ lepiej penetrowacé rejony znaczenia
stowa, rozpoznawaé je $wiadomie a nawet
podswiadomie, intuicyjnie. I przez to wila-
$nie odpowiadaé sobie na pytanie: co méwie
i kim jestem. Wtedy wlasciwie wchodzi sig
w stan glebszy, to przenikanie staje si¢ aktem
wewnetrznego przezycia i dlatego slowa
nabieraja tego wcze$niej nieodkrytego, poza-
werbalnego znaczenia, otoczki emocjonal-
nej. Takie monologujace mowienie wigze sie
z pewnym stanem inspiracyjnym, ktory jest
podobny do aktu snu lub transu. Tak moéwi
o tym Lupa: ,,Czlowiek, ktory zaczyna opo-
wiadaé sen, zaczyna inaczej operowaé stowa-
mi. Stowa zaczynaja mieé dziwnie posuwajaca
sie do przodu, jakby dociekliwa, ale tez jakby
hipnotyzujacg wlasciwos$é. Nie znam nikogo,
kto by opowiadat sen i komu by nie zalezato,
zeby to co$ tajemniczego, dziwnego z tego snu
nie przedostalo si¢ na zewnatrz, do partnera.
I wowczas, mozna powiedzied, cztowiek staje

> Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéw 2008 r.
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sie magiem czy kaptanem swoich stow. Te
stowa sg jakby czastkami tej materii snu. Tak
jakby w stowa zapakowuje kawaltki tego snu
ije posylam w prz6d”®. O transie Lupa mowi
tak: ,,Kiedy ludzie zaczynaja mowié w tran-
sie, to nie s3 wylawiane pojedyncze slowa,
ale bieg stow, jazda, stowa zaczynajg tworzy¢
ciagi, uderzenia, biora udzial w rytualnym
rytmie. Wiadomo, ze czlowiek znajdujacy
si¢ w pewnym stanie ducha zaczyna méwié
rytmicznie””.

Sytuacja dodatkowo komplikuje si¢, kiedy
budujemy dialog z drugim aktorem w stanie
$nigcego ciata. Kiedy moéwimy o zywym
dialogu stwarzajacym stowa, w ktérym sie
wzajemnie generujemy. Toczymy jakby poje-
dynek, w ktérym wychwytujemy, co jest
moéwione w danym slowie i probujemy zadad
cios odpowiedzia. Oczywiscie, partner stara
sie to zrobi¢ réwniez z nami. Ta relacja jest
wzajemna. Uruchamia ona naszg wyobraZnie
i pozwala dokonaé¢ wlasciwego wyboru -
jakim stowem chce zaatakowaé i jakie jest
miejsce tego stowa w mojej mysli, czy rozpo-
czyna ono jaki§ proces, czy tez ma charak-

ter puenty. Podejmujemy prébe kreowania
sobie partnera wedlug wlasnych wyobra-
zen. Wtedy mozemy mie¢ wplyw na to, ze
jeSli zaczniemy atakowaé partnera, nasze
stowa stang si¢ prawdziwym orezem walki.
Zaczynamy mie¢ udzial w budowaniu jego
postaci. Lupa méwi: ,,Czasami mozna sobie
powiedzieé: nie zajmuj sie tak bardzo soba,
zajmij sie tym, co zrobié, zeby twoj partner
gral tak, jak ty chcesz. Sprobuj to osiggnad
nie przez to, ze mu powiesz: stuchaj, ja bym
chcial, zeby$ ty mi tu zrobit cos, a tutaj takie

¢ Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéw 2008 r.

7 Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéw 2008 r.




co$, a tu by mi bylo potrzebne, zeby$ mi to
powiedzial tagodnie”s.

Fascynujaca rzecza jest, ze takie zmaga-
nia wyobrazni aktora powstaja w kondycji
improwizujgcej w trakcie przebiegu spekta-
klu. Taki proces trwa dalej, czyli mozna roz-
wija¢ go podczas nastgpnych przedstawiefi.
Lupa zwraca uwage na to, jak wazna jest cisza
wokot stowa, tzn. w jaki sposéb aktor buduje
swdj start do wypowiedzi, stwarza mocng
przestrzen przed wypowiedzia, kiedy wyzwa-
la w sobie pragnienie wlasciwego uzycia
stowa. To oczywiscie nie jest bezposrednio
zwiazane z dykcja, a raczej dotyczy rodzaju
stanu wyobrazenia stéw i poszukiwania stowa
centralnego. Danym stowem czasami chcieli-
bySmy wyrazié wiecej, niz ono oznacza, czyli
chcielibySmy mu dodaé wigcej znaczen. Cza-
sami chcemy temu slowu dodaé znaczenie,
ktérego nie jesteSmy w stanie precyzyjnie
dookresli¢ werbalnie, czyli chcemy mu doda¢
co$, co jest wyjatkowe i jedyne. Rdéwnie
wazna jest cisza po wypowiedzeniu mysli.
W tej ciszy aktor czesto instynktownie pozo-
staje i w jaki$ sposdb jeszcze przetrawia mysl,
jaka wypowiedzial, jakby chcial z nig jeszcze
chwile przebywaé. Aktor oczywiScie musi
dostrzegaé nie tylko to jedno miejsce tego
stowa, ale cala droge, zeby nie spogladatl na
swoja wypowiedz jakby okiem kamery, tylko
dostrzegt szersze horyzonty.

I w tym momencie dochodzimy do préby
definicji ,,$nigcego stowa”, ktéra ma petne
umocowanie w $nigcym ciele aktora. Kry-
stian Lupa w rozmowie ze mng potwierdzit
istnienie ,$nigcego sfowa” i sens nazwania tak
tego zjawiska. Stwierdzil, ze takie okreslenie
jest nieco poetyckie, ale w pelni uzasadnione.
Powiedzial: ,,Jest co$§ takiego, ze czasami

8 Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéow 2008 r.
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jezeli sobie wyobraze to, co danym stowem
otwieram, to prawie automatycznie uzyskuje
innego rodzaju wypowiedzenie tego stowa.
Woéwczas nie musze sterowal wypowiedze-
nia, poniewaz steruje wtedy pewnymi wokot
mojego mdéwienia wyobrazeniami i rzeczywi-
Scie, jezeli praca wyobrazni wokot stowa jest
prawidlowa, to wowczas stowa automatycznie
i organicznie sie spelniajg™. I dalej: ,,Jesli
jestem z calym swoim pragnieniem wylacz-
nie w artykulacji stéw, to okazuje sie, ze
moje pragnienie staje si¢ bezsilne, nie jestem
w stanie wyartykutowaniem stlowa pokiero-
wal tak, aby uzyskac od siebie zadowolenie
sfery ekspresji zwiazanej z méwieniem”1.
,,éniqce stowo” powstaje na skrzyzowaniu
wlasciwych strumieni energii, ktére wypro-
wadza z siebie aktor w stanie $nigcego ciata,
odpowiednio zainstalowany, we wilasciwym
zderzeniu z réwnie odpowiednimi strumie-
niami energii partnera. I takie stowo dociera
do wlasciwego adresata. Wtedy jest niepo-
wtarzalne, jest uzasadnione przez jedyny
w danym momencie akcji scenicznej praw-
dziwy impuls $nigcego ciata. Czesto zdarza
sie, ze powtorzenie tego sfowa w nastepnych
przedstawieniach nie bedzie mialo takiej
samej sity wyrazu i takiego samego umocowa-
nia w $nigcym ciele aktora. Przez to wiasnie
staje sie jedyne i niepowtarzalne.
Najwazniejsza okazuje sie prawda stanu
$nigcego ciata. Zdarza sie, ze $nigce cialo
zachowuje sie inaczej, niz pozwalaja na to
wymogi spektaklu, ma wiasny rytm, wtasna
site koncentracji, a czesto po prostu chce
zanikng¢. Tymczasem aktor jest w sytuacji
scenicznej, ktorej przerwaé nie moze. Poja-
wia si¢ pytanie, co zrobié. Przede wszystkim

? Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéw 2008 r.

!0 Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej

pracy, Krakéw 2008 r.
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aktor nie powinien oszukiwaé, powinien pro-
bowaé reagowaé w takiej kondycji, w jakiej
aktualnie sie znajduje i nawet jezeli wcze$niej
ustalona kwesti¢ mial wypowiada¢ dyna-
micznie i gwaltownie, to jezeli wypowie ja
w zupelnie innym strumieniu emocjonalnym,
ale prawdziwym, to jego stowa nabiorg innej,
ale réwniez prawdziwej mocy. Istotne jest,
zeby to zrodlo nowej przestrzeni wyobrazni
byto prawdziwe i glgbokie, a wéwczas znowu
powstana ,,$nigce stowa”.

Mozna zatem powiedzieé, ze brak ,,$nigce-
go stowa” zdradza brak stanu $nigcego ciata.
Wtedy aktor wypowiada stowa powierzchow-
nie, a jego mys$li podazaja przewidywalng
droga, pozbawiong glebszej tajemnicy. I nie
pomoze tutaj wykorzystanie tylko i wylacz-
nie znajomo$ci warsztatu aktorskiego. Naj-
wazniejsza zatem jest prawda przezycia sce-
nicznego. Oczywiscie, mam na mysli droge
dochodzenia do prawdy scenicznej poprzez
stan $niacego ciala.

Czy ,$niacego stowa” mozna nauczy¢?

Na tak postawione pytanie odpowiedz
nie moze by¢ jednoznaczna. Wynika to ze
zlozono$ci stanu $nigcego ciala, probleméw
z odkrywaniem w sobie wlasciwych rejonéw
wyobrazni, a przede wszystkim z poznawa-
niem samego siebie. Pomocny moze okazaé
sie cykl treningéw, ktéry pozwala rozpoznaé
kazdemu z nas w swoim ciele te rejony, ktore
odbierajg bodZce charakteryzujace odpo-
wiedni stan emocji, np. strach, bol, rados¢,
smutek.

Krystian Lupa na zajeciach ze studentami
przeprowadza cykl éwiczen pomagajacych
odkryé przestrzen $nigcego ciala. Z tych
doswiadczen i ja korzystam, prowadzac zaje-
cia z wymowy. W trakcie ¢wiczen studenci
zdobywaja umieje¢tno$¢ odkrywania w sobie
prawdziwych impulséw, ucza si¢ swoiste-
go rodzaju mapy swojego ciata. Jednym

z pierwszych zadan jest tak zwany ,,rysunek
wewnetrzny”, w ktérym nalezy narysowac
swoje cialo tak, jak sie je czuje w danej
chwili. Studenci przed rozpoczgciem tego
¢wiczenia przyjmujg wygodna, spoczynkowq
pozycje. Najwazniejsze jest, by narysowac
wszystko to, co nasze cialo odczuwa. Rysu-
nek nie ma przedstawiaé zatem realistycznie
naszego ciala, lecz te rejony, ktére wysy-
taja w tej pozycji impulsy czucia. Moze to
by¢ odczucie kontaktu rejony naszego ciata
z podtozem, uczucie bolu, swedzenia, uktucia
itp. Precyzja rysunku zalezy od koncentracji
rysujacego i zarejestrowania jak najwiekszej
liczby rejonéw odczué. Na takim rysunku
nasze ciato wygladaé moze abstrakcyijnie, ale
nie to jest najwazniejsze. Najwazniejsza jest
droga do wnetrza naszego ciata, wyobrazenie
sobie przestrzeni naszego ciala i lokalizacji
wlasciwych rejonéw. Wzbudzenie w sobie
niejako wewnetrznego oka, ktoérym obser-
wujemy wlasne wnetrze. Wazne jest wzbu-
dzenie pragnienia prawdziwej autoobserwa-
cji. Dopetnieniem powyzszego opisu moze
by¢ wypowiedZ Krystiana Lupy, pochodzaca
z rozmowy ze mna: ,majac kawalek kart-
ki przed soba, zaczaé rysowaé to, co czuj¢
w ciele. Tzn. wszystko to, co w postaci bolu,
ucisku czy miejsc dotykowych, cialo nam
przynosi jako ksztalty. B6l ma pewna rozle-
glos¢, ma ksztalt preta, dzidy, kulki z igtami
albo haczykami, albo jest — przy bélach glowy
— syropiasta, rozrastajacg sie bulwa, miekkim
ohydnym grzybem, huba. Chodzi o to, zeby
do tych rysunkéw nic nie dopowiadaé, nie
rysowal tego, co si¢ wie. Ta wewngtrzna
geografia moze wcale nie uktadaé sie w czto-
wieka, moze od $rodka widzimy si¢ i czujemy

»11

raczej jako gtowonogi, meduzy

!t Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéw 2008 r.
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Nastepnym ¢wiczeniem jest wykonanie
kolejnego rysunku, na ktérym nalezy przed-
stawié akt woli lub stan emocjonalny. Moze
to by¢ stan strachu, wsciektosci, znieche-
cenia. Nalezy zatem znalezé odpowiednie
miejsce w sobie, odpowiedzialne za konkret-
na emocje. Jest to wiec podréz do wlasnego
wnetrza. Lupa w rozmowie z Joanng Niemir-
ska stwierdzil, ze ten drugi rysunek, rowniez
symboliczny, ,to jest tylko pogrubienie kre-

ski, wyzwirowanie drogi, przetarcie”!?

. Drugi
rysunek przedstawia to, jak reaguje ciato,
kiedy wzbudzam w sobie pewien stan emo-
cjonalny i musze znalezé miejsce, ktore jest
glownym osrodkiem reagowania na ten stan
czy gtownym osrodkiem odpowiedzialnym za
ten stan. Jak wazna jest sprawa opanowania
odnajdywania wlasSciwego obszaru emocji
w swoim ciele, $wiadczyé moze nastepujaca
wypowiedz Lupy: ,Kiedy budujemy pewne
wyobrazenie i chcielibySmy z nim wystarto-
wad, kiedy czujemy, ze co$ szykujemy w ciele
— narysujmy to, co naszykowaliSmy w ciele,
miejsce, gdzie to mamy. Bardzo czesto aktor
zaczyna z falszywego miejsca w ciele. Praw-
dziwe emocje wigza sie zawsze z pewnymi
miejscami.... W lesie lek masz na plecach,
trema aktorska jest w przeponie, agresja
pomiedzy gardlem i nasadg czaszki itd. Tak
zwany falsz aktorski najczeSciej polega na
tym, ze chwytam niewlasciwe miejsce w ciele.
Nie umiem uruchomi¢ tamtego miejsca i ono
jest martwe”13.

Zlokalizowanie wlasciwego rejonu emo-
cji pomaga tak pobudzié¢ ciato aktora, ze
ton wypowiedzi jest najodpowiedniejszy dla
przedstawionej postaci. Wypowiadane stowo

12 |, Niemirska, Snigce cialo w teatrze. Praca
magisterska pod kierunkiem prof. dr hab. Jacka
Popiela, Krakéw 2004.

3 Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéow 2008 r.
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powstaje z potrzeby wyrazenia prawdziwej
i odpowiednio silnej emocji. W tym miejscu
znéw przytocze wypowiedz Krystiana Lupy:
»To sie wlasnie wigze bardzo mocno z tym,
ze mdwigce cialo nie jest tylko méwigcymi
ustami, stowa przychodza z réznych miejsc,
z brzucha, ramion, spod przepony, czasami
z n6g” .

Powracajgc do postawionego pytania,
mozna stwierdzié, ze nauka ,$nigcego stowa”
jest mozliwa. Wymaga to odpowiedniego tre-
ningu, poglebiania stanu samo$wiadomosci
i rozpoznania wewnetrznej mapy wlasnego
ciata. Podkresli¢ nalezy jednak, ze u$wiado-
mienie sobie tej wlasnej przestrzeni odbiera-
nia i wysytania bodzcéw odbywa sie zawsze
indywidualng drogg. A zatem, nie mozna
zalozy¢, ze istnieje jaka§ pewna metoda,
pozwalajaca wyéwiczy¢ osiagniecie takiego
stanu. Jest to zawsze droga przebiegajaca
przez rejony wlasnej wrazliwosci i wyobraz-
ni, a opisane przyklady ¢wiczen utatwia-
ja dotarcie do zamierzonego celu. Opisane
sposoby nie wyczerpuja drég prowadzacych
do penetracji stowa w stanie $nigcego ciala.
Niewatpliwie istotne sa ¢wiczenia przyszlych
aktorow dotyczace poszerzania obszaru
wyobrazni wokét stowa.

Czy ,$niace stowo” musi byé wyraziste?

Precyzja i wyrazisto$¢ stow uzalezniona jest
od prawdziwej aury, w ktdorej one powstaja.
Determinujace, wedlug mnie, jest wypowia-
danie stowa w odpowiednim stanie emo-
cjonalnym. To ten stan powoduje, ze stowo
nabiera odpowiedniej mocy, wyrazistoSci,
bad7 tez jest stabe, ledwie artykutowane, albo
podlega réznym stanom deformacji, az do
zatracenia wiacznie. Dla przyktadu podam

" Krystian Lupa, rozmowa z autorem niniejszej
pracy, Krakéw 2008 r.
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dwie sytuacje sceniczne z przedstawienia
Kalkwerk. Jedna dotyczy ktotni policjantéw
w trakcie wizji lokalnej miejsca zbrodni.
Policjanci zagluszani sa glosSnymi dzwigkami
improwizacji muzycznej. Do widza docie-
raja tylko strzepy stow, a ich jako$¢ nie ma
w tym wypadku zadnego znaczenia. Wazna
jest emocja, ktéra powoduje powstanie tych
stow. W innym miejscu tego spektaklu Kon-
rad, zapisujac w trakcie sennej wizji studium,
artykutuje zdeformowane, jakby rozciagniete
stowa. Uzycie takiej formy artykulacji wynika
z odpowiednich mozliwosci warsztatowych
aktora, ale i gl¢bokiego przezycia emocjonal-
nego. A zatem forma stowa zawsze wynikaé
powinna z prawdziwoSci przezycia.

Whiosek jest jeden: ,,$nigce stowo” nie musi
byé wyraziste, musi by¢ zawsze prawdziwe,
dotkliwe, atakujace, przejmujace. Odnajdy-
wanie wiasciwej formy dla danego stowa
wymaga odpowiednich umiejetnosci, czyli
warsztatu w zakresie artykulacji i emisji.
Jest to zatem nieodzowny zakres eduka-
cji, ktoéry muszg opanowaé przyszli aktorzy,
by ich operowanie stowem bylo nie tylko
prawdziwe emocjonalnie, ale réwniez pro-
fesjonalne warsztatowo. Wazna zatem jest
nie tylko profesjonalna swoboda wyraza-
nia uczué gestem, ale i stowem, tak bardzo
pomocna we wspdlpracy rezysera z aktorem.
Wtedy widz nie nabiera podejrzen, ze niektd-
re deformacje stéw, ich artykulacji i emisji nie
powstaja z oczekiwan rezysera, a sa po prostu
wynikiem miernego wykorzystania warsztatu
aktora.

Obszar $wiadomego stowa — nauka

rzemiosta

Wydaje sie, ze nauczaniu przedmiotow
warsztatowych, takich jak wymowa i emisja
glosu, nieodmiennie towarzyszy¢ musi dysku-
sja, jak to robi¢, by przyszli aktorzy, §wiado-
mi mozliwo$ci wlasnego aparatu glosowego,

mogli sprosta¢ zawodowym wymaganiom.
Odnosze wrazenie, ze te dyskusje s3 coraz
bardziej ozywione, poniewaz panuje ogdlne
odczucie, ze aktorzy moéwia coraz gorzej.
Przyczyny tego zjawiska siegaja obszarow
wychowania, zmian kulturowych, ktére zde-
cydowanie wykraczaja poza zakres mozliwo-
Sci edukacyjnych szkoty aktorskie;j.

Wielu wybitnych tworcoéw kultury zauwa-
za, ze zmiany cywilizacyjne dotyczace
wychowania oraz komunikacji interperso-
nalnej powoduja degradacje ojczystego jezy-
ka. Wszechobecna moda na skrét myslo-
wy dotyczacy stowa pisanego i mdéwionego
powoduje, w moim odczuciu, nieodwracalne
skutki. Cata grupa uproszczen dotyczacych
artykutowanych stéw powoduje znieksztat-
cenia lub wrecz zanik glosek majacych petne
prawo bytu w jezyku polskim. Taka nie-
bezpieczna tendencja z pewnoscig dotyczy
Niedbatosé
artykulacyjna — w tym wypadku zminimali-

np. dwuwargowej gloski ,1”.

zowanie ruchu warg — powoduje, ze w mowie
potocznej coraz rzadziej styszymy te glo-
ske. Przy utrwalonej tendencji stwierdzié
moge, ze doprowadzi to do catkowitego jej
zaniku. Mozna powiedzieé, ze powstal caly
zespOl problemdéw dotyczacych wlasciwego
uzycia narzadéw artykulacyjnych, a zwlasz-
cza zmiany miejsca artykulacji poszczegdl-
nych gtosek. Do tego doda¢ nalezy wyrazne
zawezenie obszaru stow, ktdérymi na co dziefi
sie postugujemy. Zaznaczenie istnienia opi-
sanych wyzej zjawisk wydaje sie by¢ istotne
przy omawianiu nauczania prawidlowego
moéwienia. Z wlasnego do§wiadczenia wiem,
ze co roku grupa nowych studentéw roz-
poczynajacych nauke w szkole teatralnej
obcigzona jest coraz bardziej takim rodzajem
moéwienia.

Do tych zagadnien dodaé¢ nalezy osobna
problematyke zwiazang z indywidualnymi
skazami badZ wadami narzad6éw artykulacyj-
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nych. Liczba tych niepoprawnych aparatow
mowy rowniez zwieksza sie z kazdym rokiem.
Majac na uwadze cel, ktéry nalezy osiagnad,
nie mozna pominaé tego ,poziomu startowe-
go” przyszlych aktorow.

Okazuje sie, ze proces edukacji nalezy
rozpoczaé od zagadniefi zwigzanych z logope-
dia, co oczywiScie w zasadzie nie jest objete
zakresem nauczania przedmiotu wymowy.
Wtasciwy proces edukacyjny powinien roz-
poczaé sie od rozpoznania i uSwiadomienia
sobie funkcjonowania aparatu oddechowego,
fonacyjnego i artykulacyjnego. Bardzo wazne
s3 ¢wiczenia oddechowe. Opanowanie zasad
poprawnego oddychania, swobodnej zmiany
rytmu i dynamiki oddechu ma fundamen-
talne znaczenie w nauce tego przedmio-
tu. Dynamiczne éwiczenia dotyczace odde-
chu, emisji i artykulacji stowa przeplatane
sg zazwyczaj ¢wiczeniami relaksacyjnymi,
stuzagcymi rozbudowaniu samo$wiadomosci
w odnajdywaniu rejonéw odpowiedzialnych
za powstawanie emocji.

Waznym zagadnieniem z pewnoS$cig jest
nauka zasad dotyczacych poprawnej artyku-
lacji w jezyku polskim. Swiadomo$é popraw-
nie artykulowanego stowa nie moze by¢
oczywiscie celem samym w sobie. Jest to
etap nauki nieodzowny w pracy studenta
nad swoim aparatem mowy. Bez wzgledu
na indywidualne mozliwosci artykulacyjne
kazdy przyszty aktor musi osiggnaé profesjo-
nalny poziom §wiadomego uzycia stowa, tzn.
wykorzystania wszelkich zasad dotyczacych
poprawnego mowienia w jezyku polskim.
Opanowanie tej umiejetno$ci mozna uzyskac
r6znymi, czesto bardzo indywidualnymi spo-
sobami stosowanymi przez poszczegdlnych
pedagogdw.

Inna wazna grupa tematyczna w toku
nauczania dotyczy rozbudzania wyobraz-
ni slowa i przestrzeni wokét niego. Nalezy
zaznaczyd, ze te dziatania edukacyjne istniejg
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rownolegle, wzajemnie sie przenikajg i uzu-
petniajg. W pracy ze studentami proponu-
je sie ¢wiczenia majace na celu znalezienie
wlasciwego stanu emocjonalnego i wyarty-
kulowania odpowiadajacego temu stanowi
dzwieku. Dalszy etap prac polega na stopnio-
wym poszerzaniu mozliwos$ci dzwiekowych
i artykulacyjnych do przekazania wlasciwej
emocji. Tak powstajg poszczegdlne sylaby,
stowa i zdania. Muszg mieé one wlasciwe
umocowanie w wyobraZzni, ktéra uruchamia
cate ciato aktora. Odpowiedni stan emocjo-
nalny powoduje powstanie wlasciwego odde-
chu, ktory jest prazrédtem stowa. Kazda emo-
cja sprawia, ze inaczej oddychamy, a zatem
w innym rytmie i z inng mocg wypowiadamy
stowa. Zlokalizowanie w ciele odpowiednie-
go rejonu, odpowiedzialnego za powstanie
takiego konkretnego stanu emocjonalnego,
jest sprzezone z powstawaniem oddechu. Te
¢wiczenia rozbudzajace stany emocjonalne
nie dotycza tylko i wylacznie sytuacji, kiedy
student wypowiada monolog, ale réwniez
dotycza scen dialogowych, gdzie emocje part-
neréw krzyzuja sie i powoduja wzajemne
reakcje prowadzace do takiego lub innego
wypowiedzenia stowa. Cwiczenia te ucza
takze stuchania i slyszenia stéw partnera,
a zatem budowania przestrzeni przed wypo-
wiedzeniem wlasnego stowa. Studenci ucza
sie odpowiedniego lokowania stowa w prze-
strzeni i wszelkich uwarunkowan z tym zwig-
zanych. To znaczy, ucza sie czy wypowiedz
kierowana jest bezposSrednio do widza, czy
wypowiadana jest w jakim$§ dynamicznym
uktadzie ruchowym, czy w jakich§ specy-
ficznych ulozeniach ciata. Powoduje to roz-
budzenie $wiadomosci docierania do widza
dzwieku emitowanego bezposrednio w jego
kierunku, badz tez poprzez odbicia od ele-
mentéw scenografii.

Przedstawiony zakres ¢wiczen nie wyczer-
puje oczywiscie wszystkich dziatafi pedago-
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gicznych stosowanych indywidualnie przez
wielu wybitnych znawcéw tematu. Nalezy
mie¢ jednak nadzieje, ze przyktadowo opi-
sane ¢wiczenia stang si¢ wystarczajaco sku-
teczne w przygotowaniu aktora do przyszlej
pracy zawodowej, do §wiadomego porusza-
nia sie¢ w roznych rodzajach mediéw oraz
w roznych konwencjach wypowiedzi arty-
stycznych.

BOLESLAW BRZOZOWSKI, dr sztuki — absol-
went Wydziatu Aktorskiego Pafistwowej Wyzszej
Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krako-
wie. Debiutowal w 1984 roku w Teatrze Rozrywki
w Chorzowie. Od 1985 roku pracuje w Starym
Teatrze w Krakowie. Bral udzial w spektaklach
rezyserowanych przez Andrzeja Wajde, Jerzego
Jarockiego, Krystiana Lupe, Tadeusza Bradeckie-
go, Rudolfa Zioto, Jana Klate. W 2001 roku podjat
dzialalnos$é pedagogiczng w Panstwowej Wyzszej
Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krako-
wie, gdzie prowadzi zaj¢cia dydaktyczne z zakresu
Wymowy scenicznej.
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ydzial Aktorski oraz Wydzial Rezy-
serii Dramatu PWST im. Ludwika Solskiego
w Krakowie, wspdlnie z Wydzialem Aktor-
skim PWSFTviT im. Leona Schillera w Lodzi
zorganizowal we wrze$niu 2013 roku warsz-
taty posSwiecone technikom improwizacyj-
nym Keitha Johnstone’a, ktéry najbardziej
znany jest z nowatorskiego podejscia do
edukacji i improwizacji teatralnej. Warsztaty
te stanowily cze$é szeroko zakrojonej akcji
promowania i przeszczepiania do polskie-
go szkolnictwa artystycznego metod impro-
wizacyjnych - bardzo istotnego elementu
wspotczesnego procesu edukacji mtodych
tworcdw teatralnych. PWST w ramach Biblio-
teki Zeszytéw Naukowych wydata publikacje
autorstwa Oskara Hamerskiego poS$wiecong
podstawowym zasadom metody improwizacji
oraz pierwsze polskie tlumaczenie ksigzki
Keitha Johnstone’a IMPRO: spontaniczne kre-
owanie swiata (tytul oryginalny: IMPRO for
Storytellers).

Warsztaty prowadzil asystent Keitha John-
stone’a Frank Totino (z ktérym rozmowe
publikujemy w niniejszym numerze ,Zeszy-
téw”). Wzieli w nich udzial pedagodzy i stu-
denci naszej Uczelni. Ponizej zamieszczamy
relacje kilku uczestnikow.

spontaniczne kreowanie $wiata_;

]

IMPRO: spontaniczne kreowanie swiata

Ksigzka Keitha Johnstone’a — angielskie-
go rezysera, pisarza i instruktora teatral-
nego, jednego z najwickszych autorytetow
w dziedzinie improwizacji, jest adresowana
do szerokiego grona odbiorcéw: to wszyscy
ci, ktérzy 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
adeptow aktorstwa impulsem do uruchomie-
nia w sobie tworczej dyspozycji, wyzbycia sie
zahamowan i leku przed oceng. Moze by¢
réwniez wielka pomoca dla tych aktoréw,
ktorzy probuja zarazié teatrem nieprofesjo-
nalistéw: daje ona gotowe, skuteczne scena-
riusze, jak odkryé¢ przed nimi cudowny $wiat
teatralnej zabawy.
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Manitestacja
wolnosci

Z FRANKIEM TOTINO ROZMAWIA OSKAR HAMERSKI

Dlaczego zainteresowale$ si¢ improwizacja?

Dlatego, ze bytem muzykiem, jeszcze zanim
zaczalem powaznie zajmowal sie teatrem.
Spotkalem Keitha Johnstone’a w 1976 roku,
kiedy wyktadal na uniwersytecie, ale przed-
tem gralem na basie. To byl mdj pierwszy
instrument. Bylem bardzo zainteresowany
improwizacja w muzyce, ale wtedy nazywali-
$my to dzemowaniem.

Grali$cie jazz?

Nie, to nie byl jazz. Uczylem si¢ grac¢ na
basie, zeby graé¢ rock’n roll. Wtedy jazz nie
lezal w sferze moich zainteresowan.

Skad czerpale§ inspiracje?

Moim ulubionym zespotem byli wtedy The
Rolling Stones. Muzycy bluesowi. Czerpa-
tem z tego ogromna rado$¢. Bylem mtody,
a wiadomo, jaka jest mlodosé — po prostu
reaguje na to, co sprawia jej przyjemnosc.
To byto cate moje zycie. Zaczatem studiowad
architekturg, ale wytrzymalem tam tylko
dwa semestry. Jak wiekszo$¢é mlodych ludzi,
mialem w glowie kompletny batagan. Nic mi
nie pasowalo. Reagowalem spontanicznie.
Bylem kim$ w rodzaju hipisa — to byl koniec
lat sze$édziesiatych. Najbardziej jednak inte-
resowalo mnie dzemowanie, moje pierwsze

spotkanie z tym, co teraz nazywamy impro-
wizacjg. Wtedy nie wiedzieliSmy, jak o tym
rozmawia¢. Nie mieliSmy odpowiedniego
stownictwa, zeby opisywac caly proces. Jesli
nam si¢ udawalo, bylo wspaniale, a jesli nie
— nie rozmawiali$my o tym. W naszym stow-
niku byly tylko zwroty: niezly riff, spoko,
niezle itd.

Z perspektywy czasu wydaje mi sig, ze naj-
bardziej interesujgcymi momentami mojego
byly te, kiedy robitlem rzeczy, ktére akurat
wpadaly mi do glowy.

A jak znalazle$ si¢ w teatrze?

Jesli chodzi o improwizacje teatralna,
wszystko zaczeto sie w polowie lat siedem-
dziesigtych. Miatem wtedy okoto dwudziest-
ki. M6j mtodszy brat byt bardzo zaintereso-
wany teatrem, a na naszym uniwersytecie byt
wydzial teatralny. Postanowilem tez tam sig
zglosié. Osoba, ktéra zarzadzata tym wydzia-
tem powiedziata mi jednak, ze nigdy nie bede
aktorem.

Dlaczego?

O to samo i ja zapytalem. Powiedziala mi
po prostu: jak patrze na ciebie, to widze, ze
nigdy nie bedziesz aktorem”. A ja do niej: ,,Ale
wy przeciez wlasnie uczycie tutaj aktorstwa”.
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Odpowiedziata: ,,Tak, tak, ale to nie jest dla
wszystkich. Gwarantuje ci, ze nie jeste$§ akto-

»

rem”. Bylem zdrowym dwudziestolatkiem
i trzasnaglem drzwiami. Wyszedlem przed uni-
wersytet i spotkalem brata, ktory powiedziat
mi, ze wlasnie dostal sie do obsady Burzy,
robionej przez jakiego$ Anglika, ktéry uczy na
uniwersytecie. Zdziwitem si¢, bo wigkszos¢
rezyserow wykladajacych u nas ksztalcita sie
w Kalifornii i byta obywatelami USA (miedzy
innymi ten facet, ktéry mnie wyrzucif). A ten
Anglik obsadzit mojego brata Tony’ego w roli
Ariela. Trzeba przy tym wiedzieé, ze Tony
jest wiekszy ode mnie, ma blisko dwa metry
wzrostu i jest wysportowanym, silnym face-
tem. Zazwyczaj w roli Ariela obsadza sie naj-
mniejszg osobe w zespole, bo to przeciez duch
powietrza. Johnstone (bo tak si¢ nazywal 6w
Anglik) chcial jednak, zeby Ariel byl bardziej
fizyczny i mogt dostownie wywotaé wielka
burze, jaka rozpoczyna sie ta sztuka.
Pomys$latem wtedy, ze to musi byé bar-
dzo ciekawy czlowiek. Nie wiedzialem jesz-
cze wtedy, ze byl zwigzany z Royal Court
i ze tam dowodzil ,Writers Group”. Ale
wiedziatlem, ze byl rezyserem, zrobil co$
w teatrze, a nie tak jak wigkszo$¢ profesoréw
tylko uczyl na uniwersytecie. Umndwitem sie
z nim w bibliotece. My§lalem, ze mi odméwi.
Wygladatem jak hipis, miatem diugie wlosy,
bylem wychudzony. ZamoéwiliSmy herbate,
usiedli$my i zadal pierwsze pytanie: ,co cie
interesuje?”. Nigdy zaden z nauczycieli o to
mnie nie spytal. Opowiedzialem mu o tym,
co robitem, a on na to: ,,Mogtbym tego postu-
chaé?”. Zaprositem go do wynajmowanego
garazu, gdzie mialem swoje studio. Postuchat
moich nagrafn. Trzeba wiedzieé, ze to byla
dziwna muzyka, sktadata sie z zapetlonych
kawatkéw i przypominata raczej zgietk. Po
tym wszystkim powiedzial: ,Stuchaj, chcial-
bym, zeby w moim przedstawieniu wyst¢po-
wal zespot muzyczny. Mogtby$ takie rzeczy

robi¢ na zywo? Chciatbym zeby$ byl szefem
muzycznym. Chcesz?”. Ja na to: ,Pewnie!”.
I tak si¢ zaczelo. SpotykaliSmy si¢ trzy razy
w tygodniu po kilka godzin. A potem zacza-
tem uczestniczy¢ tez w zajeciach aktorskich.

Czy widzisz podobiefistwa albo réznice
mi¢dzy improwizacja w muzyce i w teatrze?

Podstawowa rdznica jest taka, ze w muzyce
improwizacja polega na relacjach miedzy
dzwickami. Dzwick i melodia gdzie§ cig
prowadzi i w tej materii nastepujg zmiany.
W teatrze sytuacja jest bardziej zlozona.
Muzyk ma swoj instrument w rekach, aktor
instrument ma w ciele. Musi zapanowac
nad ciatem, glosem, dialogiem. Podstawowe
podobiefistwo natomiast jest takie, ze musisz
zwracaé uwage na innych ludzi i ich stuchad.
Caly czas dochodzi do zmiany i wymiany.
Jesli chcesz komu$ co$§ narzucié i zabraé
wszystkich w jakim§ kierunku, tym samym
odbierasz mu wolno$¢ i okazujesz brak zaufa-
nia. Jeste$ osobno i w pewnym momencie
musisz wpa$¢ w zlo$¢é. Jesli wszystko dziata
dobrze, nie masz takiego poczucia. Osiagnie-
ta zostaje rownowaga.

Jak myslisz, dlaczego Impro wykorzystuja
przede wszystkim kabarety i grupy kome-
diowe?

Improwizacje mozna stosowal wszedzie.
Zasady improwizacji uzyteczne sa w teatrze,
muzyce czy w zyciu codziennym. Jesli chcesz
stworzy¢ przedstawienie komediowe, mozesz
to zrobié szybko i to bez duzego wysitku — nie
musisz nawet wymyS$laé scenariusza. Jesli
komus$ zalezy na wywolywaniu §miechu, na
tym, zeby by¢ zabawnym, zeby publicznos$¢ go
lubita — jest pod duza presja. W procedurach,
jakie dostarcza improwizacja, taki czlowiek
moze znalezé spokéj i bezpieczefistwo. Proce-
dury stwarzaja ograniczenia, a w ich ramach
pracuje sie bezpieczniej. Jesli ramy, ktore
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stwarza sobie artysta, polegaja na zapew-
nieniu lekkiej rozrywki, to taki czlowiek
po jakim§ czasie staje sie ekspertem w tym
temacie. W ten spos6b rozwijal sie teatr The
Second City w Chicago czy artySci, ktorzy
wystepowali w programie Whose Line Is
It Anyway. Pdzniej publiczno$é oglada to
i moéwi — to jest dobre, ja tez tak chce! Niko-
mu nie mozna tego zabroni¢. Ludzie powinni
robi¢ to, co chea.

Dlaczego improwizacja dostarcza ludziom
tyle radosci?

Bo jest manifestacjg wolnoSci. Gry teatral-
ne wykorzystywane w Impro zawsze wzbu-
dzaja $miech. Odstanianie struktury ludzkich
zachowan jest przyjemne i wyzwalajace. Roz-
daje sie role, wyznacza ramy i cele, wszystkim
daje to wiele radosci. Aktorom i publiczno$ci.
Czesto zapomina sie o tym, ze aktorstwo to
takze zabawa.

W wykonaniu wielu grup nie jest to jednak
rozrywka na najwyzszym poziomie...

Jesli uzywamy tych gier na scenie, a nie
troszczymy si¢ o to, zeby opowie$¢ rozwija-
la si¢ naturalnie — wtedy gra staje si¢ tylko
rozrywkowa. Np. w trakcie improwizowa-
nej sceny dochodzimy do momentu, kiedy
uzmyslawiamy sobie: ,,Ojej, to sie robi ciez-
kie”. Odkrywaja si¢ glebsze warstwy znaczefi.
Mamy wewnetrzne poczucie, ze mozemy
za t3 intuicja pojs$¢, ze nas tam ciagnie, ale
boimy sie, wobec tego zamieniamy to w zart.
Nie chcemy w ten proces zaangazowac bar-
dziej intymnych pokladéw swojej wrazli-
wosci. Stabilizujemy niebezpieczng sytuacje,
wstawiajac na koniec gag. Tak powstaje wla-
$nie rozrywka lekka, tatwa i przyjemna.
Zartowaé mozna z wszystkiego — w lepszym
lub gorszym guscie. Gdyby jednak podazac
za impulsem, mogloby to wcale nie by¢
$mieszne. Moze mocniejsze, moze bardziej
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wzruszajace, tragiczne, moze nawet bardziej
angazujace publiczno$¢. Na pewno inne. Nie
my$le natomiast, zeby w $miechu bylo co$
zlego. Wystarczy spojrzeé na sztuki Moliera,
Gogola, Brechta, Becketta, Pintera. Wszedzie
tam $miech dostarcza glebokich wzruszen.

Jak myslisz, ktére z technik Impro moga
si¢ najbardziej przydaé w pracy aktora dra-
matycznego?

Mysle, ze jedna z wazniejszych rzeczy
w aktorstwie jest gra¢ w kazdym przedsta-
wieniu tak, jakby wszystko dziato sie pierw-
szy raz. Jest wiele technik improwizacyjnych,
ktére w tym pomagaja. Druga sprawa jest
analiza tekstu dramatycznego i postaci. Gry
improwizacyjne, ktore czesto wykorzystywa-
ne s3 spektaklach Impro jako osobne sceny,
powstaly na bazie teorii i badan psychologicz-
nych. Mozna wiec powiedzieé, ze gry te s3
rodzajem dekonstrukcji ludzkich zachowan,
co jest ostatecznie nauka aktorstwa, nauka
o zachowaniu i motywacji czlowieka. Z tej
wiedzy mogg korzystaé nie tylko aktorzy, ale
tez inni ludzie teatru — rezyserzy czy drama-
turdzy.

Moéwisz o grach, a czy mozna improwizo-
wac cale spektakle bez scenariusza?

To jest trudne, ale caly czas prébuje si¢ to
robié. Nazywa si¢ to ,Long Form” - dtuga
forma.

Czym jest dluga forma w Impro?

W odrdznieniu od krotkiej formy, ktéra
jest przedstawieniem sktadajacym sie z nie-
powiazanych ze soba scenek, dluga forma
jest proba stworzenia spektaklu opowia-
dajacego jedna historie. NajczeSciej wtedy
bazuje sie na czym§ w rodzaju szkiele-
tu przedstawienia. Powstaje wcze$niej
struktura dramaturgiczna i improwizuje
sie ' w ramach tej struktury. Jedne struk-
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tury sprawdzaja sie lepiej, inne gorze;j.
Bywa tez tak, ze niektére grupy wybierajg
sobie schemat znanego juz przedstawienia
albo powiesci i na tej bazie improwizuja.
Mozna tez wybraé sobie ulubionego auto-
ra. Na przyktad w Los Angeles pewien
teatr daje przedstawienia zatytulowane Jane
Austen — bez scenariusza. Ta sama grupa
robi tez przedstawienia w stylu Szekspira.
Moéwiag w jego stylu, uzywaja jego struk-
tur. W Nowym Jorku s3 teatry, ktore robig
improwizowane musicale — oczywiScie tez
w ramach ustalonych wcze$niej schematéw.

W Londynie grany jest spektakl Life Game,
oparty jest na historii zycia jednej przypad-
kowej osoby.

Life Game to format wymyslony przez
Johnstone’a. Ale to jest jeszcze co$ innego.
Tego nie bylo w teatrze do tej pory. Wiele
zalezy od tego, ktore historie z zycia bohatera
rezyser uzna za interesujace. W jaki sposob je
uzyska, rozmawiajac z nim. To nie jest line-
arna historia. Moze sie zaczynaé w dowol-
nym momencie zycia. Moze przeskakiwad
w przoéd i w tyl. Akcja moze nagle dziac sie
w glowie bohatera. Bohater moze prowadzi¢
rozmowy z Bogiem i Szatanem. Wychodzac
z teatru, widz ma wrazenie, ze wie naprawde
duzo o zyciu tamtego czlowieka. I nie wie do
kofica, jak to sie stato. Ale to bardzo trudny
format. Szczegblnie dla znanych aktoréw.
Trzeba naprawde by¢ zainteresowanym histo-
rig innego czlowieka. Kiedy$ Keith Johnstone
dostal propozycje z Niemiec, zeby nauczy¢
aktoréw Life Game. Zazwyczaj wprowadze-
nie do tego formatu trwa dwa tygodnie. Ale
oni powiedzieli: ,Nie, my mamy najlepszych
aktoréw w Niemczech. Wystarczg nam trzy
dni”. Keith powiedzial: ,Dobrze, zobaczmy
co mozna zrobié¢ przez trzy dni”. I to byt
koszmar. Na przyklad sceny wywiadu z boha-
terem byly bardzo intymne. Keith w pewnym

momencie przerwal i méwi: ,,Przepraszam,

mogliby$cie méwi¢ trochg glosniej? Nie sty-
szymy was”. Aktorzy patrza na niego gniew-
nym wzrokiem i ktéry§ moéwi: ,,Przepraszam,
ale méwimy tutaj o bardzo osobistych rze-
czach! Nie mozemy o tym moéwié glosniej”.
Keith na to: ,,Przepraszam, kim jeste§ z zawo-
du?”. Tamten: ,,Aktorem”. ,I nie uwazasz,
ze publiczno$¢ ma prawo uslyszeé, o czym
moéwisz?”. 1T wywiagzuje sie klotnia: ,,Jakim
prawem podwazasz moje umiejetno$ci?
Jestem aktorem takiego a takiego teatru...”
itd. Tak to bywa nieraz i to z aktorami
doswiadczonymi, utalentowanymi i majgcymi
najprawdopodobniej dobre intencje. Chociaz
watpie, bo ludzie tego typu czesto najbardziej
zainteresowani sa wlasnym sukcesem. To
jest przeciwiefistwo osoby, ktéra powinna
tworzy¢ Life Game. Dlatego czesto potrzebne
jest co najmniej czterna$cie dni z Johnstonem
po siedem godzin, zeby zrozumieé, ze to
nie bedzie przedstawienie o tobie i o twoim
kunszcie, ale o osobie, ktéra siedzi tam na
krzeSle, a twoim zadaniem jest dba¢ o nig
i uczynié jg najwazniejsza postacia tego wie-
czoru w teatrze. Wiekszo$¢ improwizatorow
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my$li odwrotnie: jak wypadtem, co mogtbym
zrobié lepiej, czy sie podobatem.

Jaki jest Twoim zdaniem najwickszy pozy-
tek z uczenia si¢ improwizacji?

Improwizacja odbudowuje zaufanie do
wlasnej intuicji. Wszyscy wiemy, jak bardzo
edukacja, przez ktorg przeszliSmy w dzie-
cifistwie, nas ograniczyla. Przede wszystkim
podwazyta nasze zaufanie do samodzielnego
myS$lenia. Kazano nam wierzyé, ze co$ jest
takie a nie inne, bo tak i koniec. Trzeba
zauwazyC, ze dorostych niektore instytucje
wcigz traktujg tak samo. Wystarczy spojrzed
na polityke. Wigkszo§¢ ludzi na Swiecie
czuje sie¢ ograniczona przez system edu-
kacyjny. Najprawdopodobniej dlatego, ze
system ten traktuje nas tak, jakbySmy byli
od poczatku popsuci i trzeba nas byto napra-
wié. Nie wierze, ze cztowiek jest uszkodzo-
ny na starcie, szczeg6lnie jesli jego rodzice
byli w porzadku.

Powiedz w takim razie, co wedlug Ciebie
jest najwazniejsza rzecza w Impro?

To pytanie caly czas sie pojawia. Z mojej
perspektywy grupy Impro powinny praco-
waé nad teatrem politycznym. Zadawaniem
niebezpiecznych pytan. Kazde niebezpieczne
pytanie ma wymiar polityczny. Tak robit
Brecht. To ogdlna odpowiedz. A w szczegdle
to, jak moéwilem na poczatku warsztatow:
zwraca¢ uwage na osoby, z ktérymi jeste$
na scenie, dba¢ o nie, zrozumieé, czego
oczekuja, i dawad im to, czego chca. Druga
sprawg jest nie cenzurowaé siebie, otworzy¢
usta i méwic, co przychodzi ci do glowy. Jesli
to zrobisz, wszyscy dostang to, czego chca,
a ty bedziesz spontaniczny. To bardzo dobry
punkt wyjScia. Masz zabawe, robisz wazne
rzeczy i uczysz sie.

Krakéw, 28 wrze$nia 2013
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FRANK TOTINO - rezyser, aktor, pedagog,
muzyk i producent. Od roku 1976 uczef, a nastep-
nie wspoipracownik Keitha Johnstone’a. Wspot-
zalozyciel legendarnego teatru improwizacji The
Loose Moose w Calgary. Kierownik Keith John-
stone Workshops Inc. i cztonek zarzadu The Inter-
national Theatresports™ Institute. Wspolpracuje
z zespolami teatralnymi, uniwersytetami i szkola-
mi teatralnymi w Europie i Ameryce Potudniowej,
prowadzac warsztaty, klasy mistrzowskie i wykta-
dy dotyczace improwizacji i sztuk performatyw-
nych. W latach dziewig¢édziesigtych przez kilka
lat razem z rodzing mieszkal na todzi, podrézujac
po Europie. W 2000 roku powrdcit na state do
Kanady, gdzie obecnie wyklada na uniwersytecie
w Calgary.

OSKAR HAMERSKI - aktor Teatru Narodowe-
go w Warszawie, absolwent PWST w Krakowie.
Uczestnik warsztatéow z Keithem Johnstonem
w Danii w 2011 roku, gdzie po raz pierwszy
zetknat sie z Impro. Autor publikacji Improwizacja
teatralna wg Keitha Johnstone’a i redaktor ksigzki
Impro: spontaniczne kreowanie swiata (obie wyda-
ne przez PWST w Krakowie). Asystent Franka
Totino w trakcie warsztatow w krakowskiej PWST.
Popularyzator i oredownik idei Impro. Prowadzi
zajgcia warsztatowe w Teatrze IMKA w Warszawie.
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OSKAR WINIARSKI

7 improwizacjg po raz pierwszy zetkngtem
si¢ na zajeciach u pana Adama Nawojczyka,
ktéry opowiadal nam o tym, jak w pewnym
okresie, za sprawg Krystiana Lupy, stala si¢
ona popularna w szkole, zwlaszcza wsrod
mtodych rezyseréw. Ci jednak, nie do kofica
$wiadomi tego, jakie mechanizmy sprawiaja,
ze improwizowana scena zaczyna dzialaé,
najczeSciej pozostawiali aktorow na scenie
bez zadnych wytycznych, czego efektem byt
wszechogarniajacy chaos. Pan Adam zapro-
ponowatl nam lekture pracy Oskara Hamer-
skiego, po czym przeprowadzil kilka zajgé
z improwizacji. Bylem pod wielkim wraze-
niem tego, jakie efekty udato nam sie osiggnaé
w tak krétkim czasie — nasze improwizowane

sceny, odegrane bez stresowego napigcia,
przedstawione w atmosferze totalnej zabawy,
dawaly poczucie olbrzymiej wolnosci, a jed-
nocze$nie byly bardzo prawdziwie odbierane
przez widownie. Kiedy tylko dowiedzialem
sie 0 mozliwosci uczestnictwa w warsztatach
z improwizacji prowadzonych przez asystenta
cztowieka, ktory jest Swiatowym autorytetem
w tej dziedzinie, wiedzialem, ze musze zna-
lez¢ sie na liscie.

Frank Totino, nasz prowadzacy, okazal
sie fantastycznym, skromnym czlowiekiem
z olbrzymim do$wiadczeniem. Od pierwszych
zaje¢ pomagal nam eliminowadé bariery, ktére
istnialy w nas i miedzy nami — okazalo sie,
ze studenci (jak réwniez pedagodzy, ktorzy
uczestniczyli z nami w warsztatach) wycho-
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dzac na scene, natykali si¢ na te same blokady

ileki, niezaleznie od tego, jak dtugo studiowa-
li. Wszystkie te przeszkody mozna by wrzucié¢
do jednego worka z napisem ,strach”. Kto$
mogtby powiedzieé¢: zadne odkrycie. Przeciez
od dawna wiadomo, ze jedyng rzecza, ktorej
musimy si¢ lekad, jest strach.

OK, wiemy, ze lekamy sie strachu. I co
teraz?

Zalozeniem improwizacji, ktére przedsta-
wil nam Frank, polega na dzieci¢cej radosci
z popelniania bledéw. To troche tak, jak ze
stabym zartem. Opowiedziany, nikogo nie
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$mieszy i psuje atmosfere. Ale wystarczy,
zeby ten, kto go zaproponowal, powiedzial:
»Aaa... Macie racje... Ten dowcip faktycznie
jest staby” — i wtedy wszyscy z pewnoscia
mu wybacza. Ten przyktad, cho¢ banalny,
dobrze obrazuje sytuacje, w ktdrej aktor po
nieudanej probie zastanawia si¢, co zrobié,
zeby nastepnym razem bylo lepiej — co z kolei
zabija w nim spontaniczno$é, ktdra jest naj-
cenniejsza w napedzaniu wyobrazni.

Zajecia nie tylko pomogly nam si¢ zinte-
growaé jako spofecznosci akademickiej (jak-
kolwiek patetycznie by to brzmialto) ale tez
odstonity przed nami wiele mechanizméw,
ktére z powodzeniem bedziemy mogli sto-
sowaé w scenach, ktore przyjdzie nam grac.
Byty one tez bardzo ciekawe z rezyserskiego
punktu widzenia — jak skonstruowana jest
scena, jak rozkladaja sie napiecia miedzy
postaciami, jakie s3 oczekiwania widza.

Jezeli o warsztatach moge powiedzieé co$
negatywnego — to tyle, ze trwaly stanowczo
za krotko.

Oskar Hamerski z kolei pokazat, ze czasem
warto poczekaé kilka lat z przygotowaniem
pracy magisterskiej i w napisa¢ o czyms, co
nie tylko bedzie nas naprawde interesowad,
ale stanie sie tez inspirujagcym motorem nape-
dowym dla innych.

KATARZYNA OSIPUK

Bylo fantastycznie. Przede wszystkim:
pozwolenie na popelnianie bledéw. W szkole
tego nie mamy, ma by¢ perfekcja w kazdym
calu, a przeciez proces poszukiwania jest
chyba najwazniejszy. Zadziwilo nas to, ze
wychodzac na sceng, kazdy z nas wygladat
jak z6ltodziob. Zadnych komentarzy. Bledy
byly kwitowane $miechem i ogdlng uciechs.
Miatam okazje porozmawiaé z Frankiem dtu-
zej o tym, co jest moim najwigkszym problem.
Nie omieszkalam wspomnieé, ze szeroko
pojeta atmosfera szkoly bardzo czlowieka
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blokuje. Zaktadanie masek przy kazdej moz-
liwej okazji, zeby nikt nie mdgt ciebie zranié.
Frank mnie uspokoil i powiedzial, ze to
jest co§ absolutnie normalnego. Wprowadzit
w moj tok rozumowania przestrzen, oddech,
spokdj. Powiedzial rowniez, ze mam si¢ z nim
kontaktowa¢, jak tylko blokady pojawia sie
ponownie. Warsztaty pozwolily mi uspokoié
sie zaré6wno na scenie, jak i w zyciu.

Nie moze by¢ jednak zbyt kolorowo. Od
samego poczatku byta mowa o tym, ze warsz-
taty sa prowadzone w jezyku angielskim.
I czesto mnie irytowalo, kiedy paru moich
kolegéw moéwito, ze nie bedzie wykony-
waé ¢wiczen po angielsku (znajac jezyk), bo
sq polskimi aktorami. Zamiast poddaé sie
i zaufad, chcieli za wszelkg cene wprowadzicd
bunt. Jezyk byl oczywiscie blokadg, zawe-
zeniem mySlenia. I dobrze. Uniemozliwia-
to to przekombinowywanie. Szkoda, ze dla
pewnej (matlej) cze$ci uczestnikéw warsztaty
byly kolejng okazja do tego, zeby pokazad
wachlarz swoich umiejetnosci i leczyé swoje
kompleksy.

MAKSYMILIAN WESOLOWSKI

Przed rozpoczeciem zajeé niczego nie ocze-
kiwatem, dzieki czemu pozwolitem sobie sie-
bie zaskoczyé — pozytywnie. Poprzez wiedze,
ktéra przekazal nam Frank Totino, u$wia-
domitem sobie, jak wiele konkretnych emo-
¢ji mozna do$wiadczyé, naciskajac w sobie
dzwignie odpowiadajaca za dany mechanizm
postepowania i odczuwania. Strach poja-
wiajacy sie na scenie, ego szepczace do ucha
0 autocenzurze, obwinianie siebie i partne-
réw za niepowodzenia i inne blokady prysty
jak mydlana bafka. Sadze, ze warto mieé
ksigzke Johnstone’a choéby dla czerpania
z niej do tworzenia roli czy do urozmaica-
nia prob. Te informacje mozna kupié, ale
juz do$wiadczenie wynikajace z praktyki
zafundowaé sobie mozemy wspdlnie. Za jaka

cene? Odpowiedz jest w kazdym z nas. Jestem
wdzieczny calej zatodze i mam nadzieje, ze na
warsztatach si¢ nie skonczy.

MATEUSZ KORSAK

Nowe klucze w dlofi! Przez te pare dni
Frank rozdal nam calkiem sporo réznych
kluczy, ktére nie tylko sa rozwigzaniami
scenicznymi, ale tez rodzajem drogi, nowym
sposobem przeprowadzania prob. Improwi-
zacja, ale inng. 1T wlasnie innego podejicia
oczekuje od warsztatéw — rozszerzania hory-
zontow, dawania nowych mozliwosci. Jezeli
kto$§ poczuje, ze to jest jego droga — nastepne
kroki sa juz tylko kwestig checi. Ja na pewno
nie porzuce tego kierunku.
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Hannsa-Dietricha Schmidta

PATRYCJA KOWANSKA

Ostatni dzien lutego uptynal nam w stoficu
nie$miato zagladajacym do sali 324 i w blasku
rozgrzanego do bialosci projektora, na ktd-
rym prof. Schmidt wraz ze swoja asystentka
wyswietlali stada faktéw dotyczacych prak-
tycznie wszystkiego, co zwigzane z Szekspirem
— od tta historycznego epoki elzbietaniskiej po
orzeszki sprzedawane w The Globe (drozsze
niz bilety na spektakl). Informacje byly zr6z-
nicowane. O niektdrych z nich dzieci uczg sie
w szkole podstawowej, cze$¢ byta zaskakujaca
— w calosci zapewnialy porzadne przygotowa-
nie do zmasowanego ataku na Hamleta.

Dalszy cigg warsztatow byt juz skoncen-
trowany na samym dramacie. Wyposazeni
w tlumaczenia Paszkowskiego, Stomczynskie-
go, Barafczaka oraz tekst oryginalny, mie-
rzyliSmy sie z pierwsza sceng trzeciego aktu,
szczegblnie jednym monologiem. Stynnym,
kultowym, a moze juz passé? Jak instalo-
waé wiasnie ten tekst na scenie? W ktérym
momencie spektaklu moze wybrzmieé? By¢
albo nie by¢? Oto sa pytania, na ktére szu-
kaliSmy odpowiedzi w kilkunastu insceni-
zacjach i ekranizacjach, ktére pan Schmidt
przywidzt dla nas do Krakowa. Byly wsrod
nich realizacje Ostermeiera, Brooka, a takze
przeuroczy film w rezyserii Franka Zeffirelle-
g0, z Melem Gibsonem w roli gtowne;j.
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28 lutego i 1 marca 2014 roku
studenci I roku rezyserii uczestniczyli
w warsztatach skupionych wokdt Hamleta,

prowadzonych przez profesora

z Folkwang Universitit der Kiinste w Essen

Dyskusje o Hamlecie czy jakimkolwiek
innym dramacie, o ile nie przemieniaja si¢
w kiétnie albo bezlitosne dla uczestnikéw
bezsensowne tyrady, moga trwaé w nieskon-
czono$¢. PamietaliSmy o tym, spogladajac
w tekst czy ogladajac projekcje, dlatego Ham-
let swoje, a my troche swoje — najciekawszym
punktem warsztatow bylo bowiem spotka-
nie dwoch szkot teatralnych. Hanns-Dietrich
Schmidt jest prorektorem Uniwersytetu Fol-
kwang, uczy dramaturgii i rezyserii. Ciekawil
go system nauczania na wydziale rezyserii
naszej szkoty. Opowiadal o procesie rekru-
tacji i o formie nauczania na swojej uczelni
— tam podstawg jest wymog, by studenci
wszystkich kierunkéw teatralnych — aktorzy,
rezyserzy, dramaturdzy — pierwszy rok zajeé
spedzili razem, uczac sie od siebie nawzajem.

Interesujaco rysowaly sie poglady prof.
Schmidta na zakres kompetencji rezysera
i dramaturga przy pracy nad spektaklem.
Ktadzie on nacisk na odrebno$é tych dwdch
jednostek, podkreslajac jednoczesnie rézno-
rodno$¢ konfiguracji we wspotpracy. Oprécz
tego, ze wyktada na uniwersytecie, Schmidt
jest dramaturgiem-praktykiem, pracowal
z kilkunastoma rezyserami, jako dramaturg
byt zatrudniony na etacie w kilku niemiec-
kich teatrach. Ze wzgledu na jego doswiad-
czenie oraz mocniej ugruntowany status dra-
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maturga w teatrze niemieckim, na pewno
warto$ciowym spotkaniem bylyby warsztaty
dla dramaturgéw — studentéw wszystkich lat,
ktore prof. Schmidt mogltby poprowadzié, a w
ktérych bardzo chetnie wzigtabym udziat.

Na koniec trzeba wréci¢ do Hamleta, zeby
powiedzied, ze cichym — nieobecnym — boha-
terem warsztatow okazal sie profesor Jozef
Opalski. Jaki$ czas temu podarowatl on szkol-
nej bibliotece rejestracje ,,jakiej$” inscenizacji
tego dramatu. Plyta lezata w bibliotece, nie
wiedzie¢ czemu niepodpisana, wydobylismy
ja jako niespodzianke. Okazalo sie, ze ten
no-name to Hamlet w rezyserii Eimuntasa
Nekro$iusa — nagranie, ktorego prof. Schmidt
poszukiwatl od lat i uwazal za niemozliwe do
zdobycia!

BARTEK ZUROWSKI

Warsztaty, ktére poprowadzil prof. Hanns-
-Dietrich Schmidt, trwaly dwa dni. Pierwsze-
go dnia zajmowaliSmy sie biografig Szekspira,
drugi dotyczyl Hamleta. Profesor prowadzit
zajecia w oparciu o prezentacje multime-
dialng, zawierajaca najistotniejsze informacje
oraz model badania obu tematéw. Drugie-
go dnia mogliSmy takze zobaczyé zapisy
kilkunastu réznych wersji sceny monologu
Hamleta. Wyktadowca jest doskonalym teo-
retykiem, zajmuje sie takze zawodowo dra-

maturgia w niemieckich teatrach, specjalizu-
jac sie w miedzy innymi w Szekspirze wilasnie.
Dzigki temu zdobywaliSmy wiedze teoretycz-
ng, okraszang praktycznymi wskazéwkami,
na przyklad czesto pojawiala sie nastepujaca
uwaga: ,,Musicie sobie odpowiedzie¢ na to
pytanie, gdyz najprawdopodobniej ustyszycie
je od aktora”. Profesor byl bardzo zainte-
resowany modelem rekrutacji i ksztalcenia
w naszej szkole, opowiadal nam takze o uni-
wersytecie w Essen. Podsumowujac, bylo to
bardzo wartoSciowe spotkanie; poznawanie
metod pracy za granica jest niezmiernie cenne
i otwierajace.
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Zapis

spotkania promocyjnego z Wlodzimierzem Szturcem,
autorem ksiazki Rytualne Zrodta teatru,
prowadzenie Beata Guczalska (fragmenty)

Nasza uczelnia miala zaszczyt i przyjem-
no$¢ wydaé ksiazke, ktora jest prawdziwym
wydarzeniem w $wiecie naukowym. Ksigzka
ta jest owocem wielu lat badan, poszukiwan
i doswiadczefi prof. Wlodzimierza Sztur-
ca. Bedzie z pewnoscia szeroko omawiana
i na wiele lat pozostanie punktem odniesie-
nia. Na okladce widnieje efektowna maska,
tytul ksigzki brzmi Rytualne Zrédla teatru.
Obrzed, maska, swigto. Czytajac ja, zasta-
nawialam si¢, czy mozna powiedzieé, jaki
jest zwigzek miedzy maska a rytualem. Nie
kazdy rytuat zaklada istnienie i uzycie maski.
Czy rytualy z uzyciem maski sa szczegdlne?
Czy sa kultury, w ktérych nie uzywa si¢
masek? W kulturze slowianskiej prawdopo-
dobnie nie mamy do czynienia z maskami
— od czego to zalezy?

Pytanie jest bardzo wazne, dotyczy bowiem
Swiadomosci cztowieka jako kogos$, kto chce
poznaé zrodlo, z ktérego pochodzi. Te Zro-
dla nie zawsze sa nam dane jako opowiesci,
bardzo czesto przejawiajg sie jako obrazy
o nieznanym pochodzeniu i nieznanej formie
plastycznej. Wtedy, gdy przywolanie okre-
Slonej postaci jawi si¢ jako co$ tajemniczego,
a co jest poza stowem, wymaga takze przed-

stawienia, by tak rzec, naocznego. Jako co$
obce, ale zarazem nam bliskie. Kim jest obcy?
To ten, ktérego Zrodla nie sg znane. Tworzac
maske, nadaje temu, co nieznane, aspekt bli-
skosci. Maska jest w takim wypadku zobrazo-
waniem zrédla — moze nim by¢ obraz senny,
katalog przodkéw, przyroda, zywioly. Moze
by¢ to takze sfera leku — to, czego sie boimy,
a co w nas mieszka. Dlatego obrzed, jezeli ma
doprowadzi¢ do stworzenia grupy podobnie
czujacej (czytaj: podobnie bojacej si¢), wyma-
ga uzgodnienia wspélnej przestrzeni wizual-
nej, ktora jest maska.

Kultura stowianska rzeczywiscie najczesciej
nie uzywa maski. Zjednoczenie w niej polega
na czyms$ innym — czyms, co jest paralelne do
maski i jest najczystszym $piewem. Te jezyki,
w ktérych rozlewnosci pejzazu odpowiada
rozlewno$¢ uczucia, ktérych rytmy najcze-
Sciej oparte sg na wybijaniu samogtosek, kul-
tury styszenia si¢, a méwiac inaczej, kultury
przewagi ciemno$ci nad jasnoS$cia, potrzebuja
wzruszenia i odczucia wspolnoty poprzez
stuchanie. Maska sama nie wydaje dzwieku.
Jest traktowana jako pudio rezonansowe, bo
przeciez nie przylega $ciSle do twarzy. Mie-
dzy twarza a masky jest przestrzen, w kto-
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rej pojawia sie dzwiek. Kultury stowianskie
natomiast daza do rytmu, ale to dazenie sie
zawiesza z chwila, kiedy przychodzi pézna
jesien 1 slofica jest mato. Obie sfery: sfera
Potudnia z dominacjg maski i rytmu, oraz
sfera PéInocy, z dominacja $piewu i ewentu-
alnie maski, splataja sie¢ ze soba i nie moga
bez siebie istnie¢. Maska jest potrzebna po
to, zeby poznaé §wiat. Maski nie naktada sie,
zeby zyskaé anonimowos¢.

Co maska w nas wywoluje, jakie reakcje?
Pytam tez dlatego, ze w swojej ksigzce uzy-
wasz metody fenomenologicznej, co nie jest
takie oczywiste w badaniach naukowych.
Czy wybor tej metody jest podyktowany
materialem, jaki badasz? Istota maski?

Wazne jest pierwsze spotkanie z maska.
Nie mam prawa oczekiwal, zeby reakcje
cztowieka spotykajacego maske byly powia-
zane od razu z wyja$nianiem, skad ta maska
przybyla, czemu stuzy. Pierwszy odruch jest
prawdziwy: wstret, czasem lgk. Maska moze
takze budzi¢ $miech, nawet je$li nie jest
do tego powotana. Maska wyeksponowana,
nawet tak wymysSlnie, jak w niektérych muze-
ach, jest niema. Maska potrzebuje cztowieka.
Potrzebuje uruchomienia. Moja analiza jest
nastepujgca: maska jest dla mnie rodzajem
plastycznej mapy kraju, kontynentu, $wiata,
miasta, wioski. Jak w zabawach plastycznych
widzimy skrécony obraz miejsca, przez ktore
chcemy przej$é, tak samo maska ma swoja
kartografie. W zalezno$ci od tego, czego szu-
kamy: jezeli chce szukaé gor, patrze¢ na nos,
kiedy szukam szczeliny na twarzy, widze doli-
ny tam zapisane. Maska jest zatem moze nie
tyle fenomenologicznym punktem wyjscia,
ile rozumienie jej ma podstawe fenomeno-
logiczng. Maska ma postawe roszczeniowa:
ona wymaga. Jezyk maski jest w pewnym
sensie jezykiem totalitarnym: maska domaga
sie, aby byta zrozumiana, ale milczy. Zaczyna
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moéwié wtedy, kiedy jest uzyta. Stowo ,,uzyta”
nie jest wilasciwe, poniewaz maski nie da
siec uzy¢. Od razu mozna poznaé, kiedy jest
zalozona falszywie, bo wtedy nie méwi. Ot6z
maska moéwi ruchem cztowieka. Zamykajac
zatem watek, dlaczego fenomenologia, odpo-
wiadam: dlatego, ze maska zaczyna méwic
wtedy, gdy zyje. A zyje wtedy, kiedy mowi
przez nig bog, a takze duch postaci, ktora
ja nosi — na glowie, nad glowa, na twarzy,
w reku albo na ramionach. W tym rozumie-
niu maska nie jest czyms, co sie naktada, ale
projekcja naszych emocji, gestow, standw.

Zastanawiam si¢, czy mozliwe jest takie
spotkanie z maska, o jakim méwisz, jezeli nie
doswiadczylo sie jej kontekstu kulturowego.
W muzeach np. jest wiele masek, o ktérych
wiemy tyle, ile przeczytamy w opisach. Dzia-
faja one zatem na nas wylacznie jako przed-
miot estetyczny. Czy uwazasz, ze w maskach
jest co$ tak silnego, archetypalnego, co dziala
poza owym wymiarem estetycznym? Ludzie
przynalezacy do kultury, z ktérej pochodza te
maski, odbieraja je inaczej. Jak to pogodzic?
Czy miale$ problem z obcoscia maski?

Rzeczywiscie jest tak, jak méwisz. Ludzie
z tamtych kultur uczg sie robienia masek, s3
to tradycje rodzinne, klanowe. W niektorych
plemionach maska stuzy inicjacji. Sa sposoby
wyobcowywania mtodych mezczyzn i wta-
jemniczania ich w wiedze, kim jest maska,
co robi i znaczy. To $wiete maski. Czasami,
patrzac na maske, mniej wiecej wiem, co ona
moéwi. To wynik dos§wiadczenia i znajomoSci
wielu kultur. Ale czesto mam watpliwosé, czy
maska gdzie§ mnie poprowadzi. Szczegdlnie te
maski, ktore widzi si¢ na targach, a dzi§ mozna
sprzedaé przeciez cokolwiek za jakgkolwiek
cene. Rozpoznanie jest czasem trudne. Sg
ludzie, ktérzy chetnie objasniaja znaczenie
masek — od razu mozna poznaé, kto chce na
tym zarobié, a kto, widzac zainteresowanie,
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chce sie podzieli¢ wiedzg. W wielu krajach,
ktore odwiedzitem, obowigzuja zasady inne
niz u nas. Nie przybysz opowiada o swoim
kraju i o sobie, ale miejscowi. Ta gotowos¢ do
snucia opowiesci jest tu bardzo istotna.

W rozdziale, w ktérym pisze o mimesis
maski, poruszam ten problem, o ktérym
moéwisz. Jakie mam prawo do snucia wia-
snej refleksji na temat maski, ktéra powstata
w nieznanym mi kregu kulturowym? Nie
urodzitem si¢ przeciez w Afryce ani w Oce-
anii. Pomocne jest to, ze urodzilem si¢ przy
granicy i od zawsze mialem do czynienia
z wieloScig kultur... Najbardziej interesuje
mnie stan, jaki maska wywoluje w czlowieku
ja naktadajagcym. Maska tworzy pewien alfa-
bet, ale to jest tylko alfabet. Po to s3 ksigzki,
zeby si¢ o tym alfabecie czego$§ dowiedzieé.
Kazdy z rozdzialéw mojej ksigzki ma zatem
swojego przewodnika, to przewodnicy, kto-
rzy nie tylko pisza, nie tylko opowiadaja, ale
tez maja Swiadomos§¢é, ze tworza kartografie,
stownik haset, prébujac wyjasnié te tajemni-
cze przedmioty, jakimi sg maski. Poznawanie
maski zatem bylo dwustronne — co ona do
mnie méwi i co o niej napisali inni.

Przywolywani przez Ciebie naukowcy
patrza jednak od naszej strony. Z tego co
piszesz, wynika, ze sluchales takze miej-
scowych przewodnikéw. Czy réwnie duzo
ci daly spotkania z ludZmi objasniajacymi
maski swoim jezykiem?

Te objasnienia bywaja bardzo konkret-
ne, np.: ,lo sluzy do tego, zeby dziecko
nie ptakato”. A opowiesci — bardzo proste:
»Szukatem odpowiedniego kamienia, koloru,
zeby namalowa¢ usta, a gdzie mam znalezé
ten kamienf,, to powie mi ciocia”. Berberowie
pokazywali mi laleczki domowej roboty —
wlasciwie patyki, na ktérych zawiazuje si¢
nitki i szmatki. I z tego rodzita si¢ opowies¢
o tym, jak wychowuje sie u nich dziecko.

Wykonywanie masek to zwykle czynnosé

Swieta — tak jest u Dogonéw — i niechetnie
dzieli sie tg wiedzg z ludzmi z innych kultur.
Nie dopuszcza sie do niej byle kogo... Ujaw-
nianie tajemnicy, jak si¢ maske¢ robi i czemu
ona stuzy, jest bardzo dtuga drogg. Wazne jest
to, zeby przestad sie dziwié, wtedy zmniejsza
sie dystans miedzy europejskoscig a tym, co
mozna nazwaé inno$cig. Ludzie spoza Europy
przyjmuja rzeczywisto$¢ takg, jaka ona jest.
Kiedy moéwia: ,To jest maska, teraz idzie
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spaé, wstanie rano”, przyjmuje to. Kto§ mogt-
by zapytaé: ,,Dlaczego? Co ona tam bedzie
robié?”. Ale to sa nasze pytania i prowadza
one donikad. Przyjmuje to, ze maska idzie
spaé i nie interesuje mnie, czy bedzie spac
jak dziecko, czy snem wieczystym, czy idzie
spa¢ z powodu zmeczenia. Zawieszam swoj
nawyk interpretacji. Wymaga to i cierpliwo-
$ci, i umiejetno$ci nieskupiania sie na jednej
rzeczy. Odwotam si¢ do Grotowskiego, ktéry
czesto o tym méwil: nie ogladam, nie przypa-
truje sie, ale widze. To do$wiadczenie zwia-
zane z programem ,Go6ra” i biegiem miedzy
drzewami, nie patrzac, przed siebie. Wszystko
i tak zapamietujesz. Skupienie na tym, co jest,
a nie na tym, co widze, jest bardzo wazne.
Warto takze nie oczekiwaé natychmiastowej
odpowiedzi.

Czy masz za soba takie doSwiadczenia,
ze nie udalo ci sie¢ uchwycié czegos, ze jakas
kultura okazala si¢ zbyt hermetyczna? Ze
w zaden sposéb nie potrafites uchwycic tego,
po co tam pojechales? A moze zawsze mozna
co$ odkryc?

Mysle, ze zawsze mozna co$ odkryé. To
pytanie dotyczy tez sytuacji, w ktérych czu-
tem dyskomfort, zawiedzenie. Moze znowu
odwotam sie do mojej rodzimej Wisty i oczeki-
waf turystoéw, ktérzy tam przybywajg. Ocze-
kujg oni bowiem kultury skocznej, radosne;j,
atrakcyjnej. Tymczasem ludzie tam s3 raczej
ponurzy (odsytam do lektury ksiazek Jerzego
Pilcha). Jesli kto$ odpowiadajac na to zapo-
trzebowanie udaje Janosika i staje sie¢ nim na
pokaz, to jest dla mnie przegrany. Czuje, ze
to jest nieprawda i wtedy wlasnie wstydze si¢
za te kulture. Podobnie jest w obcych krajach.
Czuje sie zawiedziony, kiedy pokazujg mi na
site co§, co nie jest prawdziwe.

To chyba bardzo czgsta sytuacja, handlo-
wanie swoja kultura.
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To prawda. Ale nie czuje sie na przyktad
zawiedziony, kiedy Afrykanie kupujg kilka
misek w najblizszym markecie i na nich graja.
To w Europejczykach budzi niesmak jako nie-
autentyczne. Ale przeciez autentyczna jest ich
rado$¢, ich taniec, miski nie s3 najwazniejsze.

Wspominales o maskach, ktore sa uznawa-
ne za §wigte i otoczone tajemnica. Mowiles
tez o targach, na ktérych kupuje si¢ maski,
jak u nas produkty niby ludowe wytwarzane
dla Cepelii.

Prawdziwej maski sie nie sprzedaje. Te
sprzedawane sa tylko gadzetami, nie maja
prawdziwego potencjalu. To tylko pamigtki.
Ludzie na tym zarabiaja i to jest dobre. Swia-
tem rzadzi komercja. Czytalem natomiast
o tym, ze w Ameryce Srodkowej grupy opera-
tywnych archeologéw produkuja maski przy
uzyciu starych metod i lokalnych produktow.
Zatrudniajg cale plemiona, a nastepnie te
maski sa pospiesznie archaizowane i sprzeda-
wane jako znaleziska z wykopalisk. W czto-
wieku zapisane jest to, ze musi wykonywac
sztuke, musi taiiczy¢, Spiewal, wytwarzad, to
jest jego wewnetrzna potrzeba, ktéra pozwa-
lata mu przezyé. A handel i wymiana to temat
na osobng opowiesc.

Ostatnia cz¢$¢ ksiazki poSwigcasz antyko-
wi greckiemu. Zaczynasz od stwierdzenia,
ze teatrologia nie bierze pod uwage doko-
nah archeologii. Czy moéglbys powiedzied,
jakie twierdzenia z zakresu wiedzy o teatrze,
zwlaszcza te dotyczace dramatu i teatru grec-
kiego, powinny zniknaé? Czego juz nie nale-
zy méwié studentom? Ciagle jeszcze tkwimy
w falszywych lub nie do kofica prawdziwych
wyobrazeniach.

Po pierwsze, weryfikacja powinna doty-
czyé ksztaltu orchestry i jej miejsca, ktore
bylo zalezne od uksztaltowania terenu. Weale
nie musiala by¢ na planie kota, mogta mieé
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ksztalt trapezu. Najstarsza orchestra jest tra-
pezowa. Najwazniejsze uSciSlenia  dotycza
jednak masek. One nie byly typowe, kazda
miala swdj charakter, byly indywidualne.
Podzial na maske tragiczng i komiczng jest do
utrzymania, ale wymaga znacznego uszcze-
gotowienia. Wydaje mi si¢ tez, ze nalezalo-
by rozjasni¢ motyw szeroko rozumianego
Wschodu, jego wptywu na postacie, na orna-
mentacj¢ w stron¢ demoniczno$ci, rozprosze-
nia harmonii.

We wstepie deklarujesz, ze nie bedziesz
zajmowal si¢ maska teatralna, tylko obrze-
dowa. Ale czy to zawsze da si¢ oddzieli¢? Czy
w takich kulturach, ktére nie maja teatru
W naszym rozumieniu, mozna moéwi¢ o masce
wylacznie rytualnej? Pytam w kontekscie
starozytnej Grecji. Jakie byly tamte maski?

Uwazam, ze s3 teatralne. Opieraja sie na
pewnej konwencji. Maska obrzedowa jest
zwigzana z cykliczno$cig §wiat i ma za zada-
nie objasni¢ nam caly §wiat. Nie stuzy do
przedstawienia jakiej$ rzeczywistoSci, histo-
rii. Konwencja maski rytualnej jest jej nieza-
przeczalna powtarzalno$¢, nie ma innowa-
cyjnosci.

Czy biorac pod uwage réznorodnosé
masek, pokusilby$ si¢ o probe ich uporzad-
kowania, wprowadzenie typologii?

Poznajac maske, nalezy przypisywaé ja do
konkretnego plemienia. Na przyklad maski
zwierzece charakterystyczne dla danego ple-
mienia oznaczaja, ze tego akurat zwierzecia
czlonkowie tej wspolnoty nie zabijaja. Zabi-
cie go wymaga odpowiedniego zezwolenia
starca albo osoby odpowiedzialnej za maske.
Czasem jednak maska zwierzeca symbolizuje
zto. Wykonana jest z wielu materiatéw — pior,
ktéw, wlosia. Sama maska moze nie przera-
zaé, zaczyna wzbudzaé strach dopiero ozy-
wiona przez ruch i glos aktora. Nie ma czego$

takiego jak maska anonimowa. Mozna by to
po $lasku nazwaé ,,dekiel”, a wiec przykryw-
ka, co$, pod czym co$ innego, wazniejszego,
si¢ ukrywa.

Spotkanie odbylo sie
2 grudnia w PWST w Krakowie.

Prof. dr hab. WELODZIMIERZ SZTURC urodzit
sie w Wisle, studiowal na Uniwersytecie Jagielloni-
skim, gdzie pracuje od 1981 roku. Trzy lata péz-
niej zostal zatrudniony réwniez w PWST w Kra-
kowie. Pracowal jako wykladowca w Instytucie
Jezykéw i Cywilizacji Orientalnych (INALCO)
w Paryzu i byt profesorem na Université Francois-
Rabelais w Tours, gdzie wyktadat literature i kul-
ture powszechng. Wspdlpracowal z Instytutem
Badafi nad Wyobraznia (IRI) w Grenoble i wieloma
uniwersytetami Europy. Jest autorem sztuk teatral-
nych, drukowanych m.in. w ,Dialogu” i wystawia-
nych w teatrach (Szczecin, Koszalin, Gandawa).
Ma w dorobku kilkanascie ksiazek z dziedziny kul-
tury i idei wieku XIX, a takze dotyczacych tradycji
starozytnej (Babilon, Egipt, Grecja) w kulturze
nowych czaséw. Jest tez autorem wielu artykutéw,
recenzji naukowych i teatralnych, esejow i ttuma-
czef. Od wielu lat zajmuje si¢ antropologia rytuatu
i fenomenologia maski, sferg archetypowego gestu,
intonacji, ruchu i wyrazenia stanéw emocjonal-
nych poprzez rytmy i dzwieki tworzace teatralng
orkiestracj¢ ceremonii i rytuatu.
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AKTORSTWO POLSKIE
GENERACJE

7

Panistwowa Wyzsza Szkofa Teatralna
im. Ludwika Solskiego w Krakowie

Ksigzka Beaty Guczalskiej jest niezbedna
na mapie pozycji opisujacych polski teatr,
polskich aktoréw, teorie aktorstwa drugiej
potowy XX wieku i poczatku wieku XXI.
Jest takze Swietnym podrecznikiem akade-
mickim i powinna by¢ lekturag obowiazkowa
studentdéw szkot teatralnych i filmowych oraz
teatrologii.

Ksigzka z pewnoscig wplynie na populary-
zacje zawodu aktora, jednocze$nie usSwiada-
miajac jego trud, jego powage, odpowiedzial-
no$é, ktorg niesie ze soba jego wykonywanie.
Wyjas$nia mechanizmy, ktérymi — czasem
nie§wiadomie — postuguja si¢ aktorzy.

Krzysztof Globisz

Beata Guezalska

Aktorstwo
polskie.
(reneracje

Ksigzka jest monografia przemian pol-
skiej sztuki aktorskiej z lat 1945-2013. Juz
to proste stwierdzenie pokazuje jednak, jak
trudne zadanie postawita przed sobg Beata
Guczalska. Wybrany okres obejmuje zjawi-
ska niezwykle ré6znorodne, w tym twdrczosé
wybitnych indywidualnosci. Sam ich chrono-
logiczny, najprostszy opis stanowilby nie lada
wyzwanie. A autorka podnosi poprzeczke
jeszcze wyzej i juz w tytule sugeruje zasadni-
czy punkt wyjscia. Jej celem nie jest bowiem
mowienie o wspdlczesnym aktorstwie przez
pryzmat osiggnie¢ pojedynczych, wybitnych
artystow, ale opis i analiza przemian stylow
gry poszczeg6lnych (bardzo wszak odmien-
nych) pokolen, ktore tworzyly teatr polski
w omawianym okresie.

Dariusz Kosifiski
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